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Avant Propos

La musique est partout, que ce soit sur les ondes ou au supermarché. Elle colle aux oreilles
comme la boue aux sabots. Et pourtant elle reste une fleur précieuse que le mélomane aime
cueillir au rayon disque ou sur le talus d'internet.

Pour le musicien, c'est différent. Il comprend la musique, il la joue, elle est son jardin
extraordinaire. S'il est compositeur, il en trace les plans, crée les perspectives, invente
I'harmonie des rythmes et des couleurs en jouant des instruments de l'orchestre, il est le
jardinier qui... connait la musique!

Connaitre la musique, comprendre le fonctionnement du systéme musical depuis I'émission du
son jusqu'a I'écriture de la partition, composer en cherchant les notes qui s'aiment, comme dit
joliment Mozart, tel est le l'objectif de nos vingt lecons d'harmoniee. Le chemin y monte
doucement, en serpentant entre musiques classiques et modernes, jazz, musiques du monde,
illustré par plus de 150 exemples doublées, dont un tiers d'extraits sonores a écouter d'un clic
de souris a partir de notre site. Le tout est agrémenté d'un zeste de commentaires
musicologiques pour satisfaire de légitimes curiosités sans perdre 1'essentiel.

Seul bagage pour ce voyage, savoir lire les notes et disposer d'un crayon et d'un cahier de
musique (un ordinateur ou un piano n'étant pas inutile!)

Allons cultiver notre jardin extraordinaire, telle sera donc la suite pour le lecteur studieux et
persévérant... Souhaitons qu'il nous en fasse partager les délices comme il partage déja les
ndtres sur www.musiqueharmonie. ft!

Jean-Louis Foucart
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Prologue

L'harmonie selon Jean-Francois Zygel]

Au début était...la monodie, le cantus en ison, le chant mélodique a capella, un chant égal
"qui ne roule que sur deux sons" comme le dit joliment Jean-Jacques Rousseau dans son
Dictionnaire de la musique.
Un chant sans aucun accompagnement, tel que le chantaient peut-&tre les premiers chrétiens
dans leurs églises. ..

Exemple : Super flumina Babylonis® (1)
On ne parlait pas d'harmonie a I'époque, pas plus que d'harmonie entre les peuples... Le Peace
and Love viendra beaucoup plus tard, aprés les "notes qui s'aiment" de Mozart.
Notez combien nombreux sont ces termes de musique utilisés dans des sens différents dans le
langage courant, qu'il s'agisse d'harmonie des couleurs, de fugue de la petite dernicre, du
canon du fusil, de la modulation de la voix...mais revenons a nos moutons.

Donc en ce temps 13, I'harmonie n'existait pas.

Remarquons d'ailleurs qu'elle n'existe toujours pas dans 80% des musiques du monde.

On reconnait partout le rythme, la mélodie, 1'orchestration, et méme la forme, avec le modele
ABA de la chanson et de son refrain. Mais qui a jamais entendu ces exclamations : "Oh!
Quelle belle marche de quinte!" a 1I'écoute de Brahms, ou "Tiens, une pédale de dominante!"?
L'harmonie, cette science de l'enchainement des accords est le cceur de la musique.

Elle reste la grande spécialité de la musique occidentale.

En allant a sa découverte, nous rencontrons une premicre innovation consistant a ajouter au
cantus une note chantée a I'unisson, ce qu'on appellera plus tard une pédale par référence a la
pédale de I'orgue accompagnant le cheeur.

Cette pédale devient pulsée quand on la répéte (pour reprendre sa respiration?).

Chantons ensemble en tonalité de DO cette chanson magnifique "J'ai du bon tabac" : DO RE
MI DO RE etc., et en méme temps, que I'un d'entre nous tienne le DO (la tonique) et un autre
le SOL (la dominante) et nous découvrons un air nouveau, vaguement breton... Pourtant, les
notes de la mélodie n'ont pas changé. Car si I'on met de coté le rythme et I'accompagnement,
il reste la mélodie du cantus, c'est a dire cette suite de sons découpés par le temps et disposés
de fagon symétrique, dans une sorte de géométrie répétitive : DO RE MI DO RE est répété
deux fois; la mélodie, c'est la symétrie!

! Rédaction d'aprés mes notes prises lors de La le¢on de musique de Jean-Frangois Zygel du
6 avril 2007 a la Mairie du XXe a Paris.

* Les illustrations sonores (les miennes ou celles de Jean-Frangois Zygel) ne sont pas
disponibles dans le présent document. Le lecteur voudra bien se reporter au document
multimédia complet consultable a la Bibliothéque du Salon de musique de Jean-Louis
Foucart.
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Mais revenons a notre "Bon tabac".

Si I'on tient le LA au lieu de tenir le SOL, on ne change pas grand chose, juste la distance
entre les notes, mais précisément cette distance change tout car elle crée une tension, et ce
faisant, elle crée I'harmonie. C'est comme de disposer autrement le pot de fleur dans la
chambre a coucher en I'¢loignant de 1'armoire de la grand mére. En soi, ce n'est rien, sauf que
le pot de fleur est maintenant sur le passage et qu'on risque de le renverser: la distance a créé
la tension!

Comment "résoudre" cette tension que nous ressentons, quelles notes vont nous apaiser et
remettre les choses en place? La réponse est dans la cadence, et avec elle, enfin, on découvre
I'harmonie.

DO MI SOL sont trois notes jouées simultanément qui forment l'accord de tonique, basé sur
DO, la tonique dans la gamme de DO. Empilées par intervalle de tierce, ces notes constituent
une triade. Notons que doubler 1'une des notes de l'accord, par exemple le DO dans DO MI
SOL DO n'en change pas la nature. En harmonie, les notes doublées a 'octave ne comptent
pas, elles sont considérées comme identiques; I'accord reste une triade, et c'est ici un accord
de tonique.

Ecoutons le piano résonner quand on joue le DO tout seul : on entend distinctement d'autres
notes qui résonnent avec le DO, notamment le SOL, et un peu le MI. DO MI SOL, c'est peut-
étre dans ces harmoniques du DO qu'il faut trouver la raison pour laquelle I'accord de tonique
est appelé accord parfait de la gamme majeure.

SOL SI RE est une autre triade appelée accord de dominante, car il est basé sur le SOL, qui
est le 5° degré de la gamme de DO appelé dominante. Notons que ces deux accords n'ont
qu'une note commune, et qu'a eux deux, ils comportent toutes les notes de la gamme de DO
majeur. C'est pourquoi ils installent cette tonalité de DO, ils sont stables.

Ces accords peuvent étre disposés autrement, on dira alors qu'ils sont "renversés", par
exemple SI RE SOL reste un accord de dominante, MI SOL DO un accord de tonique. Bien
qu'ils ne sonnent pas pareil, ce sont les mémes accords...En musique, les accords sont comme
les étages chez IKEA, c'est la seule chose qui ne change pas de place!

SOL SI RE, suivi de MI SOL DO, cette suite d'accords constitue la cadence parfaite. Ce
balancement entre 1'accord de dominante et 1'accord de tonique apaise la tension musicale des
accords précédents et conclut la musique. A eux deux, ils constituent le cceur de I'harmonie.
En remplagant I'accord de dominante par l'accord basé sur le second degré, RE FA LA , ou le
quatriéme degré FA LA DO, on invente la cadence plagale. En ajoutant I'accord de 4° degré
devant la cadence parfaite, on s'en sert d'appui pour mieux sauter sur la quinte (accord de
dominante) et retomber sur la tonique, comme au saut a la perche!

Et si, pour parfaire sa conclusion, le compositeur aligne alors quarante accords de tonique
dans ses divers renversements, il s'appelle...Beethoven!

Notons qu'avec les accords de 17, 4° et 5° degré, on a 90% de la musique occidentale jusqu'au
XXe siecle, a I'exception peut-&tre de Wagner ou Scriabine. ..

La succession, I'enchainement de ces accords produit donc quelque chose en nous, et pour
mieux le montrer, reprenons I'exemple de la pédale.

La méme note joue continliment, le temps en est comme suspendu, il ne se passe rien. Jouons
la Marseillaise avec une pédale d'accompagnement et I'armée ne marche plus! Changeons la
note a chaque pas, et elle démarre! L'harmonie crée donc 1'expression en organisant le temps
de la musique, I'harmonie est aussi l'art du temps.

Est-ce a dire que les régles d'enchainement des accords contraignent la musique et ses
compositeurs? Debussy n'est pas de cet avis : "Arrétons de dire aux accords : Qui étes-vous,
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ou allez-vous, comme on le dit dans la musique classique", nous dit-il. Et il les laisse vivre,
seuls, par exemple dans "Des pas sur la neige, paysage calme et glacé" ou il évite soigneuse-
ment la dominante et la tonique.

La modulation est une autre fagon de relancer notre intérét car on sent le changement de ton.
C'est le rapport entre les tonalités qui en fait 1'intérét, ou plus exactement, c'est le mode, c'est a
dire le passage du majeur au mineur et inversement.
Les modes majeur et mineur ont en commun la tonique et la quinte, ces étages d'TKEA qui ne
bougent pas, mais les autres notes voient leurs intervalles changer et notamment la tierce, ce
qui produit en nous des sentiments différents. En majeur, c'est I'hymne a la joie, en mineur,
I'hymne a la tristesse!
Et pour quelle raison s'attrister de cette diminution d'un demi-ton de la tierce qui fait le mode
mineur? Peut-&tre I'oreille éprouve t-elle une 1égere déception...une sorte de regret de 1'accord
de majeur. Mais quelle est la part de 1'inné et de 'acquis, dans cette constatation, quand de
nombreuses musiques sont jouées de par le monde dans des modes tellement différents du
majeur et du mineur?
C'est d'ailleurs pourquoi, rapidement, on dépasse la tyrannie des modes majeur et mineur en
inventant des modes basés sur les différentes notes de la gamme, chacun ayant son caractere :
- mode de SOL, le mode guerrier ("Au nom du Roi, Tata ta!", avec Thierry La Fronde),
- le mode de FA de Ravel, imitation du mode moyendageux (lequel imitait déja le mode
grégorien), encore appelé mode sur-majeur avec son FA augmenté (en base de DO),
- le mode japonais de cinq tons : DO, DO#, MI, FA, LA, (+ SI ?) illustré par la chanson
d'OBAO des Cerisiers en fleur, ou par "L'impératrice des pagodes" des contes de la Mcre
I'Oye de Ravel,
- le mode par ton de Debussy, mode trés stable et parfaitement équilibré, le plus démocratique
puisque toutes les notes sont séparées par un ton entier, comme dans "Voiles" (2° prélude de
Debussy),.
- le mode andalou, avec sa seconde augmentée

(au clair de la lune...)

Le début du XXe sieécle nous réserve d'autres innovations encore plus radicales avec
notamment le dodécaphonisme, un systéme comportant les 12 demi-tons égaux inventé par
Schoenberg..
Une fois libéré de la symétrie de modes, Stravinsky va aussi casser le rythme.
Ce nouveau systéme est a la fois sonore et esthétique. Le probléme est que 1'oreille ne ressent
plus rien, et la musique devient rapidement monotone. Cette musique est-elle pérenne? Faux
probléme car, tout comme la peinture abstraite est contenue dans la peinture figurative, on
peut dire que le tonal de I'ancien systéme inclut aussi I'atonal...
Darius Milhaud a une autre idée, il invente la musique polytonale.
Exemple, sa habanera ou la main droite joue en RE majeur quand la main gauche joue en
SOL majeur.
Wagner prend le probléme autrement en décidant d'enchainer les quintes dans une musique
trés tendue, sans fin : il va a la tonique au bout de quatre heures d'opéra, ce qui fait dire a
Schoenberg que Wagner détruit la tonalité de l'intérieur.
Fauré introduit a son tour une grande rupture avec ces régles d'enchainement des accords en
¢liminant la dominante, ce qui le conduit a réaliser des trajets avec une grande richesse des
accords, sans obligation d'aller de la dominante a la tonique.

Exemple son 11° nocturne.
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La musique occidentale est rarement contemplative, et pourtant Philip Glass va trouver une
autre possibilité d'arréter le temps dans son ceuvre "Mad Rush" en modulant sur trois accords,
en Fa majeur d'abord (par exemple SOL MI SI SOL, puis SOL MI SI DO SI), puis en SOL
mineur, enfin en LA mineur.

En modulant ainsi avec trois accords et leurs renversements, il travaille sur la texture de la
musique en utilisant une grille harmonique qui fait toujours appel aux mémes accords.

Olivier Messiaen a la méme démarche de recherche d'une musique contemplative quand il
choisit trois accords dans sa gamme de 8 notes (les notes sont alternativement espacées d'un
demi-ton, puis d'un ton) pour composer La premiere communion de la vierge, dans ses Vingt
Regards sur 'Enfant Jésus. 11 ira encore plus loin dans son XIXe regard ("Je dors, mais mon
coeur veille") puisqu'il n'utilise qu'un seul accord de pédale.

Dans cette revue des découvertes de la musique moderne, il ne faut pas oublier le fameux
Boléro de Ravel qui n'est qu'un long balancement entre DO et SOL...

Autre facon de détourner les régles d'harmonisation classique, 1'accompagnement par tierces
et quintes paralleles, ou par quarte et sixte, comme on le pratique en jazz avec les "block
chords", accords joués avec les doigts bloqués sur un écartement donné.

Ou encore en harmonisant les morceaux avec seulement des accords de 9°!

En conclusion, il est difficile d'entendre, et encore plus de décrire une harmonie et pourtant
I'harmonie a un réle trés important pour la mélodie, comme d'ailleurs pour le rythme, car
I'harmonie colore la marche du temps.

Pour s'en convaincre, il suffit d'écouter ce portique musical sur la genése d'avant le Big Bang
qui ouvre 1'Or du Rhin, de Wagner (vous savez, le Rhin coulait...au fond du Rhin, ['Or...).
Ecoutons ce MI bémol grave joué avec plein de notes par les contrebasses, appuyées par une
pédale de 1'orgue (un chef de cheeur tenait un jour la pédale, et comme il avait envie de conter
fleurette a une violoniste de l'orchestre, il mit une brique sur cette pédale qui joua ainsi
pendant toute la premiere partie...C'est ainsi qu'il perdit son emploi de chef de cheeur et da
s'enroOler plus tard comme... chef d'orchestre. Qui est-ce?)

Le mot de la fin reviendra & André Gide, dans les faux monnayeurs, quand il fait dire a 1'un de
ses personnages:

La seule musique digne du Bon Dieu est de frapper un accord parfait et
d'attendre la fin des temps.
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Chapitre 1 - Notes et intervalles (rappels)

L'harmonie, c’est I'art infiniment complexe d’assembler les sons pour former des accords au
sein desquels ces sons interagissent, selon des lois naturelles de résonance fort subtiles. C’est
aussi ’art d’enchainer ces accords.

La marque personnelle du compositeur s imprime notamment dans le choix de ces
enchainements.

e Notes et gammes

Analogie classique, 1'harmonie est a la musique ce que la syntaxe est a la littérature. Les
notes sont aux accords ce que les lettres sont aux mots, les gammes en sont I'alphabet et se
définissent par une succession ordonnée d'intervalles mesurés a partir de la tonique (premicre

note de la gamme).
1l est vraisemblable que les premieres suites de hauteurs de sons qui ont été employées par les hommes pour

faire de la musique furent suggerées

ar les harmoniques «naturelsy. Ces <
p q 4, o Lo b2 he Z

e

sons  harmoniques  peuvent étre FAaT 7 173

7 I

o

£
14

obtenus soit a partir de la vibration en | SP——p———fon

F .1
L=

un ou plusieurs fuseaux d’une corde z

-
L4

¢

unique, soit a partir de la vibration de Y L
1

[’air dans un tuyau non percé de trous.

2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

(Fig. 1) Les 16 premiéres harmoniques de DO
A considérer ’ensemble des gammes utilisées, on remarque la présence de deux caractéres communs d toutes:
un intervalle de base est choisi, qui est [’octave, ¢ est-a-dire le rapport le plus simple des longueurs de tuyaux ou
de cordes vibrantes (1 a 2). Cette octave est divisée en intervalles plus petits d’inégale grandeur. En allant du
plus simple au plus compliqué, on trouve donc un trés grand nombre de divisions de [’octave, dont la plus
élémentaire’ est formée de deux quartes et d’une seconde majeure (DO FA SOL DO) et dont les plus complexes
sont des suites de tons, de demi-tons et de tierces mineures (ou secondes augmentées). La plus usuelle des

gammes de la musique européenne occidentale a l’époque classique (en gros, du XVII€ a la fin du XIX€ siecle)
est une suite de tons et de demi-tons (DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SI, DO). C'est celle qui va nous occuper dans
les premieres legons.

e Gamme majeure ou diatonique
La gamme est majeure quand elle comporte une série de notes séparées par un ton ou un
demi ton comme

indiqué ci-contre. = ; ] i
(Fig' 2) Gamme de Do % o L8] (o3 |
Maj 1 [ w12 v 1 VvV ] Vi 1oVt Vil
ajeur A B B BN 72

C'est historiquement

par cette gamme diatonique que I'harmonie s'est structurée a ses débuts”.

Les notes d'une gamme, encore appelées degrés ou voix sont caractérisées de diverses
manigéres, récapitulées dans le tableau ci-dessous (tonalité: DO Majeur):

* IIs caractérisent les chants du moyen age.
* Dans un souci pédagogique, nous suivrons ce méme fil directeur pour aller du simple au complexe, du
diatonique au chromatique. Les modes mineurs seront donc étudiés a partir du chap.8.
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I Q 1
Ho > - o © = |
J e ©
Degrés : | | I \Y % Vi VI VI
Notes: DO RE MI FA SOL LA SI DO
Notation
anglo-saxonne C D E F G A B C
Intervalles 2 3 4 5 6 M7 8
des notes: Seconde | Tierce | Quarte Quinte Sixte [Septiéme |Octave
Fonction: Toniqu%\ Sus-tonique Médiante [ Sous-dominantq Dominante | Sus-dominantq  Sensible Tonique

des notes \ ) senSITble)//"

Fonctions les plus importantes
(Fig. 3) Propriétés des notes
) r— 8 sopranos—
e Les Intervalles (&5 ¢ 8 Alos

e
o I , o Choeur [///
Ils sont dits justes quand ils découlent d'une division

(ou d'une multiplication) par un nombre entier de la o) 8 1enors—e
fréquence de la tonique. Quarte, quinte et octave sont =
des intervalles justes.

3

. . . : -
Dans une gamme majeure, les intervalles qui ne sont H 8 Ters violons
. . 8 2sviolons—1———

pas justes sont...majeurs! & DL VIVIETS

En .augmentant Fl'un demi-ton les intervalles justes et Cordes J 2 6 Altos

majeurs, on obtient des intervalles augmentés. — —

En diminuant d'un demi-ton les intervalles justes et °): AP

majeurs, on obtient des intervalles diminués et les —j2z-Conirebasses «

intervalles deviennent alors mineurs. /
A = £
£

e Les voix ’\..J"D

Le registre de la voix humaine, et par extension, celui
des instruments de I'orchestre constitue le noyau
harmonique. Ils se distribuent traditionnelle-ment de
l'aigu au grave selon quatre voix: soprano, alto, ténor,
basse.

Les instruments se répartissent dans ces différentes
voix en fonction de leurs tessitures:

— cor
(Fig. 4) Exemple de distribution orchestrale avec les Cuivres E'///)j

Bois

s~ ¥ Erombone— ¢

tessitures des instruments

(Fig.5) Disposition des
instruments dans
l'orchestre

chef

d'orchestre
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e Mouvement des voix:

Lorsque les voix se rapprochent ou s'éloignent, Lorsque les voix montent ou descendent
on parle de mouvement contraires ensemble, on parle de mouvements direct
fl : 1 | | r | I
1 1 1 1 t

L= ] ]
—+ e #L i

& L =
CE O R ST

Si dans un mouvement direct, les voix gardent Lorsqu'une voix bouge pendant que 1'autre
le méme intervalle, on parle de mouvement reste fixe, on parle de mouvement oblique
parallele.

ar
ﬂ
[N
ny
bR
e
bl
4
7 L

(Fig. 6) Les mouvements des voix (cf. régles d'harmonisation chap.3)
e Tonalités, notes altérées, armures

La gamme de DO majeur ne comporte pas d'altérations. Si

nous fabriquons une autre gamme avec une tonique située ~ FA DO SOL RE LA MI SI
a une quinte supérieure ou inférieure tout en respectant les
intervalles qui permettent a chaque note de remplir sa
fonction, il nous faut altérer les notes, soit par un di¢se #,
(+1/2 ton), soit par un bémol b (-1/2 ton).

SI MI LA RE SOL DO FA

Regroupées en début de portée, "a la cl¢", ces altérations constituent 1'armure (ou armature ou
signature...) C'est donc par l'armure que 1'on retrouve la tonalité et le mode de la gamme
d'un morceau, c'est a dire la tonique de la gamme dans laquelle il est joué.

A l'armure, les dieses sont disposés dans l'ordre des quintes ascendantes, les bémols dans

l'ordre des quintes descendantes (ou quartes o
ascendantes). ob‘o : DQ/Ia , "%
°M FAe @ - SQUMMN x,
Slblsol 1 # "\ RE/si
. 9 QE 240
e Le cycle des quintes / \
Il est représenté dans toutes les tonalités sur le '-
cercle del; quintes (ci-contre). MIE/ dO. 3E 3% “L Aftak
Nota: Quand le tempérament  est égal, les notes
enharmoniques sont égales (FA# enharmonique de SOLD \ /
par exemple, comme sur le piano). L‘» ._ 4[> 7£ 6# 5# 4# ®
Les gammes majeures sont ici représentées en majuscules, LAD/fa DO#/|1a% - ® Mi/do#
les mineures en minuscules’. SL’ FA# Ee# [/sol#
F o
RED/si
2 SOinmiE DOb/lab

(Fig. 7) Le cycle des quintes

> Nous reviendrons sur ces notions de majeur et mineur ultérieurement.
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e Pour retrouver la tonalité en fonction de ’armure

- dieses a laclé: la derniere altération désigne la sensible

(on rajoute 2 ton pour avoir la tonalité).
Exemple: 4 # alaclé %W:

= Tonalité: MI Maj ou DO# mineur oF

- Bémol a la clé: la tonalité est donnée directement par l'avant dernier bémol
Exemple: 4 balaclé

A ]
= Tonalité: LAb Maj ou FA mineur ?Ir(\_—%b: Lab maj ———
o) - L o

e)

(Fig. 8) Retrouver la tonalité en fonction de I’armure
e Notation des notes de passage chromatique
(Fig. 9 Gamme majeure ascendante

La notation des altérations se fait par les #, sauf pour le 6° degré. Pourquoi? allez
savoir ...(et dites le nous!)

[
I
I

= |
I I v \ VI VI

(Fig. 10 ) Gamme majeure descendante

La notation des altérations se fait par les bémols, sauf pour le 4° degré. Pourquoi?
(Voir plus haut!)

A 1 | X
T I = I ] T 3 .
h o be I T I I I i I I I ﬂ
(&5 ! f I 1 I -
DA | ! v ' . he v e o

AV VI Vv vV I

(Fig. 11) Gammes mineures ascendantes et descendantes
La notation des altérations se fait par les bémols, sauf pour le 5° degré. Pourquoi?

Parce que cette gamme emprunte les notations de sa gamme majeure relative (en
DOmin, comme en MIhMaj).

=

= 3
.l

<

< (el

< ¥

<-H
o

-l
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Chapitre 2 - Accords, Notations des accords (rappels)

Un accord est un empilement de 3 & 6 notes (12 maximum!) analysable harmoniquement. Un
accord de 2 notes est considéré comme un intervalle harmonique.

Un accord qui n'est pas analysable s'appelle un agrégat.

Exemple d'agrégat: DO, FA, FA#, SOL, SOL#, LA.

Lorsque l'agrégat est formé d'intervalles uniquement chromatiques (1/2 tons), il s'appelle
cluster.

Exemple de cluster: DO, DO#, RE, RE#, MI.

e Accords de fondamentale A
(Fig. 12) Les accords de fondamentale O
Ils se construisent par superposition de tierces, a partir I3-or e
, , 11 => onziéme !
de la note la plus basse de 'accord, appelée 9 =>peuvieme 4 3*

fondamentale. Leur désignation reprend celle des
intervalles: Accords de 13¢

M7=> Septieme

Accords de quinte _J" * 5=> quinte
(ou accords parfaits) ® 3 == tierce 1

Fondamentale 3

(Fig. 13) Accords parfaits

. ) ) ) 2 Accords parfaits o

L'accord est majeur quand la tierce est majeure (juste), |[A—T—— o < & & I8
mineur quand elle est diminuée. RS —

p g mow ¥V VD

e Accord de quinte Les degrés, base de la

notation classique
C'est un accord de fondamentale de 3 notes (triade). Il est caractérisé par le degré de sa note
fondamentale, exprimé par un chiffre romain. Les accords de degré I a VI sont des accords

parfaits, avec une quinte juste et une tierce majeure ou mineure suivant le mode.
L'accord est dit "parfait” car il comporte les trois premiers sons harmoniques naturels de la fondamentale, dont
la quinte juste (cf-chap.l). L'accord de septieme (VII) a une quinte diminuée (nobody is perfect).

Renversement des accords de quinte:
On parle d'accords renversés quand la basse n'est plus la fondamentale: la basse est la tierce
ou la quinte de I'accord.

La notation classique® des accords est basée sur la connaissance des degrés, (ou de l'armure
et de la fondamentale) auquel est associ¢ un chiffrage:

Le chiffrage de l'accord parfait est 5 (intervalle de quinte). Il est généralement omis.

Son 1 renversement (accord de sixte) est chiffré 6, car il est formé d'une tierce 3 et d'une
sixte 6 par rapport a la basse.

% Mise au point par Rameau (Traité d'harmonie). Le chiffrage date d'une époque antérieure ou I'on "chiffrait" les
accords parfaits a partir d'une basse continue. Nous reviendrons sur ces notions dans les chapitres concernés.
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On omet I'indication de la tierce. Son 2° renversement (accord de quarte et sixte) est chiffré ,.
I1 est en effet formé d'une quarte 4 et d'une sixte 6 relativement a la basse.
Toute altération doit étre indiquée, comme dans I'exemple ci-dessous:

f
o
r i

ls 3

¢
ou b9

3 = Pas de quinte chiffre barré = intervalle diminué

Une seule altération = altération a la tierce

(Fig. 14) Les altérations

e Accord de septiéme

C'est un accord de 4 notes construit par superposition de tierces. La 4° note fait un intervalle
d'une seconde avec la fondamentale (en DO: FA - SOL)

Comme l'accord de quinte, il est désigné par son degré V auquel est associé:

basse.,

Le chiffre 7, 5,3 ou 2 indiquant la position de l'intervalle de seconde par rapport a la

- Un 2e chiffre 6 ou 4 indiquant la position de la basse par rapport a la fondamentale.
- Le signe + le cas échéant, pour signifier que l'accord contient la sensible.

7 de dominante: Vv 7 de sensible: VII
%—ﬂ % -'3 31- F L% . e
ok e (%] - ik [ &3
ik ‘:..
haw i — o TS :; L¥ ¥
= FE ~L® L %
6
v VE Vg Wz viig, VIS I VT [

(Fig. 15) Accords de 7°

e La notation anglo-saxonne7

Le jazz utilise des grilles d'accords comme support de l'improvisation sur un théme donné.
Tres pratique (voir exemples infra), cette notation, bien que moins précise permet de se passer
de la portée. Elle est basée sur la note fondamentale, désignée par sa lettre majuscule, suivie
des autres notes désignées par leur intervalle (2, 3 ,4, etc.). Exemples:

n C / oC/E C/G ©°C/G
: = IJI( O O {’ —
En DO majeur ;r\g 8 g - ° o
| ls 18 19 Ve
a Cm Cm/Eb Sm/Eb  Cm/G © Cm/G
En DO mineur  EF—=8 b\l’i b'l% |‘6' ‘\;6
[ 6 4
26 b3 b3 b3 bf;',
. A é)/C# 2 A/CH# #8A/E 0A/E
FEn T.A maieur HE8 g fo 3 fo
(Fig. 16) Notation anglo-saxonne 0} 6 6 %

7 Elle figure en bleu au-dessus des accords, la notation classique étant en noir sous les accords.
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Entrons dans le détail:

- La fondamentale: base de 'accord, elle est désignée par sa lettre majuscule.
Exemple: C désigne a la fois I'accord de DO majeur (DO, MI, SOL) et la tonalité de DO
majeur. Pour indiquer le mode mineur on ajoute m.

- La tierce: elle est désignée par le symbole 3 ou M3 (m ou - ou m3 pour le mode mineur)

- La quinte: quand elle est juste, elle n'est pas précisée. Si elle l'est c'est apres toutes les
autres: 3,7,9, 11, 13, 5.
- Quinte augmentée: aug ou + ou +5 ou #5. A noter que le signe + est réservé a la

quipte. o ‘ Cm7b
- Quinte diminuée: b5 ou dim ou o ou 5. ﬁ
1
Exemple: y o———
A3 A Y
¢ "o

- La septiéme: elle est désignée par A ou M7 (M signifie que la
septiéme est majeure). Avec 7 tout seul elle est diminuée de % ton et I'accord est un 7° de
dominante.. Enfin 57 ou °© désigne la septiéme diminuée

: ) (S
(enharmonique® de la sixte). H -
F | _Ha e
Exemple: (o IR S
J T o

- La neuviéme: Elle doit étre désignée, car il s'agit d'une note de fonction supérieure de
l'accord (harmonie moderne). Elle figure entre parenthéses apres la septiéme ou entre /:
C7(9) ou C7/9/. Si la septieme n'est pas mentionnée, elle est réputée mineure. La
neuvieme peut &tre augmentée 7/#9/ ou diminuée 7/59/.

- La onziéme: Elle est notée comme 11 ou #11, jamais comme 11, sauf si la tierce est
également présente avec une altération. La 11° suppose que la 7° soit présente, sinon elle
pourrait étre une quarte. C7hokN

e =
v ararary

L

[}
of
Exemple: %}

- La treizieme: Elle est not¢ comme 13 ou b13. Elle ne peut étre notée comme #13, sinon
ce serait une septiéme, et la présence d'une septiéme est indispensable, sinon la 13° serait
notée comme une sixte.

- Omit, add: omettre, ajouter la note.

- Sus 2 ou Sus 4 : la tierce est "suspendue", c'est a dire omise et remplacée par une note de
fonction voisine: la seconde ou (plus généralement) la quarte.

C7 C7sus 2 C7sus4
[a)
) - I T
Faf by o by g by e
| I o WL = L L
N3, - = (& d
Y © e S ©

¥ Enharmonique: qui a les mémes sons.
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Exemple de notation comparée:
Début du standard "Smoke In Your Eyes”

Extrait du Real Book

Mélodie (theme)

Transcription
"au plus pres"”
de la grille

Transcription
libre

Grille d'accords

Eb Fm7 Bb7 Ab Eb4
B _—
ma E ]
. : |
i Fm7 Bb
—a—l;l?.—n—P—F 7 = T :
L
EbS Bb7 | Accords
| d'accompagnement

dans la mesure

Eb Fm7 Bb7 Eb EbT Ab /  Ebdim
Ebmaj7 Eb6 m7 Bb7 Eb6 Bb7/
Transcription en notation lassique9 :
E Fm? Bdmia,
s I L =
4 Ty e |? Tt 5P } g
4 4 J y J s
Ei;pi?i 8 | 1 F 1
i #
| ! v f f#s \Y 09
. oM, S BS B
i T . i-_.i < 3_‘_ﬂ © 43
i i 4 f f s * |o o
4 I .
~ P = 2 = 8 >
e — Y
| | ||’ V | Ftim?7
TS B S
X 1 'I[ -! =I -‘I Ig é]” b [ i .I f"" '(iP E :
O — 3 ".J EJ ZJ J l:“.‘J hé
o ¢ e ¢ 1 5
Ef I I | T 6 7
6
i -~ = 7" B’
o rr———F—° St c — |3 q
I ! - I - * o
4 J
— — — to ©
\_ P 2 2 to >

(Fig. 17) Smoke in your eyes "%

? Le lecteur averti remarquera que la 1™ transcription proposée est au plus prés du Real Book tout en satisfaisant
aux régles de 1'harmonie, notamment dans le mouvement des basses. La 2°, plus libre s'en éloigne avec quelques
chromatismes "jazzy".
Pour écouter le mp3 en cliquant sur l'icone: "#7 | se reporter a la version compléte de l'ouvrage consultable a la

Bibliothéque du Salon de musique ( MusiqueHarmonie. fr).
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Chapitre 3 - L'harmonisation - Application aux accords de fondamentale

Définition: Harmonisation n.m. d'harmoniser: Combiner (une mélodie) avec d'autres parties
ou avec des suites d'accords, en vue de réaliser un ensemble harmonique (Petit Robert).

Trois méthodes d'harmonisation coexistent et se complétent, suivant l'effet musical recherché.
Le choix partiel ou total de telle méthode résulte donc de facteurs tels que la forme musicale, l'orchestration
(affectation de telle voix a tel instrument ou groupe d'instruments) ou la ponctuation du discours musical
(rupture du rythme, de la cadence, du volume sonore, etc.)

Les deux premiéres méthodes donnent une vue harmonique "verticale" de la musique: elle
combine les voix entre elles suivant la position des accords, position ouverte ou fermée. La
troisieme, le Contrepoint (examinée au chap.18) les combine dans une vue mélodique.

e L'harmonisation des accords en position ouverte

Dans ces accords, le nombre de voix est limité a 4 ou 5 (sans compter les voix doublées a
I'octave), et l'intervalle est celui de 1'orchestre symphonique tout entier, de la contrebasse a la
flate.

L'harmonisation des accords en position fermée:

Ces accords sont d'une espece particuliere: les voix (de 4 a 5 au moins) sont resserrées dans
un intervalle d'une seule octave, et elles se déplacent par mouvement direct, en suivant -ou en

formant- une ligne mélodique principale.

Cette méthode favorise donc les mouvements rythmiques ou dynamiques d'un passage musical, et elle en
souligne la ligne mélodique. Elle permet les dissonances par "frottement” de notes voisines au sein de
progressions modulantes. Les accords sont généralement joués par le méme instrument, ou sont dévolus a tel
groupe homogene d'instruments de l'orchestre (cuivres, bois, harpes).

De tels accords en position fermés sont fréquents dans la musique populaire, le jazz (cf. notre
. 10 . . .
exemple ci-dessous ") ou dans certains passages de musique contemporaine, par exemple Le

Sacre du Printemps de Igor Stravinsky.
Leur harmonisation est

complexe, comme on le . ) | | _= S = Y ———
verra ci-apres. ] =: '%_ Sy 'h‘-‘? 'Ir? r F‘,Fh*v‘? K ﬂ; g 85448
P RPN L
| | | | o — |- [epe——
(Fig. 18) Stella by H— —] — T .
Starlight (partie j\ff]% BT R i e FF: $
pianO) ug?} § ‘ | | I l HM\! | T T 1T T T T T T T g
ﬁﬁﬁﬁ LG ST A C T S S

e Les régles fondamentales de I'harmonisation
Bien qu'elles varient d'une méthode a 1'autre, elles trouvent leur fondement dans I'histoire de
la musique occidentale.

Elles sont présentées en parallele dans le tableau ci-dessous.

12 Bel arrangement par Gérard Landon (merci a lui!) de ce standard du jazz Stella by Starlight, piano
accompagné d'une walking bass, mixés ici pour I'écoute du MP3 (Version compléte)
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Accords en position ouverte Accords en position fermée

1. Intervalle harmonique entre les voix.

Entre soprano-contralto et entre contralto et différentes voix sont comprises dans un
ténor, l'intervalle maximum ne doit pas intervalle d'une octave.

dépasser ,9 B H - -

une octave. ‘T‘ _ggg,‘;’,’j%?;; Max 1 octave /?’j'\ﬂg cs‘gr?r?a?t?)

Le chant D Max | octave A Max | octave

Gl tenor tenor

l'origine de 8 passe ) sans limite 8 passe

toute bt bt

musique, ces = =

régles sont liées a [ ‘ambitus'" de la voix humaine. Le nombre de voix est de 4 voix au

Entre ténor et basse, l'intervalle est sans limites. minimum pour permettre d'identifier
L'instrument enrichit ['harmonie en doublant la basse, ou

accompagnant le chant (basse continue ou ostinato des  Ces accords sont a réserver au registre medium du
musiques médiévales). spectre sonore (meilleure perception par l'oreille)

2. Intervalle mélodique entre 2 méme accords

Tant qu'on reste dans le contexte harmonique

d'un méme accord, l'intervalle mélodique harmonique d'un méme accord, 1'accord doit
maximal ne doit pas dépasser une octave. se répéter a l'identique.

Ceci est mis a profit pour modifier librement les hauteurs mesure ou l'effet recherché est la répétition
de voix.

3. Intervalle mélodique entre accords différents

Lorsque l'accord change, l'intervalle mélodique maximal est d'une tierce, sauf si le saut se
produit entre deux notes qui accomplissent la méme fonction dans leurs accords respectifs.

Dans ce cas l'intervalle mélodique maximal est d'une sixte.
Les raisons sont encore historiques, liées a la pratique du chant accompagné au luth.

4. Résolution des sensibles et des dissonances:

- Sil'une des deux sensibles (sous-dominante ou sensible) de la tonalité se trouve sur une
voix importante par sa priorité d'écoute (Soprano ou basse ou dans une mélodie solo):
- soit elle est résolue (elle va vers la tonique)
- soit elle change de fonction par I'effet d'une modulation (changement de tonalité)

- Plus généralement, toute dissonance doit étre résolue, méme avec quelques temps de retard.
Cette regle est a la base de la musique tonale occidentale.

5. Mouvement des voix quand I'accord change

Eviter le mouvement direct des voix. Les voix évoluent par mouvement direct, en
Entre ténor et basse, l'intervalle est sans limites. suivant la ligne mélodique principale.
Raison: promouvoir la diversité, éviter la monotonie... — Intérét: renforcer la ligne mélodique principale,

enrichir I'harmonie (progressions polytoniques)
6. Sont interdits...

Octaves paralleles Les mouvements directs quand ils ne
Quintes parall¢les interdites dans I'harmonie a

trois notes. sensibles et des dissonances.

Quintes et octaves paralleles conduisent a des harmonies

pauvres et monotones. l'ouverture de l'accord ("Drop" d' une note).

(Fig. 19) Régles fondamentales de l'harmonisation

"' Ambitus: amplitude d'une voix, du son le plus grave au son le plus aigu.
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NOTA: Mettre en ceuvre de but en blanc les regles énoncées ci-dessus n'est pas choses aisée.

C'est pourquoi I'harmonisation des accords ouverts nous intéressera principalement avec l'étude successive (1)
des accords parfaits majeurs, (2) de leurs renversements, et (3) des accords de 7°. Les modes mineurs seront
examinés au chap. 8. 1l sera alors intéressant de revenir sur ces régles fondamentales d'harmonisation pour en
appreécier toutes les subtilités'!

C'est a partir du chap.15 (Mouvements chromatiques et Successions polyphoniques) que nous disposerons des
matériaux permettant de maitriser I'harmonisation particuliere des accords fermeés.

e Harmonisation des accords parfaits

Rappelons que les accords parfaits sont les g
| ' 4 O [§) 1
2 O [ &S <) 1

six premiers "accords de quinte", (ou Ho—a —§ 8 § S o |
"accords de fondamentale") de la gamme: D) f‘ II n IV vV Vi

Positions mélodiques: On les représente sur deux portées, comme sur la partition de piano,
avec leur basse doublée dans I'une des trois voix supérieures. Il en résulte des accords ouverts

ou fermés, suivant le cas, avec en 5 - o % %
position mélodique: (s e e
& —o—to—(F—o g5 e
Position d'octave: | 8 ©
. i 3 8| = o o o =
Position de tierce: | Do o
pd [§ ) O O O O O O O O
.. ) 8 8
Position de quinte: | 5 18 I IS O T A R O
I |

(Fig. 20) Positions

Accords
mélodiques de l'accord parfait

fermés

Accords ouverts

Les 5 configurations d'enchainements de ces accords:

1. Les accords se succedent avec des intervalles de tierce ou sixte

. h
Les accords successifs ont alors deux notes en commun. 7 =
Le processus comporte 4 étapes: R 3 g
I Il I VI
Bien étager les voix de l'accord de A | | m
tonique de départ. W - —S

AT
)
DN

Placer la basse de 1'accord suivant @

Répéter les deux notes 0

communes aux deux

N
— T TN R
TN

Compléter I'accord en
faisant le mouvement
mélodique le plus proche

OGO

(Fig. 21) Enchainements des accords parfaits avec intervalles de tierce ou sixte

'> Démarche pédagogique de M.Litwin (E.C.V.ST.)
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2. Les accords se succédent a intervalle de quarte ou de quinte

Exemples: |“§ | g | | "§ |

Ces accords ont une note en commun. [ \Vj v [

@ Placer la basse é? al
/ AY
@ Répéter la seule note comn| ne |
aux deux accords y— =
[#]

@ Compléter 1'accord avec les _._ ... notejs

manquantes en faisant des mouvements
mélodiques le plus proche possible.

¢
a

N\ [
N
N[N -
N

ﬁ
"3
<\

(Fig. 22) Enchainements avec intervalle de quarte ou de quinte

A
o

3. Les accords se succédent a un intervalle d'une seconde @ e
D)

Dans ce cas il n'y a pas de note commune.

H_| | | J
@ La basse monte ou descend d'une —— z ]
seconde, jamais d'une septiéme o I"‘ [f" I’f‘
@ Les trois voix supérieures de I'accord | @ | m |(2j'|
vont dans le sens contraire de la i — —— 2 2
basse tout en allant a la note de i 1 ! ] i
'accord la nlus nroche. | I ;F’ Il I

(Fig. 23) Enchainements avec un intervalle d'une seconde
4. Cas particulier: enchainement avec la note sensible au

soprano 0 o O
. . A . N P f b4 [§)])
Si la sensible se trouve au soprano, elle doit étre conduite a la B S (3
tonique, méme si cela contrevient a la régle précédente:il faut 3 V V|
résoudre la tension provoquée par cette sensible sur une voix A |
importante. A——>
Il en résulte un accord de sixte avec la tierce doublée (ici DO). o r f
Exemple: on enchaine les accords de 5° et 6° degré (V-VI). q_a|—a|_
Z

= 7

¢ !

vV VI

5. Basse doublée a l'octave
Pour varier les plaisirs, on a le droit de doubler la basse a 'octave entre deux accords
de méme type. Ceci donne souvent une certaine liberté pour conduire la mélodie.

| | é l J % .
o — = = =
°T i i I I | J i N

4 < .
= =
I| I f [ YR v v |
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e Enchainement des accords de fondamentale

Les accords de fondamentale s'enchainent suivant
des régles syntaxiques qui structurent le langage
musical.

Le tableau ci-joint en fait une premicre synthese, que
le lecteur courageux utilisera pour ses premiers
exercices.

Ces regles sont basées sur la notion de cadences,
étudiées plus loin.

Cet accond:

sencliiiite VEFSs

I

I
T ————— VIO
01 — Tous sanf I
IV * Tous
AI
vV
___\_‘______‘w
IN—/»1
I
% I
VI
v
VI - ——r]

(Fig. 24) Enchainement des accords de fondamentale
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Les Chapitres suivants (Chap. 4 a 20) peuvent étre consultés a la

Bibliothéque

du Salon de musique des Compositeurs associés

MusiqueHarmonie.fr
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107) Exemple d'imitation réguliére et irréguliére® ................cccccccovevveeene.. Erreur ! Signet non défini.
108 ) Les différents mouvements de l'imMitation ................ccccevoeveeceieieaceieaenne. Erreur ! Signet non défini.
109) Exemple d'un canon @ 3 voix "W ..., Erreur ! Signet non défini.
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114) Exemple de blues en sol W......................ccccoooovvooooeeeeeoeeeeeeee Erreur ! Signet non défini.
115) Cadence d'une danse espagnole™.........................cccccoooovvioeeeeie Erreur ! Signet non défini.
116) Raga du Andhra Pradesh ™ ..............c..cocooooooooeeeeeeeeeeeeeeeeeen Erreur ! Signet non défini.
117) Chant indien extrait sonore "W .................cccooovvoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenn Erreur ! Signet non défini.
118) Structure des échelles dans la musique de I'Inde du nord........................... Erreur ! Signet non défini.
119) Exemple du raga Rageshri, en SOL majeur™® .................c..cocovovvcvveen. Erreur ! Signet non défini.
120) Structure des échelles dans la musique de l'inde du sud.............................. Erreur ! Signet non défini.
121) Processus de COMPOSTHION .............cccueveieerieniiet et Erreur ! Signet non défini.
122) Série dodécaphonique - Webern, Concerto op. 24..........ccoevveecveevveacnnennn. Erreur ! Signet non défini.
123) Chacone de HPurcell M) ....................ccocoooeoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee. Erreur ! Signet non défini.
124) Fac-simile de la partition"Passacaille” de G. Haendel............................... Erreur ! Signet non défini.
125) Tableau de la Suite de DAnSEs ...............cc.cccoovuevveviiciaieieieeieeieeieeeeeienees Erreur ! Signet non défini.
126) Petrouchka de Stravinsky (danse du pantin) "0 ................cccoccoovvvveeeenn. Erreur ! Signet non défini.
127) Daphnis et Chloé, suite d'accords appoggiaturés " ...................cccc.......... Erreur ! Signet non défini.
128) Daphnis et Chloé(Ravel) " _.................ccocooooooeoeoeeeeoeeeeeeeeee Erreur ! Signet non défini.
T29 )TFISEAN MY ..o Erreur ! Signet non défini.
130) Nuage gris pour piano "W ..................c.c..cocoooooeoeieeeeeeeeeeeeeeeeee. Erreur ! Signet non défini.
131) Saudades do Brasil (extrait) joué par Jascha Heifetz'® ......................... Erreur ! Signet non défini.
132) "a la facon de" Thelonious Monk ™ ....................cccoooovioveeeeeeeee. Erreur ! Signet non défini.
133) Exemple gamme par ton "8 .................c..coccooioooeoeeeeeeeeeeeeeen Erreur ! Signet non défini.
134) Sept modes a transposition limitée de MesSiaen...................cccoceeevrveanenne. Erreur ! Signet non défini.
135) Série de 12 sons modifiée par récurrence, renversement........................... Erreur ! Signet non défini.
136 ) Début du Prélude a L'aprés-midi d'un faune "...................ccocoocvvevveen. Erreur ! Signet non défini.
137) Le Sacre, Danse des jeunes filles W0.................co.coccocooeoeeeoeeeeeeeeeee. Erreur ! Signet non défini.
138) Les styles du jazz: harmonies, jeu instrumental...................cccccoocveeueevennn.. Erreur ! Signet non défini.
139) Le cercle des quintes du jazzman W ....................c.cccoooooeoeeeeeeeeeeee. Erreur ! Signet non défini.
140 ) Schéma rythmique du swing ™ ................ccoccoivoooeieeeeeeeeeeeeeeeeeeee. Erreur ! Signet non défini.
141) Les "BIUE ROLES"..........ccoviiiiiiiiiiieeeeeee et Erreur ! Signet non défini.
142) Grille de blues en DO MAJEUFR ..............cccccceroiiiiriiiiaiiieeenisese e Erreur ! Signet non défini.
143) Grille et voicing du "blues suédois" W ...................cc.ccoocooivvieieiiee Erreur ! Signet non défini.
144) Genése de Giant Steps de J.Coltrane W _..................c..ccocooovveevereieee Erreur ! Signet non défini.
145) Notes jouées dans 1es CROPUS .............ccocceiouiiiiiiiiiiieeiet e Erreur ! Signet non défini.
147) Signes caractérisant les QttaQUES ...............ccccccoeeeveaeeiceiieiieeee e Erreur ! Signet non défini.
148) Signes caractérisant 1es RUANCES ...............ccocceevciiveioieiiieieeeeeeeeee e Erreur ! Signet non défini.
149) Prélude a l'aprés-midi d'un faune...................ccoccoceveveioeiieiciiiieeeee. Erreur ! Signet non défini.
150) Quatuor en SOL mineur, OpUS 10 ...........cccoeeeueeicrieecieiiienieeeieeeie e Erreur ! Signet non défini.
151) Rapport des 7 clés pour l'étude de l'harmonie.................cc.cccoveevvivveannnnn. Erreur ! Signet non défini.
152) Tableau des InStruments tranSPOSILEUFS. ...............ccvevveeeeecveeveeneeireereesennees Erreur ! Signet non défini.
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contrapuntique, 64, 86, 110, 114

Contrepoint, 21, 83, 113 Liszt, 78, 99, 104, 108, 109, 119

Couleurs tonales, 43 Lydien, 108

cycle des quintes, 15
mélodie, 21, 22, 24, 37, 58, 59, 83, 85, 91, 92, 101,
Davis, 115 114
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Messiaen, 105, 107, 108, 109, 110
micro-intervalles, 92, 112
Milhaud, 108

mixolydien, 89, 117

mode arabo-andalou, 92

mode tsigane, 92

Modes a transpositions limitées, 109
modes anciens, 41, 47, 84

Modes naturels, 89

Modulation préparée, 57

Monk, 108, 113, 115

monophonie, 83

Mouvement des voix, 15, 22
Mozart, 65, 77, 99, 101

Nancarrow, 111

neo-classique, 111

notation, 16, 17, 18, 20, 27, 45, 53, 59, 67, 89, 92,
112,119

Octaves paralleles, 22, 37
Ostinato, 100

passacaille, 99, 100

pédale, 58, 83, 103, 114
pentatonique, 91, 116
plagale, 31, 43, 48
polyphonie, 61, 83, 113, 119
Polytonalité, 107
polytonique, 59, 79
position fermée, 21, 22, 80
position ouverte, 21, 22
processus, 23, 114
progressions, 21, 22, 80, 118
Prokofiev, 111

raga, 92, 93
Ravel, 48, 83, 92, 100, 101, 102, 103, 107, 108,
111,113

recurrent, 87
régions, 81, 101
renverse, 87
Renversement, 17
renversements, 23, 34, 37, 38, 65, 68, 72, 74, 75,
84
respiration, 120
retard, 22, 63, 84, 85
rétrograde, 87
Riemann, 77, 80
Rimsky-Korsakoff, 62
Russel, 115

Satie, 74, 111, 113

Schnittke, 111

Schoenberg, 81, 112

sensible, 14, 16, 18, 22, 24, 33, 37, 38, 39, 42, 48,
65, 74, 85, 107

serie, 83, 97, 99, 100, 107, 110, 112, 115

Slonimsky, 118

spectrales, 112

Strauss, 111

Stravinsky, 21, 99, 103, 105, 107, 108, 110, 111,
113

suite, 100

theme, 18, 31, 39, 58, 81, 87, 97, 99, 100, 101, 102,
103,104, 110, 113, 114, 115,117, 118

tierce picarde, 47

tonification, 78

Triton, 33

Voicing, 115

Wagner, 39, 55, 64, 78, 83, 104, 107, 108
Webern, 97, 100, 110

Xenakis, 109, 112
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