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Nous dtudierons d'abord substitutions et renversements qui appariiennent au domaine de
1'harmonie ; puis nous nous pencherons sur les notes de passage qui ntappartiennet pas
a4 celii-ci.

(::) SE ol R L e O S_g;

1°) terme de technigue pianistique =
remplacement d'un doigt par un autre, d'une main par une autre, usage de la pédale

drémte en piano accoustique qui se substitue a celui des doigts.

19) Terme d'harmonie : seul ce sens nous interesse.
Ta substitution d'accords crée un effet de surprise, d'inattendu., On pourrait rapporter
cette notion de substitution d'accords & celle d'accord par emppefunt de J Ph RAMEAU;
dont on reparlera en 3eme partie.
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Les degrés I, IV et V sont appelés degrés primaires ou "forts" de la gamme :

tonique T ; dominante D et guarte Q

On peut substituer & ces accords I,V et V les accords dits de substitution, ou
degrés secondaires, ou "faibles" : II, TII, VI et VII.
Voici quelques exemples &
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Dans le respect de la grille :
s e et

—1- Substitution classique du degré I par le degré VI ( VI—PI)
On attend avec 1 la conclusion par cadence pariaite ; c'est la cadance rompus
qui la remplace. =
Exemple : O.PETERSCN dans HALIELUYA BRATL : on attend FBet ctest DB qui
arrive !
autre exemple : Monty ALEZANDER dans The Entertainer (12%me m) : on attend
la cedence parfaite en CB; c'est AT qui se substitue & C !

=2= Substitution plus jazz : VII —I : Misty, mes.! ¢ On attend la tonique ED
et 0. PETERSCH la rempla par D ;

-3~ Substitution de valeurs longues par "esmcalier" : II, III —§> I
exemple : les 2 dernisres mesures au A de o ein Doll

~4~ Substitution par "Turnaround" : exemple tiré de Lover Man : & la tonique
I (=F) se aubstituent TII et III pour ramener le début du A avec une mesure
de EZSet A

~h= accords 4& gsubstitutions pour bosaa-nova 3

1119 se substitue 2 I 1
bIII9 se substitue & VII
bII se substitue 2 V ,J

probléme de répartition d:ns
la secticon rythmique.

-6- substitution de V par le triton : voir autre sdance "l'art de résoudre

quelques résclutions”
@En "yiglant" la grille : le degré VII se substitue & V
po e e e ]
-a— Ain't Misbehavin' 1 poT remplace APm : une caractéristique du style inventé
par Sill sVAlS ;
—b- Histy : méme schéma = dans la 4dme mesure, Abm long et faible se substitue
{Taccord plus fort de Db7 (GARNER suit ici B, EVANS

—C= exemple éclatant dans Autumn Leaves {mﬂs. 11 et 12 de la partie B) :
1'harmonie primitive comportait une tenue de tonique mineurs (Cm) ; cette
longue tenue de 8 temps est remplacée par les substitutions suivantes :

cm // triton de F = B // Bb0T // tritgon de Eb = 4 //
Cet exemple va nous entrafner, vu son importance, vers le domaine des accords




de passage dont nous parlerons dans la 3&me partie . @

RENVERSEEENTS : (

Rappel : un accord se définit par 3 gons verticaux joués simultanément.

Les accords parfaits : majeurs et mineurs, ils se rencontrent le plus
simplement possible & 1'état fondamental (la tonique I &tant le plus basse)
5i la tonique n'cccup® pas la position
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F{: e ¥ a autant de renversements _
5 QA'M que de notes dans 1l'accodd, =)

G utilisation du 1er renver-
semegpt 3 Edegré III) =

 — e = :
E = B : aller vers le degré IV, ou
<> C G 9/5‘ 67‘1-% quand la mélodie est sur
s le degré V de la tonique I.
Ztat fondamental ler Zéme 3—-—-—-——-—-—21&;3:;?? izngzﬁe?!;;
utilisation=affirmer renversement renversement = i

tonique par la puissance

_ de la dominante V.

Le chiffrage classique indique le rapport de la note la plus basse aux notes supérisures
autres que la tierce qui est rarement donnde.

le degré I =tonique

Les accords de Téme, classés par ordre d'apparition historique :

s

19) les accords de Time de domi i :
chiffrage classique 71_; chiffrage jazz 7.
I1s sont formés d'ne tierce majeure, d'une tierce mineure et d'une autre tisrce
mineure,
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état fondamental ler renversement 2éme renversement ,3&me renversement

le 'er renversement : utilisé dans le début des "christophes"

2éme renversement : utilisation vers le IV degré par le triton GB7

3éme renversement : cf mes 2 de "You are the sunshine of my life" : pour aller
de V (C) vers III (A) en passant par le Bb ;

Tous les accords de 7eme qui ne sont pas de dominante sont appelés "7eme d'espéces”
en harmonie classique ; ce sont gqui suivent :

2°) les accords de Téme diminudes : chiffrage classique %", chiffrage jazz : ©
Ils sont formés de 3 tierces mineures ; tout se passe comme si dans les exemples
précédents (cf 1°) le 5iP final de 1'accord &tait encore bémolisé : BPP = 4,
Ces accords de 7Csont caractérisés par une quinte diminude @j/}, ou quinte
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‘Btat fondamental 1er renversement 28me renversement 3éme renversement

Utilisation 3 si votre improvisation suit une Hgﬂﬁﬁél@diqu& ascendante bétie
sur Ge', on fait suivre 1l'accord fondamental de ses renversements
(I just say Hello, de Michel PETRUCCIANT) =
Autres exemples tirés de "Body & Soul" : mes4 du A : 2&me partie sur A -,

mes 2 du B : ééme partie sur €9,
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Une basse "intelligente" connait parfaitement les 3 gammes construites sur 1es®
accords de TC ecar i1 y a ici d'excellents effets & tirer :

porr B2, aAbPsEee Sposd st et aberpbitg . phl pfeieee &
pour HYP ghe sy cpesigaaipd. pl gbiiahig T g e D gn
poupr B® 4 ,80° pb® _ § P g 4 pb ¢ Db BED B

39) les accords de Time sensible ( _5") ou demi-diminué ( P/ ) composés d'une tierce
mineure, une tlerce mineure et une tierce majeure.
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Etat fondamental 1er renversement 2tme renversement Feme renversenment

Utilisastion § jour un rdle de pivot dans des tonalités mineures

ler exemple tiré de Body & Soul, de J. GREEN : pour aller de la mes.5 (EPUT) A 1a
mes,7 (BYM/) C2joue le rdle de pivot de deﬁé II entre EMm7 et F pour retomber
sur Bbm7 (pivot de degré II par rapport & BPWT, on peut donc remplacer 7 qui
suit par le ftriton B et retomber sussi sur Bbm'?).

e tiré Round -‘bout Midni de Th. MONK, sur le pont, mes 1 : on vient

de E ; puis C/”\sur mes.! de B) permet comme 28me degfé d'une gamme de 3ib de
passer de Eb® & BD par F/ 9b,

4°) les accords de 7tme majeure : M7 ou B
I1s n'appartiennent pas & 1Thammonie consonnante classique qui jugeait dissonnant
1'audition du I et du VII degré majeur dans le méme accord de tonique. Le VII:me
degré n'était acceptable que dans 1'accord de dominante qui devait précdder
l'accord de tonique ( exemple = Sol, Si, R4, Fa suivi de Do, Mi, Sol, Do, mais
jamais Do et 5i émis dans le mfme accord de tomique). T
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_Eta‘c fondamental ler renversenment 2éme renversement 3tme renversement

Utilisation constante dans le jazz moderne ; l'utilisation simultanée d'une tonigue
et d'une sensible qui appartientfient "classiquement" & une gamme de dominante, crée
un climat indéfinissable (cf "NaTma" de COCLTRANE qui "conclu" sa 1dre phrase sur
un accord de APA ; of "Misty" d'E. GARNER sur un accord de EPA , ete...)

Il y a 12 une alliance de 1l'impossible : la solidité de la tonique et 1'insta-
bilité de la sensible.

Utilisation : surtout & 1#état fondamental qui sépare tonique et sensible au
meximum ; les ler et 28me renversements sont peu usités : le ler présente une
ambiguité avec l'accord du III degré mineur et Si Do sont trop dissonnants, et le
2¢me ressemble trop au 2&me renversement de 1'accord de tonigque avec une mauvaise
dissonnance 3i Do,

Par contre, le 32me renversement (C ﬁ/B) allié & la marche rythmique C,BP,AP,G
(flamenco issu du mode phrygzien) a connu un grand succds avec Chick COREA. Le
frottement Si Do est supgortable car la 1&re note (SI) agit comme une appogiature

affirmant la tonique {Do et est d'un @ffet remarquable parceque nouveau en jazz
moderne.,

Les accords de 9&me

1°) 9¢me majeure de dominante :
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Ftat lep 2&me Téme déme
fondamental renversement renversement renversement renversement

Utilisation :

fréquente & 1'état fondamental, souvent associd avec une sixte (ici La). Le ler renver-
sement est utilisé en partie dans le style moderne, c'est-i-dire qu'on utilise
Mi, 5iY, Ré (degrés III, VII et IX) qui sont souvent haussds d'un 1/2 ton
dans le style Bop.
Les 2&me et 3ime Tenverscuents sont d'usage "musique classique™ ; le 4ddme
renversement est Anusitd actuellement dans toutes les formes musicalesn

29) 9%me mineure de dominante
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Etat ler 2&me Seme 4eme
fondamental renversement renversement renversement renversement
Utilisation : fréguente & 1tétat ﬂbnd%mental effet recherché : faire
, TessOTtir l'octave diminude (Mi<—>Ré°) avec empgﬂhnt ascendant de EP (formule
b0p trés chére & Charlie PARKER), ce qui permet le retour & la tonique par
triton sur le degré Il
3°) Emploi de la 9%me majeure dans un accord de T2 :
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Etat ler 2tme 3éme 4&me
fondamental renversement renversement renversement renversement
Utilisation : fréquente & 1'état fondamental en musique latinc-américaine
{cf d8out de The Girl from Ipendma),
Les renversements raménen# & des accords plus simples :
ler renversement 3 Zm7
2¢me renversement = @
3éme et 4éme = inusités.
4°) Observations sur l'accord de 7éme de dominant complet :
Cet accord complet (et complexe !) ne s'utilise
- qu'a 1'état fondamental, les 11+ et 15  étant
P - S toujours situdes dans la partie la plus Slevée
-~ de 1'accord (utilisation fréquente chez Nichel
b-o— PETRUCCIANI, et cf mes.3 de Nafma de J.COLTRANE).
Jg___ On enfrouve aussi un exemple dans Take the "A"
= Traif de D. ELLINGTON & la mes.3, et dans 1'intro

méme de ce morceau. Autres exemples parmi les
Plus ancilens : mes.13 de Laura et mes.2 de Tenderly.
Toute tentative de remversement de cet état fondsmental instable fait guitter



le domaine de l'harmonie "établie". On attedint 4 1la nouvelle notion des
"agrégats™ (ef musigue contemporaine, ou le free jazz)

59) Un mot encore sur la notion d'accords suparposés (suspensed)

_ 4— Soit un accord de DUT ; e
o Si 1'on interpose une note sur le 4&me degré (ici Sol) -
—_— on obbient un nouveau type d'accord qui se chiffre o
— D7sus4, et qui peut s'écrire comme ci-contre

I1 est forme de 2 quartes et produit donc un effet extrémmement dur, utilisd
autrefois dans la musique médiévale du XIIItme si®cle, mal dégagé des systtmes
modaux ou la quinte est reine, Herbie HAWCOCK, Chick COREA, et tous les
"introducteurs" au jazz modal (COLTRANE, DAVIS) en font un usage fréquent.

Nous allons quitter le domaine de l'harmonie pour parvenir aux :

@ NOTES DE PASSAGE I

On les rencontre dans les notes jouées 3 la main gauche du piano ou dans les parties
intermédiares des arrangements musicaux.

Ce sont des notes sans valeur harmonique mais qui permettent de passer 4'un accord
vers un autre accord. Les notes de passage ont toujours posé un probléme de définition
théorique. 7

4insi RAMEAU, au XVIITeéme sigcle, donne 1'exemple d'un accord transformg de la fagon
suivante ;

e ?. qui devient : _oS— et qu'il appelle
,ﬂf:g: #—'—'GQ "accord 4'emprunt®,

Wous dirions simplement que le Fa # peut 8tre considéré comme une note de passage
vers d'autres horizons harmonigues.

La "bible du jazz" (le Real Book) a trds mal "négocié" le probléme des notes de passage;
1'exemple type d'une hérésie d'écriture est donné est dewse par le chilfraqe de "y
Funny Valentine” de CCLTRANE., A
Voici comment sont chiffrées les 4 premidres mesures qui nous aménent de CT & Ab “et
DTb6: ¢ / md/ ol [ mb

La mise en valeur des notes de passage Si, Sib,La, LaP est parfaitement nulle ! car le
nalf élablit ses accords aux états fondamentauz ce gui place Si,Sib,La,Lab en position
de blocage par la tonique Do qui ne se déplace pas ! Par contre, si l'on avait éerit :
cm , Co/B, om/BP , Cm/a , les notes plus basses de l'accord se seraient déplacé sans
blocage de la part de la tonique Do. Exécutez les 2 chiffrages : la différence est
extraordinaire !

Le Real Book s'en tire prrfzois mieux quand il indique commm je 1'ai fait la 12re note
de l'accord ; mais comme les notes de passage n'ont pas de valeur harmonique, le
chiffrage, meill®r pour l'exécutant, n'en demeure pas moins théoriquement inexact.

Je propose (et je n'engage que moi !) d'éerire une note de passage en la minissant

d'une parenthése afin d'éviter une confusion entre renversements et notes de passage ;
ainsi, on pourrait écrire :)jcm , Cu/(B) , ow/(@b) , GmEEAS i E

A tre exemple classique avec On The Sunny Side of the Street : mes.5 en AR et mes.6
en D7 ; notes séperant 1a tonique de Am (La) et le Fa # (3éme degré de l#Taccord de
D): G¥ et G ; Considerons-les comme deux notes de passage, on obtient 1'effet :
', /¥ , m/(e) , et DI.

Autre exemple encore plus fragpant tiré du pont (B) de Lover Man : on va de Am & DT
avec comme notes de passage G¥ et G ; puis le méme dessin reprend dds 1?&93.5 T on
pzsse des accords de G & C7 par les notes F#, F, E

ACCORDS DE PASSAGE {

On va retrouver une derniére fois le domaine de 1'harmonie awee les accords de pasaage

a) valeurs longues t
on peut utiliser des accords de passage ou cette fois toutes les notes ont une
valeur harmeonique dans les "escaliers" @
Exemple : mes. 7 & 8 de Satin Doll : la waleur longue C est améliorde par des




accords de passage qui s'écrivent ainsi main gauche DoSol , RéELs , HMi ST

pendant que la main droite joue : SiMi , Do Fa , Ré Sol.

5 : | . & s =
c¢e qui pourrait s'éecrire : Cbh 3 Dl ET:Q. =
Dans les parties B (le pont) des airs New-Orleans, les accords de pmssage sont
nombreux :
Lxemple sur le pont de On the Sunny Side of the Street, mes 4 & 5, pour aller de
F & D7, on va iitiliser les 2 accords de passage swivant : E et EP, avec &
la main gauche : FaDo , MiSi , MibSib, RS Lo , ot 2
la main droite t+ LaFa , Lab Mi , Sol Mib , Faff R& .

Exemple montrant la combinaison entre accords de passage ascendants et descendants

dans Satin Doll : bl § —p c
B ¢ rmun ok ey a5 +— Gb.f@\u.{aafi
Pourquei E w10 joue le r8le de triton de AT qui va nous ramener au Dm7 du
début.
Dernier exemple sur Lover Man, qui résume notes de rassage, accords de passage et

SUDSTITUTIONS ¢
«a. pour notes de passage, cf plus haut (mes.! & ; 5 & 6 du pont )

+b. accords de passage : G, valeur longue sur mes. 3 & 4 du gont, remplacé par
GA, am  Bm , et retour & G par AT/,

oo Substitution de 1'accord de F f"“(nn‘—:s.'? & 8 du pont) par un Turnaround :

76, 802/ E@, AT (oubvienER, EP : Eb &tant triton de A7), ce qui nous

raméne & DUT,

Tout ceci est trés théorique !

Il feut savoir utiliser la technique mais s'en servir en fonction de la beautd que
1'on veut donner & l'improvisation.

Si vous n'avez pas de goflt, la technique ne sert & rien.

I1 vaudrait mieux un jazzman maladroit mais avec du gofit, qu'un technicien sans golit.

Rex STEWART avait beaucoup de technique au cornet, mais il a improvisé & la limite
du maivais goft.

A 1fopposé, 1'élégance d'un Charlie PARKER, dont pas une note ne manquait de gofit !

Travaillez la technique, mais mettes=la au service de vos sentiments !

Jean BAZOLA.
17 mars 1988

®
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