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3] Version ol figure le
« fameux break de saxophone
alto » de Charlie Parker.

Parmi ces cing éléments, certains sont fixés ou non fixés par définition, mais
d’autres peuvent étre ou ['un ou 'autre selon la situation. On peut ainsi dresser un
tableau reflétant cette facon de les classer:

Fixé Non fixé

Théme (exposition-réexposition) )
Fragments fixés L]

Introduction [ ) [ ]
Compléments Interlude ) )

Coda [} [ )
Solos )
Fragments non fixés )

1 PRATIQUE COMMUNE

On raisonnera tout d’abord sur un exemple de la pratique commune, I'un des
enregistrements les plus célébres du bebop, la version de « A Night in Tunisia » enre-
gistré par Charlie Parker avec Dizzy Gillespie le 28 mars 1946 ol

Qu’entend-on dans cette performance? Elle commence par une introduction
avec le célebre motif de basse exposé deux fois par la contrebasse, le piano et la guitare.
Quatre mesures plus tard les rejoignent la batterie, puis, aprés 4 autres mesures, les
saxophones. L'introduction dure ainsi 12 mesures. Dizzy Gillespie commence alors
I'exposé du théme de forme AABA d'une structure conventionnelle de 32 mesures
en quatre sections de 8 mesures. Sur le pont (la partie B), c’est le saxophone alto
de Charlie Parker qui prend le relais avant que la trompette ne reprenne 1'exposé du
dernier A. Survient ensuite I'interlude en fu¢ti pour 12 mesures avant le mémorable
break parkérien de 4 mesures. Se succedent alors trois solos d'un demi-chorus
chacun : saxophone alto (sur deux A), trompette (BA), saxophone ténor (AA) et 8
mesures de solo de guitare sur B. La trompette réexpose le théme accompagné du
motif de basse, mais sur un A seulement. Le morceau se clot sur ce motif qui
disparait progressivement par le procédé du fade out (pour la simplicité de I'exposé,
on considérera que cette coda dure 8 mesures). On peut ainsi produire un premier
diagramme que I'on qualifiera « d’événementiel ».

Nb mesures I 12 32 12 4 16 16 16 8 8 8 I
Evénements Ilntroduction Théme-exposition Interlude |Br* Solo as Solo tp Solo ts Solog Th.—rée>4 Coda I
[all Diagramme 1: diagramme événementiel *Br = break
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On peut ensuite se demander pour chacun de ces événements s'ils relévent du
fixé ou du non fixé (qu’'on appellera des statuts). Pour ce qui concerne I'introduction,
pas de doute, elle est fixée. Le motif de basse est exposé a I'unisson et les saxophones
jouent en homorythmie. Rien de tout cela n'a pu étre improvisé. Méme la batterie
qui ne joue que sur les toms a probablement été I'objet d'une consigne. Le théme
est lui aussi fixé, de méme que I'interlude. Avec le break (qu’on pourrait considérer
comme la fin de I'interlude), il est a classer dans le non fixé, bien qu’on ne puisse
pas affirmer qu'il est entierement spontané et que Charlie Parker ne I'a en rien pré-
paré o, Suivent les solos, non fixés, avant la réexposition d’'un A du théme et une
coda qui reprend le texte de I'introduction. Les deux sont fixés. On peut alors ajouter
un niveau, plus « profond », donc placé graphiquement en dessous, a notre premier
diagramme.

Nbmesures | 12 32 12 |4 16 16 16 8 | 8 | s ||
Evénements Ilntroduction Théme-exposition Interlude | Br Solo as Solo tp Solo ts Solo g |Th.-réex| Coda I
statut | Fixé Non fixé T |

Diagramme 2: ajout d’un niveau « statut » [F[A]
En réalité, I'appréciation des catégories « fixé » et « non fixé » est plus compliquée
qu'il y parait. En effet, c’est I'état de la ligne mélodique qui constitue le critere de
la fixation. Mais on a vu qu'une mélodie fixée pouvait tout a fait étre jouée de fagon
trés lache. 1l peut donc y avoir du non fixé dans le fixé. Par ailleurs, un solo improvisé
sur une grille apparaitra dans la catégorie non fix¢ alors que la grille est un élément
de fixation. C’est donc le statut de la ligne mélodique au niveau de I'avant qui sert
de critére pour le fixé et celui de la ligne improvisée au niveau de la performance
pour le non fixé.

On ajoute ensuite un premier niveau structurel en faisant apparaitre la structure
de la composition, ici I'AABA. Ce niveau découpant le précédent, on peut y voir une
raison de le faire figurer graphiquement au-dessus, vers la surface.

Nomesures | 12 || 8 | 8 | 8 | 8 || 12 4] 8 | 8 | 8 | 8| 8 | 8| s | 8| s |
Structure 1 |Introduction|| A | A | B | A ” Interlude |Br ” A | A | B | A ” A | A | B | A ” Coda |I
Evénements |Introduction|| Théme-exposition ” Interlude | Br ” Solo as | Solo tp ” Solo ts | Solog I'I'h.-réex” Coda |I
statut | Fixé | Non fixe | me |

Diagramme 3 : ajout d’un niveau de structure [EN4]

D’autres niveaux structurels peuvent se superposer au premier en fonction de
tel ou tel critére. On ne prendra qu'un exemple, fondé sur I'instrumentation. On voit
que I'introduction est découpée en trois parties de 4 mesures, correspondant chacune
a I'entrée d'un groupe d’instruments. L'exposition du théme épouse de ce point de
vue la structure AABA, le saxophone alto prenant, sur le B, le relais de la trompette
qui expose les sections A. Aprés I'interlude et le break, ce niveau structurel se sépare

P . . 4] 0n rappellera le cas du

du précédent, puisque le rythme dans la succession des solos est de 16 mesures et break de Dizzy Gillespie dans

. . y . y « Koko » (cf. chapitre Ill,
non des 8 de la section ou des 32 du chorus. Dans la mesure ot il ne s’agit pas d'un  p. 11, note m).
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[AFN Cycles des quintes diatonique et chromatique

Un livre entiérement
consacré aux substitutions la
place en premier, arguant
qu’elle est « I'une des plus
fréquemment convoquées
parmi les substitutions du sac
a malices des musiciens de
jazz. » (LaVerne 1991, p. 6).

Dont je dois la découverte
a Alvaro Legido.
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A cette occasion revient la discussion sur le caractére structurant ou résultant de
I'harmonie par rapport a la conduite des voix. Dans ce dernier cas, on considere plutdt
que c'est la possibilité ouverte de rendre chromatique la conduite des voix qui aboutit
de fagon résultante a la création des accords qu’on nomme « dominantes secondaires ».

La dominante secondaire n'est pas la seule application de la régle de la substitution
harmonique : elle peut s’appliquer potentiellement a des accords de n'importe quelle
qualité pour les remplacer par d’autres accords de n’importe quelle qualité différente.
Et c’est bien ce qui se produit dans la réalité de ce que jouent les musiciens. Chez
un pianiste comme Bill Evans par exemple, I'emploi d’accords majeurs septieme en
lieu et place d’accords mineurs septiéme ou septiéme est une pratique courante qui
n'est pas sans contribuer a la caractérisation de son style harmonique.

e Substitution tritonique

Cette substitution est — curieusement, serait-on tenté de dire — présentée souvent
comme la substitution jazz par excellence, par ailleurs signe de modernité puisqu’elle
aurait été introduite par les avancées harmoniques du bebop Bm. Outre que cette
présentation des choses semble trés contestable sur le plan historique, elle a pour
autre inconvénient de minimiser I'importance des deux substitutions précédentes qui
sont, elles, de mon point de vue, bien plus importantes pour I'édification du systéme.
S'il ne faut pas sous-évaluer I'importance de cette troisieme substitution, elle parait
toutefois relativement secondaire par rapport aux deux premiéres.

Elle résulte des possibilités d’altération de I'accord de dominante et de son
renversement. Le raisonnement O peut se présenter comme Suit.

Considérant un accord de dominante G7 (soit Sol - Si - Ré - Fa) dans la cadence
parfaite, on peut:

HARMONIE 2 - Situations harmoniques: la tonalité



1. L'enrichir avec une neuviéme, une onziéme et une treiziéme; il devient alors
G13, soit Sol - Si - Ré - Fa - La - Do - Mi.

2. Altérer le La en Lab et en Lat, et le Do en Dot ; I'accord devient ainsi G13
(b9 £9811), soit Sol - Si - Ré - Fa - Lab - Do$ - Mi - La.

3. sil’'on admet les enharmonies Do¥ = Réb, Si = Dob, Ré = Milh et Lat = Sib,
notre accord ainsi altéré peut se renverser en un accord exactement identique
morphologiquement, situé a un triton de distance :
Sol -Si-Ré -Fa - Lab - Do# - Mi - Lag = Réb - Fa - Lab - Dob - Mith - Sol - Sib - Mi,
soit: G13 (»949#11) =Db13 (p949411).

b9 b
(%) ()
G13\#!1 Db13 111
/l)? i
I O “9 ﬁe /EI : 4 n
Ho—t" g i
D P §— 7 [« Les deux accords de la substitution tritonique
4. On constate que dans et entre ces accords, les degrés fonctionnent deux
par deux:
-1 ¢&>411;
-36>7;
-5 6>)h9;
-49 &> 13.

Au sein de chacun des deux accords, les degrés de chaque couple sont espacés
d'un triton, et ils se répondent en miroir d’'un accord a 'autre :

() ()

G13'#1 Db13\#11
Laj £9 13 Sib
Mi 13 49 Mi

[ Dot 11— 1 Réb ]
Lab b9 5 Lab
Fa 7 3 Fa
Ré 5 b9 Mith
Si 3 7 Dob

L Sol 1 ——»#11 Sol _|

Le raisonnement fonctionne également si on limite 1'accord a six sons au lieu
de huit [G7 (9#11) = Db7 (}9£11)], mais a quatre sons (1 - 3 - 5 - 7) la symétrie
est rompue. On verra pourtant que c'est le couple 3 - 7 (déterminant pour la qualité

HARMONIE 2 - Situations harmoniques: la tonalité
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