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Avant-propos

Loin d’étre un simple essai spéculatif sur la cohérence et la supériorité d’'un mo-
déle de pensée par rapport a d’autres qui 'ont précédé, cet ouvrage propose une
autre conception du principe de tonalité. Il vise un objectif purement pratique,
enti¢rement au service du lecteur : 'analyse harmonique, la composition et 'ar-
rangement en seront d’autant plus facilités. Certains pourront méme y trouver
une prolongation jusque dans leur discipline instrumentale (accompagnement,
improvisation, etc.).

Clest d’ailleurs cette derniére raison qui m’a poussé & me lancer dans la rédac-
tion d’un tel essai, bien conscient qu’il n’existe en science musicale aucune vérité,
que les théories se succedent, se chevauchent, se complétent, voire se nourrissent
les unes les autres. Alors qu'un modele convient a certains, il restera inintelligible
pour d’autres. Aucune prétention de révolution dans les pages qui suivent.

Le lecteur ne trouvera pas la un traditionnel manuel d’harmonie, basé sur
étude progressive des fondamentaux théoriques, mais plutdt une perspective
d’approche différente, une relecture de certains points théoriques présentés sous
un jour nouveau. Il se trouvera indirectement invité au questionnement, |essai
entrouvrant par moments quelques fenétres sur des chemins encore inexplorés.
Les principes existants ne seront pas nécessairement contestés, mais souvent ex-
primés différemment.

Le langage imagé, pouvant paraitre décalé un ouvrage de théorie musicale,
est un choix stratégique visant a atteindre l'esprit du lecteur et a augmenter les
chances de transmission du message, a la maniére du professeur recourant a de
multiples allégories et paraboles pour mieux traduire sa pensée. Le but est de pro-
voquer le ressentir, cette forme supréme de I'expérience.

Pour ce faire, jaurai recours a I'analyse musicale, a la mise en paralléle de
points de vue existants, a une série de questionnements sur les origines et genéses
d’événements (cadences, progressions d’accords, etc.). Ainsi, je pourrai affirmer
mes concepts personnels et mon modele théorique par le biais de nuances, com-
mentaires, relectures et controverses — puisqu’il s'agit bel et bien d’un essai.

Cyril AcHARD — décembre 2019
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Introduction

La tonalité ne se limite pas a sa simple échelle, ni 4 'armure qui en résulte.
q

Elle se définit par un ensemble de forces dynamiques, d’acteurs qui tendent a
en affirmer le sentiment tonal. Sa perception est induite par la stabilité de 'accord
qui siege en son coeur et autour duquel gravite un nuage d’éléments reliés par un
principe unique d’affirmation tonale. Cette organisation s’établit selon une hié-
rarchie de proximité relationnelle, par rapport a 'accord central. S’instaure dés
lors un rapport totémique entre I'accord de tonique et les éléments qui s'agitent
autour. En tant que concept phénoménologique, on parlera ici de centre tonal
plutdt que de tonalité. On conservera a la tonalité ses seuls attributs de nature
(majeur/mineur) et de hauteur (tons).

A la question « Qu’est-ce qu’un ton? », Jérome-Joseph de Momigny répond :
« La population enti¢re des sons placés, par la nature, sous la dépendance d’une
méme tonique . »

Clest sur la base de cette redéfinition que s'élaborera la relecture d’un sujet
ancien qui occupe les harmonistes depuis plus de trois siecles : le langage tonal.
Il nous faudra en premier lieu définir les notions de sentiment et centre tonaux.
Discuter des origines et rapports quentretiennent les échelles majeure et mineure.
Puis, nous établirons les regles du systeme fonctionnel majeur avant de présenter
les particularités du syst¢tme mineur composite. Le champ d’action de ces deux
systémes délimite un périmetre sonore que 'on nommera ici : Graduel chroma-
tique (majeur et mineur). Les Graduels chromatiques majeur et mineur recensent
I'ensemble des populations tonales majeure et mineure (éléments harmoniques et
mélodiques).

Apres avoir examiné les rouages, analysé les fondements et caractéristiques de
ces deux harmonies primaires, il sera possible de dévoiler le cadre du Grand es-
pace tonal.

1. MOMIGNY, Jérdme Joseph de, La seule vraie théorie de la musique, 1823, Paris, Au magasin de musique de 'auteur,
p.9.
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Je précise que, bien que portant le méme nom que le concept schenkérien
d’espace tonal, le modele et les finalités de celui qui va nous occuper ici sont tout
autres : de nature multiforme, se couvrant tour a tour de masques empruntés a la
diversité qui le compose, il est une sorte de superposition quantique d’états (tons,
modes) se succédant au fil de 'histoire musicale.

10
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Conventions et langage

Le Grand espace tonal est un modele théorique s'appuyant sur les concepts
de super-tonalité et de tonalité chromatique. Lélaboration d’un tel modele va de
pair avec la création de nouvelles terminologies, et la formulation de concepts
spécifiques.

En vue d’une meilleure compréhension de I'ouvrage, la table suivante décryp-
tera le langage propre a cet essai : quelques regles pratiques en faciliteront égale-
ment la compréhension.

Afin d’aérer et d’éclaircir les démonstrations a venir, 'impasse sera faite sur
les notions théoriques élémentaires de ’harmonie musicale : la maitrise de ces
q
prérequis est nécessaire a la bonne compréhension de 'ouvrage.

Préliminaires

A. Nous utiliserons le contraste minuscule/minuscule/Majuscule pour différen-
cier respectivement la nore/la fonction d’accord/la Région tonale ayant pour
fondamentale cette méme note. On écrira par exemple la dominante pour
la 5¢ note de Iéchelle, la dominante pour le degré V, et modulation a la
Dominante pour la région du V.

B. Ne sera jamais utilisé dans cet essai le terme de gamme. Terme trivial & conno-
tation pratique (positions, schémas de gammes, etc.) et dépourvu de toute
portée sémantique. On lui préféra les termes :

— d’échelle pour ses symboliques scalaires (intervalles) ;
— de systeme pour le développement harmonique (fonction, zone, ré-
gions, espace tonal, etc.).

C. Le cadre tonal propre a 'ouvrage préférera le plus souvent le terme de nuance
a celui de mode : la pensée exprimée n’étant généralement pas modale, il est
nécessaire de maintenir présente 'idée de dépendance au centre tonal.

D. Fonctions harmoniques : elles déterminent le principe d’harmonie direc-
tionnelle en attribuant & chaque degré une fonction suivant une pro-
gression donnée (fonctions pré-dominante, dominante, plagale, tonique
et fonction sus-dominante mineure).
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Utilisation mélodique : type de fonctionnalité ordonnée par logique liné-
aire selon les regles de conduites de voix et indépendamment de toutes
régles fonctionnelles — concerne la ou les notes, et non le degré.

Fonction mélodico-harmonique : la fonctionnalité est d’origine mélodi-

que, mais l'action est suffisamment décisive et orientée harmonique-
ment pour mériter le titre de fonction harmonique.

E. Pour des raisons de spatialisation tonale, les modes et échelles de modes (chord-
scale) seront nommés suivant la région tonale définie par leur finale, comme
suit : dorien Tonique, mineur naturel Sus-Tonique, mineur harmonique
Médiante, mineur mélodique Sus-Dominante, etc. Il s'agit d’indiquer pré-
cisément le référentiel & partir duquel envisager I'origine scalaire de I'accord
(emprunt). Cela a pour effet de proposer une vision plus horizontale, rela-
tionnelle et harmonique au coeur d’'un complexe tonal donné. Par opposi-
tion & la considération verticale privant le degré de son rapport a 'espace
tonal (mode dorien, mode lydien, etc.).

Voici quelques exemples, en Do majeur, pour se familiariser avec ce nouvel
élément de langage :

— mineur harmonique Sus-Tonique : 'échelle est celle de Ré mineur
harmonique. Le plus souvent a la place du mode de La phrygien majeur

avec VI7.

— mineur mélodique Sus-Dominante : I'échelle est celle de La mineur
mélodique, pour Ré Bartdk avec 7 pour Faf locrien 9 avec {IVm”/,
etc.

— dorien Tonique : 'échelle est celle de Do dorien. Le plus souvent a la
place du mode de Fa mixolydien avec IV7.

Similairement, on nommera de fagon transversale un degré particulier, dans
une tonalité voisine donnée. Par exemple, toujours en Do majeur : « 6* al-
lemande mineur Médiante » pour le degré bVI7 appartenant a la tonalité de
la Médiante mineure, soit 'accord C7 envisagé depuis la tonalité passagere
de Mi mineur.

F. La notation des exemples musicaux sera disposée sur une ou deux portées :
en clé de sol ou en score piano. On appelle la voix du dessus la voix de
soprano, et tout en bas la voix de basse. Entre les deux se situent I'alto et le
ténor qui complétent les notes des accords ou le systéme polyphonique de
combinaison de voix.
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Ici, le soprano résout la sensible sur la tonique; I'alto complete la résolution
du triton tonal, sous-dominante sur médiante ; au ténor, la 5% de V7 descend
sur la fondamentale du degré I. La voix de basse décline le geste caractéris-
tique de la cadence parfaite : dominante vers tonique par 5 descendante.

G. Cet essai développe le concept de zones tonales, définissant des familles d’ac-
cords regroupés selon une forme et une humeur voisine. « Zone tonale » ne
devra pas étre confondu avec « région tonale », notion renvoyant a la géo-
graphie tonale (ton du IV, ton du V, etc.)

H. «Mode » (avec majuscule) sera utilisé dans le cadre tonal majeur ou mineur
(Mode majeur, Mode mineur) ; « mode » (en minuscules) pour les échelles
ordinaires ionienne, dorienne, phrygienne, etc.

Raccourcis et symbolique

— Les dominantes secondaires seront notées V/II, V/III, etc. Par exemple, en

Do majeur :

C D7 G

[4)
1" 4 7 Py
(~—255 g
ANV Y7 ~
e o 1 —_—
o
I viv 'V

— Les renversements sont chiffrés V/3, V/5, etc. Par exemple, toujours en Do
majeur : F/A = 1V/3, D/C = 1I/7, Dm/A = lIm/5, etc.

— Sub.V7s.£ pour «substitut de I'accord de 9¢ mineure de dominante sans
fondamentale » (VII°7 et ses 3 renversements).

— Certains raccourcis d’écriture utiliseront I'expression modulation au V, mo-
dulation au IV, etc., respectivement pour modulation a la Dominante, a la
Sous-Dominante, etc.

Lexique

Accord/degré : un degré peut porter différentes natures d’accords.

Approche (accord d’) : accord de tension, exploitant la proximité de ses voix par
rapport & celles de I'accord cible.

Approche contrapuntique (accord d’) : type d’accord d’approche dont I'enchai-
nement vers 'accord cible est spécifiquement régi par les régles contrapun-
tiques de résolutions d’intervalles instables.

Balancement (accord de) : accord dont la proximité des voix permet I'enchai-
nement répété avec I'accord cible. C’est un accord d’approche en position

faible.

13
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Basse fondamentale : Cest la note qui porte le nom de 'accord quel que soit le
renversement utilisé.

Cadence secondaire : préparation de la dominante secondaire par la « pré-domi-
nante secondaire » participant du phénomeéne de tonicisation (II-V/IV, IV-
V/IVI, etc.).

Code tonal : Cest le formalisme reliant la résolution du triton tonal sur la 6%
tonique, a 'expression de sentiment tonal.

Dominante secondaire : tout autre accord 7¢ en fonction dominante, autre que
'accord de dominante-tonique.

Dominante-tonique : I'accord de 7¢ de dominante correspondant a V7 du ton
central.

Echange inter-modal : basculement d’un centre tonal vers son homonyme, soit
entre Mode majeur et Mode mineur.

Ecbange modal : sopére A un niveau inférieur a I'échange inter-modal, soit au
sein d’un simple degré.

Environnemental (accord) : la propriété d’accord environnemental se rapporte
a tout accord participant usuellement du discours tonal en vertu de sa seule
couleur. Celle-ci justifiant I'intégration de 'accord dans le paysage tonal in-
dépendamment de sa fonctionnalité originale (harmonique ou mélodique).
Les accords environnementaux sont issus des tons éloignés.

Fonction : regroupement d’accords jouant le méme réle dans la chaine fonction-
nelle tonale (mécanisme cadentiel). Il existe quatre fonctions principales :
pré-dominante, dominante, tonique, plagale.

Homonyme : deux Modes partageant la méme tonique.

Humeur/Couleur tonale : cette notion renferme 2 la fois 'idée de couleur et
Iétat de stabilité relative d’'un degré au sein du cercle tonal. Cet état confere
au degré une humeur particuliére, indépendamment des mécanismes de
tension/détente propres aux fonctionnalités tonales.

Notes fonctionnelles tonales : sensible et tonique, pour leur activité au sein du
mécanisme cadentiel (IV-V-1, II-V-1, etc.).

Nuance modale : lorsqu'un degré diatonique emprunte une coloration étran-
gere, ou lorsqu’une progression importe un degré depuis une échelle voisine.
Le phénomene est mélodique et non fonctionnel.

Polarisation : déplacement provisoire du centre tonal. Une progression ou ca-
dence peut étre polarisée vers les tons de la Sus-Tonique, de la Médiante, de
la Sous-Dominante, etc.

Position faible/forte : liée au rythme harmonique dans la mesure ou la carrure
et aux notions de temps faibles/forts.

Préparation (accord de) : autre appellation pour les accords a fonction de pré-
dominante.

14
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Progression modale : soppose a cadence modale, par son caractére non conclu-
sif. Cela reléve plus du balancement que de la pure cadence.

Région tonale : espace tonal satellite du ton central. Une région tonale corres-
pond 4 un ton voisin ou éloigné dont la ronique peut étre indistinctement
une des 12 notes de 'échelle chromatique. On utilise le terme « région »
lorsqu’il sagit de commenter un événement harmonique polarisé vers un
ton voisin ou étranger. Par exemple, en Do majeur : cadence plagale dans la
région de la Sus-Tonique, pour IV-I dans le ton de Ré mineur.

Sensibles diatoniques : notes i tension attractive alimentant les foyers tension-
nels des Modes majeur et mineur. Cela comprend la sous-dominante en
Mode majeur, la sus-dominante mineure en Mode mineur, et la sensible (3¢
de V7) des deux modes homonymes.

6" (accord de) : disposition correspondant a I'état de premier renversement d’une
triade.

6” et 4 de cadence (ou d’appogiature) : forme appogiaturée du degré V, tra-
duisant une amplification de la fonction dominante. Sa structure est celle
d’une triade de tonique posée sur la dominante, sa fonction prépare l'arrivée

de V7.

6" tonique : 6 caractéristique des degrés a fonction de tonique en Mode majeur
(I'et VI) et mineur (I). Intervalle formé par la médiante et la tonique du ton,
c’est ’harmonie résolutive du triton tonal.

Spirale tonale : effet gravitationnel entrainant chaque degré du périmetre tonal
dans I'engrenage de la chaine fonctionnelle tonale, processus s’accélérant a

Papproche du noyau final (II(IV)-V-I).

Tonicisation : procédé harmonique agissant par anticipation, a travers I'emploi
d’une dominante-secondaire. Laccord visé est ponctuellement assimilé & un
accord de tonique secondaire.

Tonicisation inversée : la dominante-secondaire suit la tonique secondaire, plu-
tot que de la précéder.

Triton/Triton tonal : un triton est un intervalle relatif (trois tons). Le triton to-
nal est absolu : il définit I'intervalle entre la sous-dominante et la sensible du
ton.

Zone tonale : catégorie structurelle de classification d’accords partageant une mé-
me humeur tonale (forme, couleur, état de stabilité identique).

15
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Chapitre I

Principes généraux

1. Lexpérience musicale : une expérience immanente

La Perception de la musique de Robert Frances résulte de recherches et d’expé-
riences menées dans la continuation des travaux de Helmholtz2. Dans ses études,
R. Frances s'attache & mettre en évidence l'origine sociologique et culturelle du
systtme musical occidental. Il qualifie de « seconde nature » la compréhension
et linterprétation des éléments sur lesquels se fonde la compréhension musicale :
« Le son musical lui méme a pour substrat physique des rapports de fréquences
simultanés (en tant qu’il possede un timbre) et successifs (dans la mesure ol sa
hauteur est fluctuante) » 3.

Ici est évoquée I'impossibilité pour l'oreille humaine de percevoir un son fon-
damental dans sa pureté originelle. Le son reconstitué n'est qu'une fusion d’un
son fondamental et de ses harmoniques. De cela découle un constat : la négation
du pur sentir musical et d’universalité biologique d’une sensorialité musicale. « Le
sentiment de tonalité est engendré par une pratique prolongée des séquences to-
nales de sons, principalement des harmonies. Mais le son isolé, 4 son tour, finit
par étre tonalement situé : sur quelques sons, on projette une hypothése ou une
interprétation tonale. De méme, le sentiment tonal confére aux notes des vections
conformes aux attractions qu’a fait naitre 'audition fréquente des enchainements
usuels. »*

Tout ne serait qu’accommodation et apprentissage implicite, puis recomposi-
tion paradigmatique engendrant habitude et assimilation : « Cest dire que toute
perception musicale est faite d’un jeu de références a des éléments formateurs pré-

2. HELMHOLTZ, Hermann von, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der
Musik, 1863, Braunschweig, F. Vieweg.

3. Frances, Robert, La Perception de la musique, 1984, Paris, Vrin, p. 384.
4. Ibid., p. 382.
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existants. Le relief de I'atonalisme lui vient de sa relation a la musique tonale. »

Il y a fabrication humaine du concept d’atonalisme par opposition a une na-
ture tonale (ou modale, selon la culture) inhérente a loreille humaine : « Mais
quelle illusion, aussi, de croire qu'un langage soit un pur commencement, ne soit
accueilli par aucune attente déterminée! ». Il ne s’agit plus de vouloir affirmer le
caractére absolu des éléments et du systeme musical, il faut se rendre a 'évidence :
la signification musicale est relative. Chomme crée son modele, pur phénomene
ad hoc que cette abstraction musicale.

Certains, comme R. Frances, pensent que la perception tonale est affaire d’ac-
culturation débutant dés 'enfance avec 'écoute de chants maternels en tons ma-
jeurs, offrant une récurrence des degrés I et V. Le premier durant statistiquement
plus longtemps que le second. D’autres, plus nombreux et plus anciens, sappuient
sur des propriétés physico-mathématiques et acoustiques qu’il serait inutile de
rappeler ici. La plus marquante concerne le principe de résonance naturelle des
corps sonores — avec Rameau comme chef de file.

Il existe une troisitme voix. Certains théoriciens, comme N. Meeus?, consi-
dérent a I'inverse que les concepts de tonalité et de fonction d’accords ne sont en
aucun cas absolus, mais conséquents et dépendants des progressions considérées.
Pour Heinrich Schenker, il existe une articulation mélodique fondamentale, as-
sociée A une arpégiation immuable de basse entre degrés séparés d’une 5%.

La perception tonale serait un absolu-relatif. N’est-ce pas le lot de toute vérité ?

Autant accepter que les données du probléeme nous sont imposées et qu’il faut
composer avec, puisqu'il n’y a de vérité qu'a échelle humaine. Lobjectif premier
du modele tonal présenté dans cet ouvrage est de faciliter la compréhension et
l'utilisation du langage harmonique moderne et jazz. Qu’elle soit transcendantale
ou découle de nos propres dispositions a 'accoutumance, 'harmonie musicale
nous précede, c'est bien grice a cela que nous pouvons écrire et disserter a son
sujet.

2. Lorigine de la matrice

Majeur par nature

Qu’une sonorité majeure ou mineure ait été utilisée et favorisée a un stade
originel de la pratique musicale, demeure une question insoluble. De quelle pra-

5. MEEUS, Nicolas, Vecteurs harmoniques — Essai d'une systématique des progressions in Fascicules d’Analyse Musicale I/3
, 1988, Bruxelles, p. 87-106.

18
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tique musicale, dans quel contexte, de quelle culture et civilisation parlons-nous?
Dans la conclusion de sa Geneése de la tonalité musicale flassiqueé, Armand Macha-
bey, sur la musique et I'art en général, a cette formule : « Les regles de I'Art sont,
comme toujours, en retard sur la pratique... » Un retard stirement accompagné
d’un lot d’approximations.

D’un point de vue acoustique, la résonance naturelle du corps sonore exprime
un penchant vers une échelle majeure, si I'on arréte la considération a ses cing
premiers nombres : 1-8"¢-5*-8"-3%, Ces quatre premi¢res harmoniques, qui ser-
virent de base 4 la construction ramiste de 'édifice de tonalité majeure, semblent
indiquer que I'accord parfait naturel est majeur. Néanmoins, dans son étendue
pratique, I'échelle naturelle est chromatique. Bien qu’il faille pour cela en écarter
certains degrés totalement étrangers a notre systeme occidental (ceux respectant
les correspondances harmoniques naturelles avec le corps sonore), voila qui fragi-
lise encore un peu plus toutes les tentatives d’identification purement acoustique
d’une tonalité naturelle — sous-entendue diatonique.

Sil'on considere le tétracorde archaique grec (mi-ré-do-si), il est mineur. Do-
rien, devenu, de facon biaisée, phrygien pour les latins. Encore faut-il ne consi-
dérer que sa forme diatonique, puisqu’il en possede deux autres, chromatique et
enharmonique. Quant a la modalité grégorienne, elle utilise soit un genre, soit
Pautre — les protus et deuterus sont mineurs, les tritus et tetrardus majeurs.

Plus tard, avec 'avénement de la tonalité, les Modes se réduiront au nombre
de deux : majeur et mineur. Le seul de ces deux Modes ayant une origine harmo-
nique intrinséque du fait de son échelle, est le Mode majeur. Léchelle mineure
harmonique n’est qu'une imitation, une réplique calquée sur le ton de Do ma-
jeur, depuis le mode d’église dominant, le mode de La. Ce mode de La (mineur)
marque la fin de la mobilité acquise au fil du temps par la note s7 au sein du mode
de Ré —sib ou f, au gré des volontés contrapuntiques. D’ailleurs, la locution « mi-
neur naturel » ne prendrait-elle pas sa source dans son ascendance majeure?

Tout cela est certes complexe et nous éloigne de notre objectif, la question to-
nale, traitée 4 partir des données qui sont les notres : I'échelle diatonique majeure
et sa relative mineure. Lune contenant 'autre en germe, en quelque sorte.

Notre systéme tempéré propose un alphabet & douze sons, parmi lesquels nous
avons privilégié une série de sept notes, dont l'inter-dépendance puise sa force
dans un centre tonal, 4 travers 'autorité d’une seule note : la ronigue. Du point
de vue de I'analyse et de la pratique musicales et au dela du principe naturel impo-
sant une matrice naturellement majeure, il y a bien un cadre d’écriture en Mode

6. MACHABEY, Armand, Genése de la tonalité musicale classique : des origines au XV* siécle, Paris, 1955, R. Masse.
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majeur, un autre en Mode mineur, tous deux intégrant un vocabulaire et une
syntaxe propres.

Nous désignons par majeure ou mineure la nature d'un mode selon que la
cadence conclusive produisant la sensation de repos se fasse sur une tonique ma-
jeure ou mineure. Il y a pour cela plusieurs raisons : le rythme harmonique, les
cadences intermédiaires, et la récurrence du degré I dans le parcours harmonique.
Par conséquent, SummertimelG. Gershwin est écrit en La mineur et non en Do
majeur, par exemple.

Il est bien str possible d’avoir des structures mixtes avec une section en ma-
jeur, une autre en mineur, mais a I'intérieur de chacune, I'analyse se définit par
un mode d’écriture unique. Bernies Tune/B. Miller, par exemple, propose deux
parties A en Ré mineur, et une partie B en Sib majeur (modulation a la Sus-
Dominante). Dans My Favorite Things, Richard Rodgers fait succéder aux deux
premieres sections A en Mi mineur, huit mesures de la section B dans le ton ma-
jeur homonyme.

Il existe donc deux seuls cadres d’écriture tonale (le Mode majeur et le Mode
mineur, nous y reviendrons) et nous savons comment les identifier. Bien que
leurs grammaires soient tres proches, quelques différences subsistent et vont fa-
voriser leur rencontre. Car il existe bien une possibilité d’enlacements, lorsque
'un épouse les particularités de l'autre. Lintégration du vocabulaire mineur dans
le Mode majeur est la particularité fondamentale de I'Espace tonal majeur. Dans
Iabsolu, cet espace n’est ni majeur, ni mineur : c'est sur la porosité des frontieres
que repose son élaboration. Le syst¢eme majeur est inclusif, le Mode mineur ex-
clusif. Pourquoi un Mode absorbe-t-il 'autre et non I'inverse? Cest ce que nous
allons étudier dans ce qui suit.

Un lacis de chemins harmoniques

Lorsquon compare la richesse en degrés chromatiques de ces deux modes
d’écriture, on constate une population supérieure dans le modéle majeur, consé-
quente de I'intégration de 'harmonie mineure homonyme en son sein. Ce qui
intéresse le modéle majeur, ce sont les chromatismes importés (bVI, blIl, bVII)
que posséde '’homonyme mineur, et qui viennent enrichir ses possibilités syn-
taxiques. Nous étudierons dans le prochain chapitre tous les visages de ce chro-
matisme flamboyant.

Quant au mod¢le mineur, il demeure replié sur lui méme, se suffic de son
propre lexique, de ses modulations (passagéres) aux tons de la Dominante et Sous-
Dominante, de ses 6** augmentées, de ses degrés napolitains, et de ses emprunts
aux échelles voisines (nuances modales).
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Le Mode majeur est insatiable, il englobe toutes les possibilités offertes par
’harmonie mineure. Son parcours tonal riche et varié, empruntant des voix trans-
versales, est un véritable lacis de chemins harmoniques. Si le syst¢éme majeur est
plus propice a la mixité, il semblerait que cela ait trait a la solidité et a la force
attractive de son accord tonique, conséquentes a la présence du triton tonal dans
Iéchelle majeure. Charmonie majeure est la seule capable de résister aux assauts
d’éléments étrangers a son systeme : son centre tonal n'en sera jamais ébranlé.

Pour preuve de cette stabilité harmonique supérieure, analysons les deux ca-
dences parfaites homonymes :

G
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Dans la cadence majeure, la résolution du triton tonal traduit un double mou-
vement par proximité de voix (si-do, fa-mi), contre une simple sensibilisation dans
la mineure (si-do). Le sentiment d’affirmation tonale est physiquement plus fort
en tonalité majeure : le mouvement par demi-ton diatonique (fz-mi) dans V7-1
est plus conclusif que celui par ton entier (fz-mib) au sein de V7-Im. Pour cette
raison, I'accord de tonique majeur semble plus stable, plus solidement ancré au
coeur de I'espace tonal. En Mode majeur, aucun événement harmonique modu-
lant n’affectera jamais la persistance du sentiment tonal.

3. Lidée de centre tonal

La tonalité majeure ne sera envisagée dans un premier temps qu'a travers 'en-
semble de ses sept degrés diatoniques. Ce nest qu'aprés avoir incorporé le com-
plément chromatique dans ce premier ensemble que se dessineront les contours
du Grand espace tonal.

Lorsque la notion scalaire de tonalité cede sa place a I'idée de centre tonal,
Cest afin de souligner a quel point celui-ci doit étre appréhendé comme un vé-
ritable puits attractif de forces dynamiques. Ces forces — cadences, attractions
mélodiques, modulations, etc. — et les divers éléments qui les générent — notes,
degrés, accords —, se définissent selon une hiérarchie de proximité par rapport au
coeur du systéme représenté par le centre tonal. Ce systéme repose sur un principe
fondamental et dualiste : 'opposition (comprendre : la succession) entre différents
types d’états, stables et (moyennement) instables. Ce qui n'est pas sans rappeler
les propos d’Héraclite : « Polemos est le pere de toutes choses. »
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La totalité musicale, dans ses composantes harmoniques, mélodiques et ryth-
miques, développe une forme de syntaxe dont il est difficile de nier la sensation
commune. Uélaboration et la codification d’un tel langage débute en Europe dés
le XII¢ siecle. Que cette perception soit culturelle — donc empreinte de réflexes
d’attentes — ou de nature absolue et inscrite dans l'oreille humaine, elle n’en dé-
termine pas moins le sentiment musical, fait de mouvements et de repos, de ten-
sions et de détentes, de polarités et d’oppositions, de confirmations et de surprises.
Plut6t que de tenter de donner une explication théorique ou métaphysique a l'ori-
gine de la gravitation engendrée par 'accord de tonique, nous nous limiterons a
admettre son existence par son effectivité. Les tentatives d’explications sont mul-
tiples, comme nous I'avons déja évoqué.

Lélaboration du sentiment tonal, tel qu'il s'est construit au fil du temps, est
en grande partie liée aux moyens artistiques et aux outils d’expression musicale.
La conclusion d’une ceuvre n’est soumise a aucun enchainement obligé, elle est
par conséquent libre de tout mouvement : toute possibilité de prolongement de
accord de tonique final ne peut logiquement étre exclue par la nature. La cadence
parfaite ne doit guére son caractere conclusif qu'a la volonté du compositeur. I
est toutefois intéressant de souligner certaines singularités liées a la place de la
tonigue au sein de ’heptacorde majeur.

La tonique et le discernement tonal

Les deux cadences conclusives (plagale et parfaite) sont diamétralement oppo-
sées par rapport a leur accord résolutif. Cette zonique est symétriquement placée
au centre de I'espace tonal, position significative :

Cadence 6)—
parfaite

Cadence $):
plagale —<

|
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]
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| |

Z } (7]

V 1

Position pendulaire de la zonique

=

La résolution du triton tonal semble engendrer la dépendance de tous les de-
grés a 'accord de tonique. Lattraction de 5% descendante  la voix basse ne serait,
de ce fait, qu'un phénoméne secondaire et concomitant :
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.
Echelle de Do majeur

Léchelle est premiere, elle engendre le triton tonal, dont la résolution contra-
puntique sur la 6” ronique, suggere 'accord de tonique :
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Résolution du triton tonal sur la 6” tonigue et son renversement pour b5* vers 3%

Lajout de la basse sous le triton, utilisant la dynamique du cycle des 5, est
une évolution verticale du traitement de la dissonance :

\ 4
)\ o —C
[ £an —
\‘Q_)U (’\AO
&) (@)

y O
Z O

V7 o1

Ajout de la basse sous le triton

Envisagée en tant que 7¢ du degré V, la sous-dominante (fa) est appelée dis-
sonance premiére. Cependant, ce n'est ni la dissonance isolée, ni la sensible seule
qui engendre I'attraction naturelle de ces deux notes — respectivement vers la 72é-
diante et la tonique — mais uniquement la résolution de leur intervalle associé
(triton tonal) a travers les mouvements contrapuntiques caractéristiques. Expli-
cation parfaitement résumée par J.L. Leleu lorsqu’il écrit :

Il nest pas exagéré de dire que la tonalité reposait méme toute enticre
sur une certaine interprétation du triton, le seul de tous les intervalles conte-
nus dans I'échelle heptatonique naturelle qui n'y soit présent qu’une seule
fois. Le propre de l'oreille tonale est en effet d’entendre l'intervalle de triton
comme intervalle dissonant tendant a se résoudre chromatiquement (grace
aux deux demi-tons présents dans I'échelle) sur la consonance de 3* inscrite
dans I'accord du premier degré’.

Sur Porigine de la cadence parfaite

La cadentia 6*-8" porte en elle les germes de la future fonction dominante,
voire bien plus encore (se reporter au chap. I p. 27 pour les notions contrapun-
tiques). L'évolution vers la forme 2 trois voix est décisive.

— La théorie contrapuntique enseigne qu’en phase résolutive, 'intervalle de 6%
se porte naturellement vers 'octave : le si monte au do dans I'enchainement
naturel :

7. LELEU, Jean-Louis, Structures d’intervalles et organisation formelle chez Debussy — Une lecture de Sirénes dans :
Collectif, Claude Debussy, Jeux de formes, Paris, 2004, Editions Rue d’Ulm, p. 193.
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— A trois voix, le ténor (celui qui « tient » la mélodie) sharmonise a la 3%
supérieure (fz). La pensée n’étant pas encore harmonique, la résolution du
triton n'est pas associée a une cadence V-1 :
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Harmonisation du ténor 2 la 3% supérieure

— Lorsque la voix de basse fait son apparition, la voix additionnelle passe sous
le ténor. La 5% so/-ré devient une alternative possible a la 3% ré-fa. Les
contours de la future cadence parfaite sont ainsi clairement définis, bien
qu’a ce stade nous ne puissions pas encore parler de fonction dominante :
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Apparition de la voix de basse

Lexemple suivant (a quatre voix, voir ci-contre) illustre parfaitement I'évolu-
tion de la cadence parfaite depuis la cadentia 6'*-8* originelle.

La résolution de la consonance imparfaite (6*) vers la consonance parfaite (8*)
se situe toujours entre ténor et soprano. A la voix basse, le saut de 5* descendant
(clausula bassizans) est déja clairement identifié.
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La lutte des tons

La proximité d’armure entre un ton central et ses deux tons rivaux (tons de la
Sous-Dominante et de la Dominante) rend nécessaire le besoin de faire entendre
les notes sensible et sous-dominante. Do majeur doit lever 'ambiguité et affirmer
son statut de centre tonal en utilisant les notes si et fz afin de couper court a toute
tentative d’affirmation des deux tons voisins : Fa majeur (sib a 'armure) et Sol
majeur (fzf a 'armure). La résolution du triton tonal (fa/sivers mildo) conforte
ici son statut de phénomene primordial participant de I'élaboration du sentiment
tonal.

Lenchainement des degrés IV et V semble propice a renforcer l'autorité de
I'accord de tonique. Ces deux degrés contiennent I'une et 'autre des deux notes
permettant I'identification de l'unique centre tonal. Si la demi-cadence (I-V)
sonne comme une cadence plagale au ton de la Dominante, et la cadence pla-
gale comme une demi-cadence au ton de la Sous-Dominante, alors la progression
IV-V-I semble indiquer 2 elle seule la direction tonale.

La théorie schenkérienne

Elle définit 'Espace tonal (Zonraum) comme un périmeétre sonore élaboré a
partir d’'une unité abstraite (note ou accord). Bien que le modele du Grand es-
pace tonal se définisse tout autrement (extension du périmétre tonal diatonique
vers un horizon chromatique), il y a dans la théorie schenkérienne la confirmation
d’une cause premiére a cette attraction gravitationnelle engendrée par 'accord de
tonique (centre tonal). Selon le théoricien, 'accord de dominante est comme ins-
crit dans les génes de ’harmonie de tonique — voire dans les genes de la simple
note tonique, si l'on se réfere au concept ramiste de son principal.
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Le mouvement I-V-I — arpégiation de la basse, ou Bassbrechung — est une sorte
de cadence originelle, issue du prolongement naturel de la tonique, a travers la
lecture horizontale de sa triade :
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Arpégiation de la basse — Bassbrechung

Pour Schenker, le premier espace tonal d’'une composition nait du remplissage
— mi-ré-do : I Urlinie — entre les notes extrémes d’une triade (arpégiation de la
basse) :
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Premier espace tonal — Urlinie

Vers une tonalité majeure chromatique

On I'a vu, en tonalité de Do majeur, le triton harmonique profite de la posi-
tion avantageuse des notes s7 et fz (tensions attractives) par rapport aux notes o
et mi (notes résolutives). Cette inclination mélodique (dans un sens comme dans
lautre) pour la sensible et la sous-dominante se prolonge au-dela de la seule réso-
lution V7-1, mais impacte tout autre accord comportant 'une ou l'autre de ces
deux notes attractives. Si l'on ajoute a cela I'attractivité de tout son vers le principe
fondamental qui 'engendre, soit une 5% plus bas (origine acoustique du cycle des
5'*), certains accords (dominante) seront particulierement prédéterminés a tendre
vers un autre accord en particulier — a I'exception de I'accord de tonique, symbole
d’immobilité parfaite et somme de tous les possibles, ce qui lui autorise tout type
de déplacements non subordonnés.

Par imitation du modele heptacordal originel, parfaitement symétrique et cen-
tré sur la ronique, d’autres sensibles secondaires viennent enrichir la population
tonale — par exemple, en Do majeur, les faff et so/ff imitant le rapport sensible-
tonigue, respectivement avec les degrés V et VI.

Le mécanisme est ancien : il remonte A la musica ficta (Moyen Age tardif), avec
I'introduction de nombreuses altérations dans le but de modifier certains inter-
valles et d’en éviter les dissonances. Il faut, pour pouvoir justifier les cadentiae,
diéser ou bémoliser certaines notes pour respecter les regles contrapuntiques —
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plus particulierement dans le type qualifié de causa necessitatis (pour la nécessité),
se rapportant exclusivement & U'emploi de bémols afin d’éviter les dissonances,
Cest-a-dire les 8" augmentées ou diminuées, les 5** diminuées et les 4** augmen-
tées. De la méme facon que I'enseigne le contrepoint avec ses intervalles apendans
(instables, appelant une résolution), ’harmonie tonale développe, pour contreba-
lancer la charge gravitationnelle de son centre tonal, divers mécanismes attractifs
(cadences secondaires, ornements, emprunts, etc.), ce qui a pour conséquence
Iévolution constante du vocabulaire et de la syntaxe tonale. Ainsi, dans une lo-
gique de variété dans 'unicité, le modele diatonique initial devient chromatique,
accroissant son dynamisme harmonique et permettant la conception d’une pen-
sée tonale étendue a 'image du Grand espace tonal.

Remarquons ici que le sujet central de cet ouvrage repose sur 'étude des gra-
duels chromatiques majeur et mineur — lesquels définissent la carte géographique
— et recensent la population tonale propre aux deux Modes. Lobjectif est d’enri-
chir les harmonies diatoniques traditionnelles de possibilités chromatiques. Ces
éléments ajoutés participent de la confirmation du sentiment tonal a travers di-
vers mécanismes fonctionnels et mélodiques que nous définirons. Il va sans dire
que la thématique des modulations franches et définitives ne sera pas abordée ici.
Seules nous intéresseront les modulations passagéres aux tons voisins, pour leur
implication active au processus d’affirmation tonale (spirale tonale).
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L’harmonie mineure

1. Pluri-diatonisme

Contrairement a 'harmonie fonctionnelle majeure se déployant dans le temps
musical, il n’y a pas de fonctionnalité mineure temporelle qui soit régie par une
seule et méme échelle. D’un point de vue mélodique, il en va de méme : il n’existe
pas d’unique échelle mineure diatonique qui puisse traduire la réalité de I'écriture
musicale. A défaut de posséder une structure harmonique homogéne, le Mode mi-
neur doit étre appréhendé comme un modeéle composite combinant différentes
nuances juxtaposées (mineure naturelle, dorienne, phrygienne, mineure harmo-
nique et mélodique) et partageant une tonique commune. Clest pour cela que
nous qualifierons ce modeéle de systéme. Si la tonalité majeure est diatonique, le
systeme mineur lui, Sappuie sur un modele pluri-diatonique combinant plusieurs
échelles diatoniques homonymes.
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Echelle pluri-diatonique de Do mineur

Dans la suite de cet ouvrage, a propos des noms propres a chaque degré pluri-
diatonique mineur, nous utiliserons la terminologie suivante :

I tonique A" dominante
bIl | sus-tonique mineure bVI | sus-dominante mineure
II sus-tonique VI sus-dominante
bIIl | médiante mineure bVII sous-tonique
IV sous-dominante VII sensible
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2. Les différentes identités mineures homonymes

Le vocabulaire et la syntaxe mineures se nourrissent de la pluralité des diffé-
rentes échelles diatoniques mineures suivantes :

Léchelle mineure naturelle : le socle de base de I'échelle pluri-diatonique mi-
neure.

Léchelle mineure harmonique : 'organe fonctionnel.
Les échelles dorienne et phrygienne : les tonalités modales homonymes.

Léchelle mineure mélodique : 'outil mélodique.

Léchelle mineure naturelle

Cest le socle, le point de départ de 'organisation tonale mineure. Son échelle
est identique a celle du mode éolien. Enrichie d’accents empruntés aux autres
identités mineures, elle devient pluri-diatonique.

Léchelle mineure harmonique

Son action est liée 4 la fonction du degré V7, absent de 'organisation mineure
naturelle. Son usage ne s’envisage pas dans la durée en contexte tonal (2 moins
d’un balancement I-V7 qui se répéterait). Son emploi, conditionné au seul usage
de la sensible, est 1ié 2 une nécessité fonctionnelle, et se traduit par 'emploi des
degrés V7 et VII°7 — nécessité plus rarement mélodique avec le recours au degré
bIII®. On utilise le mineur harmonique pour faire une cadence parfaite, enrichir
une progression d’une sonorité propre (V7), voire se servir d’une basse de passage
(VII°7, Im/7M), a travers le rehaussement de la sous-tonique devenant sensible
(depuis 'échelle mineure naturelle) : une fois la résolution linéaire exécutée, ce
mode perd toute sa raison d’étre.

Les tonalités modales homonymes

Les échelles dorienne et phrygienne permettent d’accéder aux « tonalités mo-
dales paralleles ». Elles sont liées au ton central de fagon horizontale, en nourris-
sant ’harmonie mineure d’accords cadentiels modaux, mais également en enri-
chissant certains degrés de nuances mélodiques par le biais de phénoménes ponc-
tuels verticaux. Leur apport est harmonique et mélodique.

Léchelle mineure mélodique

Autre échelle passagere : son emploi doit s'envisager comme une volonté d’ex-
tension du mode dorien. La désignation dorien 7¢ majeure est tres explicite pour
cela. Son appellation ancienne de mineur ascendant, liée & son essence mélodique,
est désuéte.

On recourt a cette échelle :
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— lorsque le donné mélodique emprunte les sus-dominante et sensible;
— lors de l'utilisation d’accords spécifiques comme IV7#!1, Im™4'3 ou VIQ.

Les degrés de I'échelle mélodique ne sont jamais en relation fonctionnelle avec
le cheminement harmonique du morceau — a l'inverse de 'échelle mineure har-
monique dont les degrés V7 et VII°7 participent a 'activité fonctionnelle. Luti-
lisation du mineur mélodique comme cadre d’écriture tonal est une erreur d’ap-
préciation : I'orientation dorienne s’y substitue le plus souvent. Son emploi dans
un cadre d’écriture en mineur est trés rare : la cadence fauréenne (voir chap. VI
p. 117 et 118) semble étre la seule cadence exclusivement inscrite dans le genre
mineur mélodique.

Modes et mode d’écriture

Eolien est une référence scalaire réservée 2 un cadre d’écriture modal, au méme
titre que lydien, mixolydien, etc. Léchelle mineure naturelle est le socle de base
d’un complexe harmonique permettant 'écriture en contexte tonal. On utilisait
autrefois le terme mode (piece écrite en Mode majeur ou Mode mineur) afin de
signifier la nature d’'un cadre d’écriture, majeur ou mineur : notre essai reprend
cette terminologie, en précisant Mode avec majuscule.

Toutefois il faut bien garder a I'esprit qu'une écriture en Mode mineur englobe
différentes nuances harmonico-mélodiques permises par la richesse de I'échelle
pluri-diatonique : c’est pour cette raison que le Mode mineur doit étre assimilé a
un systétme composite. Lusage du terme Mode est a envisager ici au sens large :
Mode englobe différents modes (au sens scalaire du terme, comme I'exprime le
chord-scale des américains).

Ainsi :
— on dira d’une piéce écrite en La majeur que : /z est le ton (hauteur) et majeur

est le Mode.

— on dira d’'un morceau écrit en La mineur que : /z est le ton (hauteur) et
mineur est le Mode.

— on préférera parler de mode de La éolien pour I'usage de I'accord statique
AmP1, ou bien d’une cadence éolienne bVII7-Im.

3. Le nuancier mineur

La hiérarchie des degrés au sein des différentes identités diatoniques mineures
permet une variété étendue de colorations harmonico-mélodiques, lesquelles ali-
mentent le nuancier mineur d’autant de degrés disponibles. En voici la représen-
tation par famille scalaire :
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Echelle/Tonalité Hiérarchie des degrés
Echelle mineure naturelle Im7 | IO | bIIA | IVm7 | Vm7 | bVIA | bVII7
Echelle mineure harmonique | ImA | 1I@ | bIIIA® | IVm7 | V7 | bVIA | VII*7
Tonalité modale dorienne Im7 | IIm7 | bIIA | IV7 | Vm7 | VIO | bVIIA
Tonalité modale phrygienne @ | Im7 | bIIA | bIII7 | IVm7 | V@ | bVIA | bVIIm7
Echelle mineure mélodique ImA | Im7 | BIIA® | IV7 | V7 | VIOQ | VIO

(1) extension de I'échelle mineure naturelle, & usage mélodique. Elle enrichit le Mode mineur
naturel d’accords supplémentaires (Ilm7, IV7, bVIm7®%).

(2) Autre nuance possible, a usage cadentiel principalement. Elle se signale a travers I'usage

d’accords cadentiels phrygiens (bVIIm, bII).

4. Tonalité pluri-diatonique mineure

Linterpénétration des différentes identités mineures (nuancier mineur) a l'intérieur
du systtme mineur conduit & I'élaboration d’une tonalité pluri-diatonique, dont voici la
liste des différentes degrés et accords correspondants :

Im7 Cm7
blImaj7 Dbmaj7
[Im7" — IIm7 Dm7%-Dm7
bIlImaj7 — bIllmaj7* | Ebmaj7-Ebmaj7*
IVm7 - IV7 Fm7 - F7
Vm7 - V7 Gm7 - G7
bVImaj7 Abmaj7
VIm7“® Am7"
bVII(7) — bVIIm7 Bb(7) — Bbm7
VII°7 B°7

Cette construction plurielle est 'étape intermédiaire entre ’harmonie mineure
naturelle (matrice de base) et la phase ultime aboutissant au Graduel chromatique

mineur (voir p. 80).
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5. Sur 'emploi particulier de I’échelle mineure mélodique...

... de facon générale, et au-dela du cadre d’écriture en Mode mineur.
gon g

Recours vertical
Dans les cas de figures suivants, son utilisation est dictée par :

1. la spécificité d’'un accord-mode qui dicte un choix de couleur spécifique a
Iimprovisateur (lydien augmenté, lydien dominant, super-locrien, etc.) :

CcQO / / / Mode correspondant :

locrien 9.

2. La présence d’'une tension mélodique (t.m.) dont 'incidence verticale se
traduit par emploi d’un accord 7811, 7%, A, etc. En voici un exemple :

an C D7’°’}1
A IP F_jszg.{

| | 4 . ~—

(\1HEE

| YHEE

K

)
—
o

O
A=d

Sy

(t.m.)

D. ELLINGTON - Take The A Train

Le choix du 4¢ mode de La mineur mélodique (Ré lydien b7) est imposé
par la note solf. Sans cette tension mélodique, le choix du mode mineur
mélodique savérerait superflu. On recourt, par logique tonale, a I'échelle
dorienne Sus-Dominante (La dorien) sur II7.

Recours horizontal

Il existe toutefois d’autres situations, ot, a 'image d’emprunts aux modes do-
g

rien et phrygien, on recourt a un accord issu du mode mineur mélodique, suivant

le principe de relation et de dépendance au centre tonal. Ces choix sont dictés par

la position trés précise de 'accord dans la géographie tonale. Leur usage dans cette

perspective est une condition sine qua non. Prenons I'exemple de 'accord FmA :

Grille 1 : Tonalité de Do majeur

Dm7 G7 CA C7
FA FmA CA G7
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Grille 2 : Tonalité de Lab majeur
APA Db A GO C7
Fm FmA Fm7 C7

Grille 1 : Le mode relatif 8 FmA est le mineur mélodique, a cause du rapport de
proximité a respecter entre le ton central (Do majeur) et le foyer tonal de
Pemprunt (Do mineur naturel). FmA est une extension du degré IVm7 (do-
rien du ton de Do mineur) coloré d’'une 7¢ majeure. Cela renvoie a I'échelle
mineure-mélodique sous-dominante (Fa dorien 7¢ majeure).

Grille 2 : Situation semblable en apparence. Le choix du mode associé a 'accord
FmA doit étre rattaché au positionnement du degré dans I'espace tonal.
Dans ce cas, en tant que degré relatif (VI de Lab majeur), 'échelle corres-
pondante est celle du mineur harmonique Relatif (Fa mineur harmonique).

De fagon générale, le Mode mineur mélodique compense sa « non disponibi-
lité » horizontale (fonctionnelle) par une extréme richesse verticale (mélodique).
Si l'usage de I'échelle mineure harmonique repose sur les seuls modes phrygien
dominant et éolien 7¢ majeure, I'échelle mélodique ne dispose pas moins de six

coloris usuels :

?horz{ scale construit Nom Accord-mode Intervalles

a partir de

la 1™ note dorien 7M minA 1-2-b3-4-5-6-7M
la 3¢ note lydien 5% A>u8 1-2-3-#4-45-6-7M
la 4 note lydien b7 (ou « Bartdk ») 78 1-2-3-44-5-6-b7
la 5¢ note mixolydien b13 707013 1-2-3-4-5-b6-b7
la 6¢ note locrien 9 9 1-2-b3-4-b5-b6-b7
la 7¢ note super-locrien* ou altéré* 749/b13 1-b2-42-3-b5-b6-b7

Les 6 chord scales utilisés dans I'échelle mineure mélodique

smode enharmonique

6. La classification structurelle mineure naturelle

Rappel : la classification structurelle repose sur la notion de zone tonale (se
référer a chap. I1I p. 36). La zone étant un ensemble d’accords, cela n'a trait en
aucun cas a la notion de lieu ou géographie tonale, réservé au concept de région

tonale.
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Sur la différence entre Modes majeur et mineur

Le Mode majeur posséde une double classification structurelle et fonctionnelle
inhérente a son échelle. Son organisation structurelle (zone tonale) integre diffé-
rents accords partageant une méme humeur tonale : cette classification repose sur
la présence — ou I'absence — d’une note ou d’un intervalle instable (sous-dominante
ou triton tonal) au sein d’un accord. A l'intérieur d’une méme zone, on peut sub-
stituer a tout accord un autre accord d’humeur semblable.

Une différence capitale distingue les classifications structurelles majeure et mi-
neure naturelle. Si le modeéle structurel majeur autorise le jeu des substitutions, ce
mécanisme se trouve incompatible avec le genre mineur. Il y a plusieurs raisons a
cela :

— Les triades comme les tétrades des degrés IIm7, IVm et bVI ne sont sub-
stituables qu'aux détours de contorsions harmoniques : d’'un point de vue
structurel, la présence du triton mélodique dans [Im7% condamne toute
tentative de rapprochement entre II et VI, ou II et IV. Les degrés II, IV
et bVI définissent plus une catégorie « générique » (le genre sus-dominante
mineur) que structurelle (I est différent de IV et de bVI).

— Si I et bIII appartiennent a une méme zone tonale (humeur tonale com-
mune), cest A cause de 'absence d’'une note instable mineure dans leur
triade. En Mode majeur, le degré I est un degré fort, auquel VIm peut se sub-
stituer, ce qui n'est pas le cas dans le modele relatif mineur. Aucune logique
musicale ne substituera 'accord de tonique mineur par bIII : ce dernier est
empreint d’une trop forte connotation relative majeure supérieure. Les de-
grés I et bIII ne sont substituables que sur le papier : bIII demeure un degré
marginal du langage mineur, 4 'image de VIIm7" en Mode majeur.

— Les degrés Vm et bVII(7) possedent une connotation franchement modale.
Difficile de les classer dans une organisation tonale mineure sans flirter avec
la modalité (degrés cadentiels éoliens). De plus, Vm ceéde le plus souvent sa
place au degré V7 mineur harmonique. Quant a bVII(7), il demeure un de-
gré fortement attiré par 'accord de tonique relatif majeur. Ils ne permettent
donc que trés peu de situations d’échanges (Vm par bVII7 et vice versa).

Pour ces raisons, toute tentative d'unification structurelle mineure naturelle est
extrémement délicate. Si le modéle structurel majeur se réduit a six degrés, seuls
quatre degrés composent la base de I'organisation structurelle mineure naturelle :
L, II, IV et bVI. De plus, ces degrés semblent occuper une position exclusive et
posséder chacun une identité tonale difficilement transposable.
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Une seule note attractive en Mode mineur

v VII bVl
— N
erft? D shaer eher
AN\V4 1 J}I l : : ANV4 |_JI—I’= : :
Y T fmi si-do v lab-sol
Instabilité en Do majeur Instabilité en Do mineur

Bien que les 2¢ et 3¢ notes du Mode mineur soient séparées d’'un demi-ton,
il n’existe aucune attractivité naturelle entre ces deux notes, contrairement a la
relation intense qui lie les 5¢ et 6¢ notes. Notre héritage culturel (monodie grégo-
rienne) inciterait méme a penser 'inverse. Ce n'est certainement pas la médiante
mineure (demi-ton supérieur) qui attire la sus-tonique, mais bien la finale (tonique)
du mode ancestral (ancien mode de Ré) située au ton inférieur.

D’un point de vue téléologique, en Mode majeur, la sensible est destinée a se ré-
soudre dans I'accord de tonique, sa destination premiere. Le Mode mineur semble
privilégier la dominante en raison de 'emplacement du foyer tensionnel mineur :
la seule et véritable tension attractive se trouve dans le rapport sus-dominante mi-
neurel dominante. La sus-dominante mineure est la note instable mineure, la « note
qui pleure » (celle qui doit étre jouée « plus bas » afin d’accentuer son instabi-
lité caractéristique). C’est certainement pour cette raison que la demi-cadence
phrygienne (I-bVII-bVI-V) fut une des premiéres cadences tonales mineures de
la période Renaissance.

La zone tonique mineure

Le degré I est un degré historiquement modal, devenu accord tonique mineur
avec 'apparition de la pensée tonale. Le degré bIII est un degré marginal, plus
enclin a recevoir la 5% superflue empruntée a I'échelle mineure harmonique ho-
monyme. La médiante mineure est plus souvent porteuse de 'accord de 6* (Im/3)
qu'une triade majeure. I et bIII ont un seul point commun : étre démunis de la
sus-dominante mineure.

La zone sus-dominante mineure

La présence d’un seul son mineur instable (sus-dominante mineure) va orienter
la classification des degrés mineurs vers un modele générique (par genre), tradui-
sant moins une humeur tonale que le simple fait de posséder ou pas cette note
attractive.

A défaut de pouvoir étre reliés entre eux par le jeu de réelles substitutions
structurelles (forme et humeur communes), les degrés de la zone Sus-Dominante
mineure trouveront une véritable cohésion au sein de la logique fonctionnelle.
Si les substitutions entre II et IV, II et bVI, sont rendues délicates d’un point
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de vue formel par la présence du triton mélodique de IIm7*> (intervalle 7é//ab,
dissonance supréme, confere a IIm7® une identité unique et exclusive), la charge
émotionnelle et attractive supportée par la « 6° note » va rendre possible leur iden-
tification en tant que degrés appartenant a une méme catégorie générique.

La sus-dominante mineure, seul point de ralliement entre les degrés II, IV et
bVI, définit le genre sus-dominante mineur. De tels degrés sont naturellement
portés vers tout autre accord comportant la dominante : 1, Vm ou V7 (le degré
bIII demeurant marginal, comme nous 'avons déja dit).

La zone dominante mineure

Si rien ne rassemble les degrés Vm et bVII sur un plan structurel, leur seul
point de ralliement semble se situer au niveau de la présence de la 3% sous-tonique/sus-
tonique dans leur triade.

Quant a la forme bVII7, trop marquée par sa fonction dominante au ton ma-
jeur relatif, elle n’intégrera pas ’harmonie tonale mineure : seule sa forme triade
sera considérée dans cette classification. De fagon générale, la 7¢ demeure un «son
ajouté » & tout accord. Les seules exceptions communément admises concernent
les degrés V7 de dominante, [Im7 et [Im7", pour le rdle harmonique et fonc-
tionnel de leur 7¢ mineure.

En Do mineur, la note 7¢ (sus-tonique) n’est pas une note a résolution obligée,
comme peut I'étre la sensible (note 7€) du relatif supérieur (Mib majeur). Cepen-
dant, associée a un accord comportant la note sib (sous-tonique), elle crée une
sonorité instable de consonance imparfaite (6* mineure ou 3 majeure), possé-
dant comme résolutions exceptionnelles les intervalles parfaits de 5% et d’8".

Etudions les formules de résolutions exceptionnelles, par logique contrapun-
tique, de lintervalle sus-tonique/sous-tonique » (ré/sib) en Do mineur :

f) [} |
A bbb Ahg-1re
(O LA [fan WA= I
[J) ou eJ
6 mineure vers 5% 3¢ vers 8"

A lintérieur de I’échelle de Do mineur naturel, les notes 7¢ et sib se trouvent
réunies au sein des deux triades, Gm et B (Vm et bVII) :

A Gm f\ BI’
s < o

H——o SHO—¢)
J vn Y b8

bVl

Les degrés Vm et bVII, instables par inclusion de la 3% sous-tonique/sus-tonique,
sont naturellement portés vers tout degré admettant les résolutions exception-
nelles présentées ci-dessus, ce qui peut faire pressentir les enchainements suivants :
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p | Gm Cm A | Gm Eb
V1D Y 1D
A B A b S
HD—" e p 34 LS} ca— —
[J) O ~ (Y] O ©
o o o
o1 e v <
O 8 Ok o
P Py P
Vm Im Vm bIII
(63-8/ténor-alto) (b6-5/alto-soprano)
" AN))
y, S =
{es P © S
NIV S 4
) O S
\ o
o1
)1, o3
7 b (o]
VvV D A 4
bVII Im

(63-8/ténor-alto)

Quelques commentaires :

— Une composition mineure évitera naturellement 'enchainement bVII vers

bIII, & moins de souhaiter moduler dans le relatif supérieur.

— Dans I'enchainement Vm vers Im, la résolution de la consonance impar-

faite profite de la position avantageuse de la basse fondamentale du premier
accord (saut de 4 ascendante) : C'est certainement ce qui donne au degré
Vm sa fonction cadentielle modale. Ainsi nous retrouvons la deux des trois
enchainements propres a la tonalité modale éolienne avec : V-1 et bVII-I.

Les degrés Vm et bVII, bien que ne possédant pas de qualité fonctionnelle
tonale, se distinguent par une tendance naturelle & progresser vers le degré
I mineur : leur appartenance a4 une méme zone dominante mineure n’est
au fond pas dénuée de sens. Cette idée se rapproche de la théorie schenké-
rienne, dont Nicolas Meeus nous rappelle qu’elle « se démarque en ce point
de la théorie de Schoenberg, pour qui la fonction de dominante ne peut
sexercer que par un accord majeur. Schenker au contraire pense que la do-
minante normale en mineur est la dominante mineure et que la dominante
majeure y est un emprunt au Mode majeur. ® »

26. MEEUS, Nicolas et BEDUSCHI, Luciane, Manuel d’analyse schenkérienne — Annexe 2 : Notations graphiques et
chiffrages, p. 116.
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Trois zones structurelles mineures

Zone tonique : degrés ne contenant pas la sus-dominante mineure (note

instable).
0
X to
N\ 1 o 1V &5
SV hes b &>
v v § L
Im bIII

Zone sus-dominante mineure : degrés contenant la sus-dominante mineure
(note instable)

sus-dominante mineure

AN

) |
\" 4 . MIX e )
N\ 1 1. € 1. €)
'(ﬂ VX ® ] 0K @ Ju— D <
U O
1I° IVm bVl

Zone dominante mineure : accords contenant I'intervalle sous-toniquel sus-

tom'que
o o> =4
A\ hes hes
[ fan Y- 24 L
SP—O
Y Vm  bVI

Quelques remarques :

— Au sein de 'échelle mineure, la sous-dominante n’est plus instable : elle perd,
comme en Mode majeur, son statut de note attractive . Il n’y a donc pas
de zone sous-dominante en Mode mineur, mais une zone sus-dominante
mineure.

— Laccord bVII7 contient un triton : il appartient a la zone dominante du
Mode relatif majeur (supérieur). Par exemple, en Do mineur/Mib majeur :

o en Do mineur, bVII7 (Bb7 : sib-ré-fa-lab) contient le triton mélodique
lab-ré. Ce triton non fonctionnel joue un role plus actif dans la pro-
gression bVII7-Im (cadence éolienne) #/.

o en Mib majeur, V7 (Bb7) contient le triton fonctionnel zab-7¢, 3 'ceuvre
dans la cadence parfaite Bb7-Eb.

27. Voir chap. VI sur bVII(7) p. 144.
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Classification structurelle mineure naturelle

La classification suivante ne définit pas une nature d’accord commune, comme
Clest le cas avec la classification structurelle majeure. La classification structurelle
mineure est générique et permet une simple classification théorique : elle ne sert
pas de base au jeu des substitutions mais permet seulement de définir trois genres
d’accords @ humeurs tonales égales, définis par la présence ou non de certaines
notes.

La spécificité du Mode mineur rappelle qu’il n’est pas possible de calquer la
philosophie d’un modéle sur I'autre.

La classification fonctionnelle mineure que nous allons examiner retrouvera
quant 2 elle une unité a travers le partage des fonctions et la possibilité d’échanges
entre degrés.

) sus-dominante dominante
Zone tonique . .
mineure mineure
structurelle
Degrés I, (bIII) II, IV, bVI V, bVII
) ) Contient
Ne contient pas la Contient la s
.. . ) Pintervalle
Caractéristiques sus-dominante sus-dominante .
. . sous-toniquelsus-
structurelles mineure. mineure. .
tonique.
Humeur tonale légere troublée faible tension

7. La classification fonctionnelle mineure

La classification mineure naturelle précédente ordonnait les accords suivant
leur humeur tonale, 4 l'intérieur de trois catégories structurelles — bien que ce
concept et la logique substitutive associée y soient moins marqués qu'en harmo-
nie majeure. La classification fonctionnelle élargit le périmetre tonal en emprun-
tant la fonction dominante a I'échelle mineure harmonique, rétablissant ainsi la
chaine fonctionnelle tonale. Les extensions mineures mélodiques, doriennes et
phrygiennes enrichissent le Mode mineur de nuances harmonico-mélodiques per-
mettant un élargissement du groupe fonctionnel, dont la catégorie pré-dominante
tire le plus grand profit. C’est pour ces raisons que nous qualifions le Mode mi-
neur de systéme mineur.

A ce stade, la tonalité pluri-diatonique mineure doit incorporer un élément
mélodico-harmonique supplémentaire. Bien que de nature chromatique, ce nou-
vel élément est un acteur essentiel dans I'histoire et la construction de la tonalité
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harmonique?®. Sans l'intégration du degré 1V (sous-dominante augmentée), 'ar-
chitecture fonctionnelle mineure serait incompleéte : ce son permet la construction
d’accords comme 117 et bVI7, entre autres, par des procédés qui seront détaillés
lors de I'étude du Graduel mineur.

tonique plagale dominante pré-dominante
Fonctions (t) (P l) ( d) (P 1_)
Degrés Im
principaux e IVm o V7 e IVm, [Im7", IIm7
o IV* o VII°7 e bVI
o 17
o IV7
o V46
e accords de 6% aug.
e degrés napolitains™
Notes tonique basse de sensible ou triton | tonique ou sus-tonique
fonctionnelles sous-dominante abaissée**
Caractéristiques | Attiré par aucun | Fait pressentir Fortement attiré | Fait pressentir 'accord
autre accord en | I'accord de par l'accord de de dominante
particulier tonique tonique
Cadences
assocides o larfaite : Plagale o larfaite : Voir Chaine
V7-Im IV-Im et II-Im V7-Im Jfonctionnelle Tonale
o Imparfaite : pour la . o Imparfaite ci-apres
V7-Im lorsque progression lorsque Im
Im et/ou V7 plagale et/ou V7 est
est renversé renversé
o Rompue :
V7-bVl
Appellation Accords de Accord plagal Accords de Accords de préparation
résolution tension

x la progression IV-Im, bien que possédant le saut de basse caractéristique de la cadence plagale, n’en demeure

pas moins une cadence dorienne, empruntée par le ton central mineur.
*% lors de 'étude du Graduel chromatique, le degré bl sera complété par un second accord napolitain.

Cette classification n'en demeure pas moins quune étape précédant 'élabo-
ration d’'un modele supérieur aux multiples possibilités harmonico-mélodiques
supplémentaires, qu’il conviendra d’appeler ici : Graduel mineur chromatique.

28. Se référer a chap. VI-degré bVI (p. 120) et chap. XI (p. 223).
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Chaine fonctionnelle tonale

Accords a fonction Accords a fonction Accords a fonction
pré-dominante dominante tonique

e bVI V7 ou VII°7 Im
IV (m, m7, 7)

II (m7%-m7)

bIInap

II7, bVI7 (accords de

6" augmentée)
o V46

Sur les substituts fonctionnels

En harmonie majeure comme mineure il faut envisager la substitution fonc-
tionnelle comme un échange entre accords assumant une méme fonction tonale,
et non comme une équivalence de forme entre accords : bII"* est certes une pré-
dominante, mais ce degré n'est en aucun cas un substitut de la 6* allemande, de
117, de IV, etc. La « substitution authentique » est un concept limité & deux seules
relations : II et IV en majeur (Cest 'idée de double emploi chére & Rameau);
V et VII en mineur, en vertu du partage d’un élément fonctionnel et structurel
constitutif : le triton tonal. Parler de substitution est plus propice et adapté a la
pratique instrumentale, dans laquelle les substituts se confondent avec les renver-
sement d’accords (voicings, drops, super-structures, etc.).

8. Du systeme mineur a ’Espace tonal mineur

Le systtme mineur est protéiforme : son assise est I'échelle mineure natu-
relle, un modéle de base flexible et extensible. Mouvant et évolutif, s'enrichissant
de nuances tantot doriennes, phrygiennes ou mineures mélodiques, empruntant
temporairement sa fonctionnalité a 'échelle mineure harmonique, le Mode mi-
neur est un complexe harmonico-mélodique. Voici comme s'organise son fonc-
tionnement, depuis son principe de base jusqu’a la représentation de son modele
supérieur que nous nommerons ici : Espace tonal mineur.
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dorien phrygien

|

mineur

mélodique mineur naturel

mineur

harmonique

Tonalité pluri-diatonique mineure

+ sous-dominante augmentée (117 et bVI7)

Systeme mineur

+ accords d’ornement + accords d’approche + modulations passagéres et

emprunts

Espace tonal mineur

Graduel chromatique mineur
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Les accords de 7¢ de dominante

Un accord-mode utilise une codification propre qui indique 2 la fois sa com-
position et sa racine harmonique. Chaque symbole utilisé représente un mode
particulier en fonction de la singularité de ses extensions (7#!1, 7513, 7218, Aaug,
@°, etc.) ou de son appellation propre (7).

Nous étudierons dans ce chapitre certains cas particuliers d’accords de 7¢ de
dominante, puis s’ensuivra un récapitulatif général des différentes identités d’ac-
cords de 7¢ recensées dans la pratique moderne, dont certaines seront proposées
suivant la terminologie propre aux accords-modes. Les principaux types d’utilisa-
tion et échelles associées seront également précisés.

1. Laccord unitonique : 7°"8

S’il appartient a la famille des accords altérés de 7¢ de dominante en raison
du caractere altéré de sa 5%, la distinction est rarement faite quant a sa notation
propre : on utilise le plus souvent le symbole 7%° avec toute la problématique liée
a ce signe fourre-tout. Dans le cas de 'accord unitonique, la 5 augmentée, bien
que dissonante, n'est pas produite par I'altération d’une 5* naturelle : elle est lo-
giquement inhérente & I'échelle par tons. Bien quaucune convention universelle
n'existe a ce sujet, I'extension « aug » permet de différencier cet accord de ses sem-
blables (accords 7% et 7#%) en orientant le lecteur vers I'accord-mode unitonique.
Le mode unitonique (échelle par tons) est un mode a transpositions limitées (il
n'en existe que deux formes) : Cest le mode n° 1 dans la classification de Mes-
siaen. Lhexacorde unitonique trouverait son origine dans le remplissage de 24
majeures entre chaque 3 de la triade augmentée : 'accord de Do™# (do-mi-sol f)
générant les secondes do-7é, mi-faff, solff-laff, et par incidence I'échelle par tons

(do-ré-mi-faf-solff-laff).

fe
™ IAE
AN2V4 |_JI -

12 3 #4 #5#6
Mode unitonique de Do
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LChexacorde unitonique possede I'intervalle de 6' augmentée, réinterprétée en
7¢ mineure afin de servir de base a 'accord-mode correspondant :

réécriture enharmonique

Cos C7519111
O T Q T # 8

A P A 76

(N H O #78R e S

NV #7124 o 24 NV & 2N

J " © T © J "o
Laccord augmenté de 7¢ Laccord uni-tonique

g q

Le mode unitonique doit sa couleur particuliere & 'absence de demi-ton dans
son échelle : Cest ce qui en fait un mode trés prisé lors de situations statiques
(contexte modal) ou lors de 'emploi d’accords de 7¢ non dominantes (contexte
tonal). Léchelle unitonique génére, par le méme biais, un accord 7%'¢ sur chacun
de ses six degrés. Les voici sous une forme d’écriture volontairement enharmo-
nique, chaque note gardant son orthographe propre la reliant 4 I'échelle-mére Do
par tons :

C7M DM BT Rt GEMY Al

H |
)7 A | - : -
g S £ i eF

Un accord augmenté de 7¢

Ty

Ay

Utilisé en fonction de dominante, c’est assurément la qualité de sa 5% aug-
mentée, dont la résolution naturelle ascendante suggere une montée sur la mé-
diante, qui prédestine ce type d’accord a la fonction dominante (et dominante-
secondaire) en Mode majeur :

A G7*% C
7 A = (@)
2 +8 (@)
Do S
e — ©
O
V73ue I

Dans son Traité d'harmonie, Schoenberg donne la résolution complete de 'ac-
cord unitonique. Il rappelle au passage que cet accord est le résultat de la cohabi-
tation de deux 5% altérées (b5 et #5) au sein d’un accord de 9%, ce qui permet la
résolution sur I'accord parfait. En effet, si I'accord-mode unitonique, défini par
’hexacorde augmenté, est I'accord 79911, le méme accord, lorsqu’il remplit la
fonction dominante, doit étre envisagé comme un accord 7°#" avec la résolu-
tion qui s'impose :
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b5/#5/
G7*"MPC
) © o
)" 4

/\ O [ @)

N ~7
NV 1l Pay

J RO
I)Q. -©

rax O
y O < [® )
rd [ © )

Ici, le 7éb descend sur le do dans 'accord de tonique.

Orthographier la 5* diminuée en 4* augmentée conduirait inévitablement a la
résolution de I'accord vers un accord instable contenant une 2™ ajoutée (sol/dof
vers dolré), comme ici :

h © O
)4
7\ O O
[ Fan) ~F
AN VA0 O
Y, :H'o ©
o o
) "o
il O ~ (@]
rd <
Py
©

Ici le doff monte au 7¢, 2" du degré 1.

Symétrie et renversements

La symétrie propre a la triade augmentée permet de conserver une forme iden-
tique entre son état fondamental et ses deux renversements :

Ccus C*™8/E ou E*"8 Cc™s /G# ou G#aug

)4 (@]
)\ f € €D
N ¥ o H
vrg 8 #O

En ce qui concerne la forme 4 quatre notes, afin de conserver 'unité fonction-
nelle entre 'accord V728 et ses deux renversements, il est préférable de substituer
a V728 un accord conservant le triton initial (2i-sib) :

conservation du triton de C7**¢

C8 E7b5 = C7°8 9 s .f.‘ G#aug/9 - C7aug/#11
ﬁ (note do convertie en 3° de G#7°"8)

4} #
)4 1 [P P> M ©
(548 FTis S —#S
;‘J-V # ; S [ At

3 aug aug aug

V7 Sub.V7 Sub.V7
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Cependant, ces deux modeles de substitution sont rarement employés suivant
cette équation. Les compositeurs de jazz choisissent plutdt un échange particulier
qui délaisse le triton initial et exploite la similitude de forme entre substitut et sub-
stitué, valorisant ainsi le caractére symétrique du profil unitonique. Par exemple,
en Fa majeur :

aug _ ~aug/add 9 aug
A E77%=C A C7
X—1—O A+
(g W F= en substitution de Xy F&
ryj i [J) O
Sub. V¢ V7ie
Substitution sur la 3¢ Etat fondamental

Ce qui permet la progression suivante :

E7"8 - Caug/add 9 F
n_#o 8
Y 1 T

,I’\“ b ~ O
6’ P=Y O
Sub.V*"# I

Dans cet enchainement, 'absence de triton dans le substitut (E72%) laisse pen-
ser que la progression repose sur la cadentiae 7¢-5% (mil7é vers faldo), et sur I'at-
traction entre la 5 augmentée de V7 (représentée par la 3° de son substitut E72")
et la 3% du degré I (so/f vers la).

Le mode unitonique trouve dans le cadre de la tonalité majeure un terrain pro-
pice pour exploiter ce phénomene substitutif. On pourra ainsi rencontrer 'accord
7298 associé aux deux fonctions suivantes :

(1) dominante-tonique (V7), posé sur le degré VII en tant que substitut de V728;
(2) dominante-secondaire (V/IV), posé sur le degré III en tant que substitut de

I’7aug.
En tonalité de Do majeur :
) B72s Cmaj7
Sub.Vaug I

(Sol par tons)

) E7°'8 Fmaj7
Sub.Vaug/TV v
(Do par tons)
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Ce type d’échange permet une utilisation subtile de I'accord unitonique et
rappelle 4 quel point il importe de distinguer entre les deux notations 72 et 7%°.
En effet, le plus souvent, les progressions précédentes se trouvent maladroitement
notées comme suit :

B7#5

Cmaj7

E7#5

Fmaj7

Ici, la subtilité échappe 4 I’analyse, la distinction entre accords V7#> et V13
n’étant que rarement admise. Laccord 7%° est assimilé & un V7 phrygien majeur,
alors que ces deux progressions utilisent I'origine unitonique (échelle par tons)
associée a I'accord augmenté de 7¢.

Lexamen des trois cas suivants permettra de se familiariser avec ce type de
substitution (sur la 3%) favorisée par le mode unitonique.

A. Some Day My Prince Will Come/F. CHURCHILL

La confusion qui entoure la distinction entre accords 7*° et 7 dt ge trouve

condensée dans les six premiéres mesures de ce titre (harmonisation facon
M. Davis/B. Evans, extr. New Real Book Vol. 1) :

Bbmaj7 D7* Bhmaj7  G7®  Cm7 G7P (074
D b ——— : : b -
s >—9—1 e e o —+ L —
173 = —H T
I Sub.V/IV IV Vi \ii VIV

— Mes. 2-3 : 2 'image de la substitution étudiée précédemment, D7% est
le substitut de Bb7**¢ a I'intérieur du cadre défini par I'échelle de Sib
par tons. Lécriture D728 est plus conforme a sa fonction dominante
de substitution (V/IV). Linterprétation hasardeuse faisant passer D7
pour un V7 mineur harmonique (V/VI) conduit 'improvisateur vers
la tonalité de Sol mineur harmonique, ce qui est contradictoire avec le
cheminement harmonique du morceau. Cette traduction erronée fait
limpasse sur une des deux notes clé qui guident la progression 178-
IVmaj7 : la note /b, 7¢ mineure de Bb72¢. Cette 7¢ (lab) nlest pas
contenue dans 'échelle de Sol mineur harmonique, laquelle contient
a la place un /af (7¢ majeure de 17-V/IV). Utiliser la notation D7
plutdt que D7 permet de clarifier la nature précise de II17%% en tant
que substitut de V7%/IV — tout deux contenant la sensible (7€) et la

219




“livie” — 2025/8/16 — 18 :48 — page 220 — #220

CyRIL ACHARD

note magnétique (faf).

— Mes. 6 : notation contradictoire, comme souvent. La note mib n'est
pas une note a mouvement ascendant dans le ton de 'emprunt (Do
mineur), comme I'indique l'altération #5. Laccord G7 en fonction V/II
devrait préférablement porter le signe 724413 oy 7013,

De la version originale a celle de Miles Davis

N | | | , ,
Y 1D ¢ | | | | | |
N\ b | p=i | ] | |
> | L § 7 =
VUV 7K 7L - el 70
[J) f‘ | u |'"

) . . ho.
' Ol | D u
y O] = . z0 .
S z = =

L -

I— IV V/I

Some Day My Prince Will Come — Version extr. Snow White and the Seven Dwarfs (1937)

La note faff (mes. 2) — altération ascendante de la 5 du degré I — crée
I'intervalle instable qui renforce la progression I-IV et se substitue fonction-
nellement 4 la 7¢ mineure (/zb), dont le degré I est ici démuni. On qualifie
cette fonction de pseudo-dominante secondaire®. Lanalyse mélodique ré-
vele que faff est une appogiature a résolution indirecte, dont la désinence
naturelle (so/), 3° du degré IV, est retardée par l'arrivée du la. Les jazzmen
ont harmonisé 'appogiature fzf en I'intégrant dans I'accord de D7*¢, dont
la fonction de substitut de V/IV exploite une possibilité offerte par I'échelle
de Sib par tons. Cela a pour effet de dynamiser la progression en cassant
Peffet statique d’un degré I prolongé sur 2 mesures, a 'aide du mouvement
ascendant de basse sib-ré-mib. D78 fait également pressentir une couleur
uni-tonique que l'oreille peut assimiler & 'accord fantdme fondamental :
Bb72ue,

Une vision plus globale permet de décomposer la voix de dessus en deux
parties, avec d’une part sib-la-sol, et d’autre part fa-faff-sol. Le faff passe ainsi
d’appogiature 4 note de passage que le soprano emprunte momentanément
a lalto.

Application

La bonne compréhension de la racine harmonique de III7%> (II172) et la
connaissance des conduites mélodiques a 'ccuvre dans cette composition,

57. Voir chap. IX avec les exemples pris chez Schumann et Beethoven (p. 207 et suivantes)
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permettent la création de nouveaux cheminements harmoniques qui res-
pectent la progression initiale :

Bb/F BbL/FE Bb/G  G/Ab

Q 1!) T T | t t
(1) AP I ) A 2 — = (vers Cm7)
Sy 7 - J L &
[J) [ "
Bb BH”® B Eb/B
O T !) T T | t t
() (os>—S { ) ' | 15 (vers II)
A3V 7 - J & =
[J) —n

(1) La conduite mélodique conjointe passe de la partie supérieure a la voix
grave. Les fonctions sont conservées : elles sont simplement troublées par la
sonorité particuli¢re des basses étrangeres.

(2) Le mouvement fa-faf-so/ demeure. Le chromatisme n’est plus résolu
dans IV mais dans I° (ou VI/3) dans un premier temps, puis dans un sub-

stitut de V7311 (Eb/B < G77/013s.f).

B. Ain’t Misbehaving/F. WALLER

Eb G7" Ab° Abm®

f |

e s ]
A3V T 1 74 —eobe o
e) Vo ' s |

Nous sommes dans la méme situation que précédemment. La version ori-
ginale de Fats Waller propose III7%> — C’est ce qui est aussi joué par Louis
Armstrong en 1927 (Connies Hot Chocolates), par Benny Goodman et bien
d’autres encore.

Laccord G7% est utilisé pour sa couleur et non pour sa fonction (V/VI
non résolu) : c’est en qualité d’accord d’approche qu'il progresse vers IV®
(pour I'improvisateur, il doit étre envisagé en tant qu'emprunt au mineur
harmonique Relatif, bien qu’ici, sa fonction V/VI ne soit pas remplie).
Cependant, la version tirée de la comédie musicale Stormy Weather (1943)
laisse clairement entendre le degré 17/3 (Eb7/G) :

" Eb Eb7IG  Ab® Abm®
e s e
;j\l IY) u | 4 | | 4 | FYVve

La comparaison entre ces deux versions montre combien la frontiére est po-
reuse entre [1I7% (V/VI) et 17/3 (V/IV) lorsqu’ils progressent vers IV. Cest
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peut-étre ce qui conduit certains musiciens de jazz a proposer un accord
intermédiaire avec II17%8 (Sub.V7*'¢/IV), se servant de I'échelle par tons
comme alternative ou mélange idéal entre les formes I7 (pour la fonction)
et 1117 (pour la couleur).

C. Le cas de The Song Is You

Cette composition, tirée de la comédie musicale Music In The Air (1932),
sinscrit dans un cadre tonal : C’est la forme caractéristique de ce style musi-
cal. Le ton central (Do majeur) sert d’itinéraire harmonique aux deux pre-
miers A, avant une modulation au ton de la Médiante (Mi majeur) sur le B.
Le retour au ton primitif peut paraitre abrupt, d’autant que de nombreuses
versions ne proposent pas d’amortir le choc en insérant un degré V7 (G7)
transitoire. Ce n'est peut-étre pas pour rien que beaucoup d’accompagna-
teurs favorisent 'emploi d’une 5 augmentée sur le dernier accord du pont
(B7) : cest le cas ’O. Peterson avec B. Carter (1954). On a ainsi (fin de B
vers A) :

Grille originale B7 || Cmaj7

Version d’O. Peterson B7ws || Cmaj7

Suivant la théorie développée dans ce chapitre, nous savons que ce choix
de couleur n'est pas une simple option mélodique, puisque la progression
VII728 -] est une forme renversée de V7% -1. Ainsi, 'accord pivot B7'¢
doit étre analysé comme un substitut de V7*"¢ dans le ton primitif (Do Ma-
jeur), et non comme un degré V7*'¢ non résolu au ton de la Médiante. Tout
lintérét réside dans la tenue de la note so/ (note pivot) permettant de lisser
le retour dans le ton central. Ce qui donne en terme d’analyse harmonique :

B72u8 Cmaj7

Sub.Vaug (2dd9) I
(échelle de Sol par tons)

La version Carter-Peterson confirme la fonction d’accord-pivot pour VII72¢
puisquau-dela des voicings utilisés par le pianiste, son improvisation se conclut
sur un arpége de B72¢.

2. Laccord de neuviéme augmentée : 7%

D’un point de vue théorique, cet accord est une aberration. Un tel accord ne
posséde aucune existence harmonique : il est  'image de bien d’autres accords,
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une création accordique permettant au lecteur une interprétation rapide a travers
une notation pratique. Les théoriciens semblent s'accorder pour associer la sono-
rité de 'accord 7% 4 la tradition blues, laquelle se nourrit de la mixité des cultures
africaine et occidentale. La fagon de faire cohabiter une pentatonique mineure et
un accord majeur a eu pour conséquence de développer, a long terme, une har-
monie majeure enrichie d’inflexions mélodiques caractéristiques : b7 et b10 (les
premicres blue notes).

A C triade C7*° pour C7*"°
2 T
[ Fan) -~ Ll | LW )
S I I S
| 1o
b7 bl0

Les blue notes

Lors de 'emploi statique de I'accord hendrixien, I'échelle qui s'impose le plus
naturellement pour sa stabilité est celle de Do blues

c7? Do blues
0 |l)() ; T T - l
Gho ] Ju ) 4be
6} .= ‘l_ b e tﬂi bt
1 b3 4 #4 5 b7

En fonction dominante, 'accord 7% demeure une construction accordique,
un accord situationnel né de la lecture moderne et enharmonique de modes com-
plexes (super-locrien, demi-diminué) ayant fait de cette 10¢ mineure une 9¢ aug-
mentée artificielle — cette extension devenant partie intégrante de la structure de
accord de 9¢ augmentée.

Les premiéres traces d’'une telle sonorité, soumise aux regles d’écriture contra-
puntique de I'époque, faisaient clairement état d’'une harmonie juxtaposant 3%
majeure et 3 mineure, cette derniére se présentant le plus souvent a la partie
supérieure (mélodie).

b10
I) G7 G7#9
n"S 0 s
v 1 -~ v T
7\ | P 7\ O
(N H&S [ £anY 24
D re Do
oJ ()
Ecriture mélodique Pensée accordique

Principalement utilisé en fonction de dominante en harmonie mineure, 'ac-
cord 7% peut étre envisagé comme une sonorité conjuguant sensible et sous-tonique
au sein d'un méme V7. C’est ce que son utilisation moderne tend a démontrer, en
l'utilisant le plus souvent lorsqu’il sagit de soutenir une mélodie de sous-tonique
sur une 7¢ de dominante.
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Examen historique des différents usages de V7#°
1. T. WEELKES — When David heard (1597)

/

——

Nulle pensée fonctionnelle a I'époque : le compositeur emploie ce qui sap-
parente & un accord de dominante (*) avec 10¢ mineure a la mesure 94. 1l
réédite le procédé mesure suivante sur un degré IV. Comme le rappelle Pa-
trice Nicolas, méme si les deux notes formant la fausse relation d’8* sont
dissonantes entre elles, elles ne sont pas soumises aux regles du contrepoint,

Mes. 92 4 96. Mode de Ré transposé en Do mineur.

fH | 5 >
) £ 7 — =
7\ h r ) 7 | | | | | | el [ @] L
[ fan YL A W [ | | | I | [
F — —— —
N | . L
) i 1
O —— — i a1
[ £an YL A W ~ | ¥ 4 D77 >
& & f —® ©
[J) [ [
[ | | .
AN i i f —
A bt i i — T ;
N Y \ WA X7) (7] P > ~ | | | |
\\av hd © & - i I
[J) Tl =
S
L] P Py
1 - > N | ¥ o 7
I\E l-\l: y - i Zi © o — @
[ Fan YL A W | 1 | | [y 1 | | |
ANaV4 T I I I I ! T | |
Y, — ' '
3
[ |
V 1D 1 1 [
P 4\ h r ) O | =Y 7 7 | =Y 7 | = 7
[ £an VLA A W] | | | | |* | | (7] | el |
ANV | I I | I I Il
0, i T T i T i T
o1 S o) o) T — o)
v o Iz £
Z bh A W | 1
L | 1
N I '
4/6 16
IVm V (V™) (Vsus4) V¥ 17 IV* V7V

car elles ne sont pas dissonantes par rapport a la voix la plus grave.

yrk}
[ z° =l .
YV 1D b ) . p7 e
s b = 7
QJ = h 0 .=
%: = ha: bd: A
P g e >
| 1117 V17 117 I
(VIVI) (V/1I)
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Ravel utilise cette sonorité dans un contexte fonctionnel tonal, en tant que
dominante mineure (V/VI). Sans préjuger de 'approche harmonique en-
visagée par le compositeur, on constate que 'accord III7510 nait ici de la
rencontre des voix, entre sensible (lah) et sous-tonique (lab) : nous tenons la
un modele précoce de I'accord altéré a venir. La partie inférieure emprunte
la sensible au mineur harmonique Relatif; la partie supérieure conserve le /ab
constitutif et issu de 'échelle mineure naturelle. Lintention semble de pro-
poser une harmonie paralléle, jouant sur une série de 5 successives 7¢b/lab -

lab Imib-fal do.

3. Ko Ko/D. ELLINGTON (1940)

Ebm®® Bb7*°sf,  EbmS/Ab Bb7*° Ebm®

Ebm’ Bb7"°

TN

T1 et B unisson

(CCHD

sur la 1 note

Theéme d’ouverture. Réduction des parties Ténor I & 2, Alto I & II, Baryton

Ici, le compositeur fait miroiter 'harmonie. Ce glissement de sonorités doit
étre envisagé comme un déploiement harmonique autour de I'accord de to-
nique, bien plus que comme une réelle suite d’accords I-V-I-V-I-V-1. Lac-
cord Bb7°10 est un exemple d’accord situationnel issu de la rencontre des
VOiX.

. Mas que nadal]. BEN (1963)

AL Fm7 c7”

1

I‘\’ Lull'r" I K] L I | —— —  —— — I L
!9 VD T I. | | | [ | | | | N1 N
) v e o %9 *etsse

Cet exemple confirme que ’harmonie moderne a désormais intégré la 9¢
augmentée dans la structure de I'accord, bien que I'accord se nourrisse ici
du mélange entre la douceur de la sous-tonique (mib, 10¢ mineure issue de
I’échelle mineure naturelle) et la force résolutive de la sensible (mi, 3% ma-
jeure issue de I'échelle mineure harmonique). Laccord 7% nait de la ren-
contre des voix, avec, comme le plus souvent, la 10° mineure a la mélodie.
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Résolutions de la 10° mineure dans ’accord de 7¢ de dominante en Mode
mineur

La résolution historique est le mouvement sous-tonique vers dominante (sib-sol
en Do mineur). Cette résolution s’effectue dans le sens de I'altération et dans la
logique mélodique ordonnée par I'échelle mineure naturelle, autrefois appelée mi-
neur descendant. Au sein de V7, cette sous-tonique doit étre envisagée comme une
appogiature de tension : le sib (dissonance) est 'appogiature du /zb (tension), 9¢
mineure intégrée dans ’harmonie de 9° mineure de dominante (V7). Précisons
que la différence entre tension et dissonance s’explique par le fait que la tension,
devenue au fil du temps supportable (vers 1900), ne nécessite plus de résolution
hative, a la différence de la dissonance. En contexte tonal, la 9¢ augmentée ou
10¢ mineure est bien une dissonance : I'intervalle d’8" augmentée, produit par
rapport a la sensible de V7, crée une instabilité forcant la progression V-I.

G7'° Cm
A\ I)J- (l)J-) | J
b C——7F
o) Z
eJ 5
V7 Im

La désinence naturelle (Jzb) est éludée.

Voici les trois modéles de résolution de cette dissonance sur V7 en Mode mi-
neur :

(1) 2) 3)

2 1 g e pe nte F
A 7 A A—F 117}
D2 D2 2
eJ J [J) L o ;J_v 1o
v7¥ Im v7* Im7 #9
V7 Im

(1) La sous-tonique (sib) est une appogiature de tension (/zb), résolue de facon
irréguliére dans 'accord de tonique.

(2) La sous-tonique (sib) est une anticipation (/lzb) résolue dans I'accord de
tonique, le degré de dissonance étant décroissant entre les deux accords (8" aug-
mentée contre 7¢ mineure).

(3) La sous-tonique (sib) — que 'on orthographiera ici laff pour coller au sens
mélodique — est une appogiature (inférieure) non résolue et cohabitant avec sa
désinence (sify).
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Résumé

Cet accord propose une coloration mixte usant d’'une harmonie mineure har-
monique d’un c6té, d’'une mélodie mineure naturelle de I'autre, juxtaposant sezn-
sible et sous-tonique. Pour le dire autrement, V7% oscille entre la forme V7 et
Vm7 de '’harmonie mineure. Les musiciens modernes se détacheront peu a peu
de cette dualité 3° majeure/3° mineure pour aboutir & un accord intégrant la 3
mineure (sous-tonigue) du Vm en qualité de 9¢ augmentée de la dominante.

Son utilisation en Mode majeur n’est pas impossible : on retrouve tres souvent
chez D. Ellington des progressions V7*-1 (Prelude To A Kiss, Satin Doll, etc.).
Dans Melancholia (1953), D. Ellington alterne entre deux utilisations de I'accord
7% en fonction V/Vmaj7 et V/II. 1l utilise également cet accord pour sa seule
couleur ou comme accord de passage chromatique. A la différence de son emploi
en Mode mineur, c’est la recherche de dissonance chromatique qui impose son
choix en Mode majeur, la 9¢ augmentée de V7 étant absente du Mode majeur
(Cest la sous-tonigue du Mode mineur homonyme).

3. Paccord 7% issu des modes altéré et demi-diminué

Ces deux modes possedent des intervalles communs et générent des accords a
sonorité similaire, dont 'accord précédemment étudié, 'accord 7*°. Les musiciens
de jazz utilisent ces échelles modernes afin de traiter cet accord né de la rencontre
des voix.

Terminologies
Nous appelons :

— mode demi-diminué, le mode octotonique a transpositions limitées (il n’en
existe que trois formes possibles). Cest le mode n° 2 de la classification de
Messiaen;

— mode altéré ou mode super-locrien, le 7¢ mode enharmonique de ’échelle
mineure mélodique. Laccord-mode le représentant est 'accord 72".

Echelles et accords

rincipale différence entre ces deux modes : 'accord altéré posséde une 5%

P pale diff t d d 1 p

diminuée et une 13¢ mineure; 'accord demi-diminué une 5% juste et une 13¢

majeure. La notation d’accord moderne, imprécise sur la réalisation exacte de

Paccord, ne précise jamais si 'accord 7 contient une 5% juste ou abaissée, ce qui
Je . 7 A A bl .

ne permet pas d’identifier son échelle-mére a la lecture d’une grille.

Mode demi-diminué : en ce qui concerne I'échelle demi-diminuée, on peut in-
terpréter cette #9 comme le résultat de la cohabitation de deux 3 majeure
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et mineure (b10) au sein d’'une méme échelle. On retrouve ici la caractéris-
tique principale de 'accord 7%7 : posséder la sensible et la sous-tonique du ton.
Dans cet ouvrage, nous étudierons ce mode lorsqu’il s’applique a I'accord de
7¢ de dominante (la méme échelle générant également un accord m7 depuis

la méme tonique).

Echelle de Do demi-diminuée

4

C7b9/#9/#11/13

A
0P

P>
i
P
18

| | | | -

Tae
T

1 b2 #2 3 #4 5 6 b7
(b3)

— Accords type : 7°9/13, 7%
— Accord-mode : 7%'13

Voici deux exemples de résolution :

P>

000000 0]

3
Fy

9/0|

s
oo

[ @)

* le laff est appogiature inférieure de la sensible, résolue dans I'accord de tonique

Mode super-locrien : pour s'adapter a la logique accordique moderne, la 3% mi-
neure de 'échelle altérée est volontairement reconsidérée en #9 (écriture en-
harmonique). Nous savons toutefois que cette 9¢ augmentée demeure la 3¢
mineure d’un accord devenu artificiellement 7¢ de dominante altérée apres
réinterprétation de sa 4* diminuée (b4) en 3 majeure.

Lécriture adaptée a 'utilisation sur un accord de 7¢ de dominante altéré

pourrait étre :

Echelle de Do super-locrien

C7b5/b9/#9/b13

—

P

>
Y

1 b2 #2
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— Accords type : 7b5/#9, 7#9/b13
— Accord-mode : 72

Voici deux exemples de résolution :

#9/b1
G7b5/ 9/b13 Cm7 G7b5/#9/b13

Cm

A l)Q. J}Q. n e | ©
’\\I Di‘l [ @) D g} ’\‘I Di." [ @) 08
D—— H——

[J) [J)
6): © by 6): © by
Z [ @] Z [ Q

1
V7 Im7 V73 Im7
La forme V7#omit5

La forme d’accord de 9¢ augmentée sans 5* est le plus souvent employée. Cette
forme est commune aux deux accords-modes altéré et demi-diminué. Nous ver-
rons plus bas que seul le contexte (rapport au ton central, type de tonicisation)
permet dans ce cas de déterminer 'identité exacte de la dominante, puisque la no-
tation moderne ne renvoie pas a une disposition précise lorsqu’elle utilise I'écriture

7%.

#9

A G7 Cm
. —

D—o 179 < 4

J o 853

6 ) [ @)

&)

Z O

V7% Ioulm

Contextes d’utilisations

Méme si, dans le jazz et les musiques modernes, aucune regle ne simpose
de fagon absolue, nous pouvons dire qu'il est préférable de favoriser le mode al-
téré (super-locrien) lorsque V7# cadence vers Im. La 3% mineure de la tonique
mineure (médiante mineure), contenue dans le mode super-locrien Dominante
favorise la proximité entre les deux échelles.

| — médiante mineure —

4] — | | 0 |
— X8
ve U@ I | — '@ P
L) Y o
mode de Sol super-locrien Cm
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Alinverse, le mode demi-diminué devrait étre privilégié lorsque V7* cadence
vers I. La 3° majeure de la tonique majeure (médiante) étant contenue dans le
mode demi-diminué Dominante.

\1/7 Médiﬂntf —\L
o
—

P>
ox-lfolee

mode de Sol demi-diminué

5. La substitution tritonique

Léquation parfaite de la substitution tritonique correspond au renversement
d’un accord 7% sur sa 5 diminuée (et non sur le triton, sa 11° augmentée étant
une note étrangere a I'accord). Son origine est similaire au procédé mélodique

d’abaissement de la 5% de 117, dans la progression 117-V7, devenant I17/b5-V7
(6* francaise *®).

G7b5 remplacé par G7b5/ Dl) G'7bS remplacé par DIJ7b5

|
11N]

O

5 par enharmonie

1))

o et

>
efeelo

dRde

T 4¥
PO

|
D PO

\k 7 V7 bII7°°(Sub.V)

Si la substitution est possible, c’est parce que la charge fonctionnelle suppor-
tée par le triton tonal est conservée entre substitut (bI[7) et substitué (V7>) :
cela est vrai en théorie. En pratique, les échelles permettant une telle substitu-
tion engendrent un accord possédant une 11¢ augmentée (#11). Clest pourquoi
le substitué s'orthographie le plus souvent 7#1! :

#11
G Db7 C

; ©

0
pa

[an Y
ANV

C f

X |I) O h()
— D o 1
Py ©
-©

—~
ey

4

eelo

[y

¢
-

ba -

) O 6):

y O ]

(@)

Vv I b (Sub.V) 1

Substitution tritonique au sein de la cadence parfaite

58. Voir chap. VI/Degré bVI p. 126.
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Trois modes permettent un tel mécanisme substitutif : les modes super-locrien,
demi-diminué et unitonique. Les deux premiers impliquent 'emploi d’un substi-
tut (bII7#!!) possédant une 5% juste et une 4* augmentée. Le dernier fait intervenir
un substitut comportant une 5* augmentée dans son échelle (bII72"¢).

A. La substitution tritonique est couramment réalisée dans le cadre de I'échelle
altérée (mode super-locrien) : ainsi, bII7*!! et toute autre forme d’accord
Barték (bII77#113 se substituent 4 V7). Par exemple : Db7#!! ou Dp7%/13

seront substitués 3 G73,

B. Léchelle demi-diminuée n’est pas en reste : 2 V7”13 peut étre substitué bIT7711,
bII7#, bII7'3. Par exemple : & G713 gera substitué Db7#11, Dh7#2, Db713.
En guise d'illustration, Zake The A-Train/D. ELLINGTON, tirée d'une ré-
duction pour piano solo par S. DURO (tonalité de Mib majeur) :

. Fm7 E7#9 3(va vers Ebmaj7)
e =
@ Ll ¢ J—>= | tht
Y # e v 2
ra v ; i f
Ty e
o 1 q o
II Sub.V (va vers I)

Ici, le degré IIm7 glisse progressivement vers bII7*. Notons la présence de
la 5 juste (sif) du substitut, mais réellement 9¢ mineure de 'accord racine

Bb7b9/13.

C. Léchelle par tons est rarement considérée dans cette situation : elle reste pout-
tant un cadre substitutif possible. Son utilisation passe exclusivement par
Pemploi d’un substitut dépourvu de 5% juste : & V7% peut étre substitué
bII7%8 ou bII7" (on écrira ici b5 en lieu et place de #11 afin de préci-
ser I'impossibilité d’une 5% juste). Par exemple : & G7%*8 seront substitués

Db72g ou D75,
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6. Récapitulatif des différentes utilisations de ’accord de 7¢ de
dominante

Toutes les situations seront ici envisagées : fonction de dominante, accord de
7¢ non dominante, accord statique.

Accords Echelles-meéres/modes Emplois types Degrés
79113 V7 majeur (mixolydien) Vavers I’ V7913
b9/b
721 ou V7 mineur harmonique Va vers Im"” V7b9/b13
~7add b13 ) )
(phrygien majeur)
79/b13 V7 mineur mélodique (mixo- | Vavers [Im7 (V/II) V779/b13
lydien b13)
a1 IV7 mineur mélodique — Statique, non-dominant ou - bII7*!
7 (Iydien b7 ou Bartdk) substitut tritonique de V7
— Va vers I (fonction plagale) _ v
7#5 V7 mineur mélodique ou har- | Va vers I. Commente I'altéra- V75
monique tion de la 5 de V7 en Mode
majeur
- o — Va vers IV (V/IV en Mode 1728 _ I1I728
738 r,node unitonique majeur)
échelle par tons — Va vers I (V7% en Mode | y7aug _ yI[72ms
majeur)
74 ou 7# | —7°¢ mode mineur mélodique | — Va vers Im V72l
ou mode altéré
— échelle blues — Statique en contexte modal
- b9/
7b9/13 mode demi-diminué Vavers - V7P
— Va vers V7 (V/V en Mode _ 17913
majeur et mineur)

* Le mode correspondant 2 la fonction V7 du Mode majeur (mixolydien) est identique a celui associé
aux dominantes-secondaires suivantes :

— V/IV et VIV en Mode majeur;
— V/bIII et V/bVI en Mode mineur.

** Le mode correspondant 4 la fonction V7 du Mode mineur (phrygien majeur) est identique & celui
associé aux fonctions dominantes-secondaires suivantes :

— V/II et V/VI en Mode majeur;
— V/IV et V/V en Mode mineur.

Ce tableau rappelle a quel point il importe de distinguer clairement les accords
suivants ; 72ddb13 7#5 o 7aug,
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7. Cas particulier : V/V7

En ce qui concerne l'identité harmonique de la dominante-secondaire V/V7
en Mode mineur, le choix naturel est le phrygien majeur : II7*? prépare V7.
De fagon générale, lorsque plusieurs choix s'imposent quant a la nature modale
d’un emprunt, cest toujours le choix du ton voisin qui 'emporte et se justifie par
logique et dépendance au centre tonal.

Mais dans le cas de V/V7, la question mérite d’étre étudiée en détail.

Tonicisation en Do mineur : D7-G7"°

La note mib — médiante mineure du ton central (Do mineur) — conditionne
Pemploi du mode phrygien majeur sur D7* (II7-V/V). Le mode mixolydien
(IT7913) contenant quant 2 lui la note mi (médiante majeure), son choix sera in-
adapté.

En Mode mineur, il existe un autre choix d’échelle pour I17 (V/V), plus adapté
mélodiquement que le phrygien majeur : lorsque D7 progresse vers G7, lequel
comporte un sz, le mode de Ré phrygien majeur se signale par 'absence de cette
note dans son échelle, laquelle contient le sib, 13¢ mineure de D7b9/b13,

Le mode demi-diminué, quant a lui, possede cette particularité de conjuguer
9¢ mineure et 13¢ majeure : il représente par conséquent un choix idéal pour

117*-V/V7 en Mode mineur.

— T |

Ton central de Do mineur &5— I : e — ﬂﬁl
< |
1] L
"4 n I
Ré phrygien majeur M
4]
M 4 I

Ré super-locrien

D>

R¢é demi-diminué

D7b9/13= H7b9/13_v/v7b9

Cette considération demeure théorique : en pratique, certains musiciens pen-
chent pour un choix assez proche, sans toutefois respecter le cahier des charges
(b9/13), avec le mode super-locrien. Comme C. Mingus dans Reincarnation Of A
Lovebird, o, dés 1a 7¢ mesure, il déroule conjointement le mode altéré sur V/V7.

De maniére plus générale, 'écriture des thémes reste souvent évasive sur ce
point. Les choix mélodiques sur le degré I17*° se limitent le plus souvent aux
fondamentale, 9¢ mineure, 3%, 5% et 7¢ (Lullaby of Birdland, Chega de Saudade,
etc.), ou 9¢ augmentée (Blue in Green). La note « délicate » (13°) est souvent laissée
de coté.
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