Alain BLESING

AUTRES CHEMINS SUR 6 CORDES

improvisation et techniques

250 exercices, exemples et pistes de travail
pour aborder autrement votre instrument



La guitare, qu'elle soit acoustique ou électrique a été ['instrument fondateur de toute la musique populaire de ces
70 derniéres années : du blues au jazz et au rock et i tous ses courants, de la country a la chanson, sur I'ensemble
de la planéte, le son de la guitare a irrigué certaines des plus belles créations de |'esprit humain.

Sans prétendre a l'exhaustivité, cet ouvrage vous donne des chemins & explorer pour parfaire votre connaissance
de l'instrument ou l'aborder avec un maximum d'ouverture : ouverture sur d'autres cultures, sur d'autres esthé-
tiques, sur d'autres modes de fonctionnement mentaux, ce par des chemins parfois directs et évidents (harmonie,
accords, phrasés,...), mais aussi parfois détournés et faisant appel & des concepts parfois sans rapport avec la stricte
technique guitaristique.

Ces autres chemins vous méneront a des portes....d vous de les ouvrir !

Alain Blesing

Parcours croisés, telle est |'expression qui pourrait peut étre le mieux qualifier la démarche d'Alain Blesing. De 1975
1982, il fait partie du milieu du rock progressif frangais principalement au sein des groupes Eskaton, Foehn et Arsenal,
menant en paralléle des études de musicologie a Paris VIl (maitrise en 1981) et une formation en musicothérapie, Entre
1981 et 1985, la découverte du jazz et son travail avec Jef Gilson I'aménent i étendre son langage musical et lui permettent
de commencer i jouer avec des musiciens de la scéne jazz (Roger Guérin, Sylvain Beuf, Hal Singer, John Hendelsman,
Stéphane Persianni...).

En 1987, il rencontre Senem Diyici qui lui fait découvrir 'univers des musiques traditionnelles et pour laquelle il écrira un
premier répertoire a partir de themes traditionnels de Turquie (« Takalar » la Lichére |989).

Depuis cette époque, sa double activité d'instrumentiste et de compositeur I'a amené i enregistrer une vingtaine d'albums
s0US 50N Nom ou en tant qu'invité, et i participer 4 un nombre trés important de concerts, ce, aux cotés de musiciens(nes)
tels que Senem Diyici, Lenhart Aberg, Okay Temiz, Didier Levaller, Kamao Dahoud, Ivo Papazov,Yves Rousseau, Claude
Barthélémy, Frangois Thuillier, Eric Marchand, Denis Badaud, Philippe Deschepper ou encore Jean Marie Machado,... Membre
du 4tet de Senem Diyici depuis 1991, il revient en 2003 a des couleurs plus électriques et crée le trio « Three Sides Theory
» avec Yves Rousseau (contrebasse) et Christophe Marguet (batterie).

En 2004 aux Rencontres Internationales de Jazz de Nevers, il crée le septet " Songs from the Beginning” avec en invités!
Hugh Hopper et John Greaves, autour de relectures de piéces phares du rock progressif des 70's (Henry Cow, Soft
Machine, King Krimson entre autres). Le disque éponyme paru en 2007 a été unanimement salué par la presse rock. La
méme année il crée i la Scéne Mationale de Montbéliard « Chaosmos les Rodeurs d'Univers » suite pour orchestre et

récitant sur un texte de I'astronome Jean-Pierre Verdet.

En 2006 il lance « laThéorie des Cordes », grand ensemble constitué de |0 guitares électriques, une mandoline, contrebasse
et batrerie. Certe formation travaille sur des piéces de commandes (Claude Barthélémy, Dominique Pifarély, ...) ainsi que
sur des relectures de John Mc Laughlin cu encore de Robert Fripp et a donné son concert de création en Novembre
2008. 2008 voit également la naissance du projet « Just on 6 » solo acoustique, d'un duo avec Claude Barthélémy et du
4ret "Mad Kluster” avec Bruno Tocanne (batterie), Fred Roudet (trompette) et Benoit Keller (contrebasse) Le catalogue
d'oeuvres d'Alain Blesing comporte une centaines de piéces, du solo au grand orchestre et il a bénéficié de 3 commandes
de I'Etat en 1994, 2001 et 2004,
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Introduction

Pourquoi avoir choisi ce titre ? Parce qu'au cours de notre travail ensemble, vous vous apercevrez que nous
emprunterons souvent des chemins de traverse, que nous ne parlerons pas seulement de son, de techniques,
d'accords, de modes mais aussi d'Albert Einstein, de philosophie des sciences, de mathématiques, de I'lnde, de la
Chine, et puis aussi de méthodes d'apprentissage, d'informatique, ... tout en nous intéressant & de nombreux sty-
les de guitare actuellement pratiqués,

Cet ouvrage s'adresse aussi bien aux guitaristes en début de parcours (+/ - 3 ans de pratique, lecture souhaitable
méme minimum), qu'a ceux plus chevronnés désireux d'explorer de nouvelles directions de travail. Mais quelque
soit leur niveau de pratique, et qu'ils ravaillent sur guitare acoustique ou électrique, il s'adresse avant tout aux
guitaristes désireux d'inclure une part plus ou moins grande d'improvisation dans leur jeu.

Je précise enfin que ne seront pas abordées dans cet ouvrage certaines technigues de jeu, en particulier le swee-
ping, le taping et le finger picking et que |'essentiel des exercices et morceaux proposés concerne le jeu avec
médiator.

Ceci posé, on pourra toujours dire " Tiens, encore une méthode, qui malgré ce généreux préambule et un titre
un peu iconoclaste va nous proposer les mémes conseils, les mémes exercices, les mémes chemins avec pour
finir le sentiment diffus que tout ¢a sert seulement & masquer les questions essentielles : est-ce que cet instru-
ment va me permettre d'exprimer mes idées musicales, est-ce qu'a travers tout cet ensemble de techniques, je
vais pouvoir faire partager les émotions qui me portent, est-ce qu'avant de penser guitare, cette méthode va me
permettre de penser musique ?

Oui il y aura des propositions de travail technique et ce que je vous donne ici est bien un ensemble de moyens
pour développer votre connaissance de |a guitare : mais je vous propose aussi de créer vous-méme votre métho-
de d'apprentissage et je vous donne un large ensemble de pistes 4 explorer pour le développement de votre ima-
gination, de votre créativité et surtout de votre curiosité. En posant comme hypothése que le travail instrumental
n'est pas une fin en soi et qu'il doit avant tout étre mis au service d'une pensée musicale, la vétre !

Vous commencez 4 comprendre ! la virtuosité gratuite et les catalogues de " plans " ne servent jamais la musique
et certains guitaristes |'ont peut-étre oublié (le syndrome du guitare héros !! ) : une note de Jimi Hendrix, un
accord de VWes Montgomery, un arpége de Bill Frisel ou de Jimmy Page ont souvent cent fois plus de sens que
certains choruses, parfois techniquement époustouflants mais totalement vides de sens et de musicalité

La question préalable reste cependant celle du style et de l'adéquation de telle ou telle méthode aux attentes de
chacun...et 'on en arrive au fond 4 la question suivante : comment donc aborder ou perfectionner I'étude de la
guitare en se donnant toutes les chances d'obtenir une progression réguliére.. .. sachant aussi que pour certains
points précis, c'est parfois plusieurs mois aprés que l'on s'apercoit des progrés que I'on a fait !

Done, soit on aborde l'instrument par le biais de la guitare classique, ce qui suppose défa un choix stylistique, ou
dans le cas contraire améne bien vite 4 des désillusions cruelles (probléme du ™ Son " et d'adéquation entre la
guitare classique et bon nombre de musiques dites " actuelles "), soit on est obligé d'en passer par un apprentis-
sage plus fragmenté, celui de ces mémes musiques actuelles, et I'on a de fortes chances de se retrouver au bout
d'un certain temps dans des contenus ayant trait au jazz (ce qui n'est pas forcément un mal et réussit fort bien &
certains ). Mais, en dehors d'un choix préalable, ce positionnement peut devenir contraignant et ne pas
correspondre i vos attentes personnelles.

Lidée principale que je vous propose est donc d'envisager votre travail sur l'instrument avec le maximum d'ou-
verture d'esprit possible, en suivant des voies parfois détournées, en voyageant i travers les musiques de |a plané-
te, en empruntant i d'autres domaines parfois sans rapport évident avec l'instrument, mais surtout en évitant
toute forme de purisme.

Pour employer une image, ce serait comme explorer un territoire inconnu, en gardant I'ceil sur votre boussole
personnelle (votre projet musical)...mais surtout sans perdre de vue les paysages que vous apercevrez tout au
long de votre chemin !
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Certains chapitres reprennent des choses qui vous paraissent peut &tre déji évidentes, mais soyez sir que les
évidences sont différentes pour chacun d'entre nous !

Vous verrez d'autre part que de tous les points abordés, tout ce qui a trait au rythme et au phrasé sera le plus
développé. Pourquoi ! Parce qu'a mon sens, ils sont toujours un peu les parents pauvres de l'apprentissage de
l'instrument, et que, surtout dans le cadre des musiques auxquelles nous nous intéressons, ces deux domaines
sont fondamentaux. Et pensez que si on peut imaginer une musique sans notes fixes, sans harmonies, difficile de
concevoir une musique sans rythme, qu'il soit exprimé ou sous-jacent !

La question de votre " Son " et des moyens de le créer et de le travailler sera aussi abondamment développée,
parce que celui-ci sera 4 terme votre signature personnelle, le moyen que l'auditeur aura de vous reconnaitre

entre mille, que vous jouiez acoustique ou électrique, sur une guitare bas de gamme ou sur la Rolls des instru-
ments.

Il y aura aussi nombre de mise en rapport entre ces exemples et ['histoire de la musique en général, parce que
Ces Musiques que nous pratiquons et que nous aimens viennent de quelque part et sont avant tout le produit
d'une histoire qui a débuté il y a plusieurs siécles.

Enfin, excepté pour le rappel des notions élémentaires du début, cette méthode n'est pas pensée comme pro-
gressive.Vous pouvez y entrer par n'importe quelle porte ! Pensez la comme calquée sur le modéle d'une page
Web.

Un philosophe disait que nous devions redevenir des ruminants ! Alors, sautez un chapitre, restez deux mois sur
le suivant, prenez le temps de ruminer et de digérer six mois voire plus celui qui vous accrochera le plus 4 la
premiére lecture, lisez / travaillez en diagonale, en commengant par la fin, par le milieu !!!

C'est en quelque sorte 4 vous de réécrire cette méthode en fonction de vos envies, mais aussi en fonction de
I'évolution de votre oreille : certains exemples donnés sont parfois parfois trés simples et servent juste 4 souli-
gner un point précis qui pourra étre développé sur des passages plus complexes. D'autres sont mélodiquement
ou harmoniquement trés tendus et pourront peut-étre vous destabiliser au début. Mais sachez que nos capacités
auditives et notre perception de la musique sont en perpétuelle évolution et que nos appréciations esthétiques
leur sont directement liées,

La guitare est un Univers en soi, les chemins pour |'explorer sont infinis et plusieurs vies seraient nécessaires
pour en faire le tour ! Et méme en revenant aprés plusieurs années sur un point précis, on s'apergoit qu'il reste
encore des choses a découvrir, de nouvelles pistes a parcourir !

Alors, avant rentrer dans le vif du sujet, |'espére que, bien qu'ayant maintenant le sentiment de ne l'avoir qu'ef-

fleuré, vous prendrez autant de plaisir 4 travailler sur cet ouvrage que j'en ai eu a I'écrire .

Bon courage...
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Rappel des notions élémentaires et de la notation spécifique a la guitare

I) Tessiture et notation

La notation pour guitare se fait en clé de Sol : %

(elle devrait se noter en 2 clés comme le piano, mais pour des raisons pratiques, tout a été ramené sur une clé).
Le registre réel de la guitare est le suivant :

La 4 : note la plus aigue accessible
sur la plupart des modéles
lére corde XVII&me position

-

M3
lére corde d vide

&
Mi 1 : béme corde a vide

De par cette écriture en clé de Sol, on a donc noté la guitare un octave au dessus du son réel, de maniére & éviter
un trop grand nombre de lignes supplémentaires en dessous de la portée.
Sa tessiture écrite est donc :

Tessiture écrite : 3 octaves + une 4te

Géme Séme 4éme 3éme Zéme 1ére

2) Tons, demi-tons et armures de clés

Dans une suite de notes diatoniques (touches blanches du piano), toutes les notes sont séparées par des inter-
valles suivant le schéma suivant :

2> Do RE Mi Fa Sol La Si Do =2
I I 1 | I I 112

Cette disposition se répétant de l'extréme grave a l'extréme aigu.
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5'il existe des intervalles de |/2 ton (par exemple entre Mi et Fa, 5i et Do), cela signifie qu'on peut diviser les intervalles
de | ton en 2 parties égales (touches noires du piano...).

Pour ce faire, on utilise trois signes principaux notés toujours avant la note modifiée ou faisant partie de l'armure
de clé {cf plus bas).

le diése noté # qui éléve la note de 1/2 ton

le bémol noté 1 qui abaisse la note de 1/2ton

le bécarre noté : ; qui annule I'effet des 2 précédents.

et deux signes complémentaires :

le double diése noté : x qui éléve la note de 2 demi-tons qui abaisse la note de 2 demi-tons

le double bémol noté : ,,, qui abaisse la note de 2 demi-tons

MNote : certaines musiques, en particulier extra-occidentales, utilisent des intervalles inférieurs au /2 ton (dits intervalles
dé-tempérés) : citons les /9 de la musique turque, les |/4 de ton de la musique arabe, les [/22 d'octave de la musique
lindienne. Des compositeurs classiques, contemporains utilisent aussi ce type d'intervalles : [/3 de ton chez Ligeti ou Ohana,
/4, 118 ou 1116 chez Boulez ou les compositeurs de I'école dite " spectrale ".

L'effet de ces altérations se prolonge sur I'ensemble de la mesure considérée et affecte toutes les notes de méme
hauteur, mais n'affecte pas les notes de méme nom situées aux différents octaves.

Par exemple :

) . .

I r ‘_H':l?' ¥

Il . 1 1 1 1 v 1
T

Fa naturel I

L
7

&
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Les differentes altérations caractéristiques de telle ou telle tonalité peuvent aussi étre situées juste aprés la clé, for-
mant ce qu'on appelle I'armure de clé.

Voici les armures des tonalités majeures les plus courantes.
Tonalités avec diéses :

{

Tonalités avec bémols :

LT LA U

Fa Majeur  5ib Majeur  Mib Majeur  La b Majeur Ré b Majeur Sol bMajeur

Il faut aussi savoir que chaque tonalité majeure est en rapport privilégié avec une autre tonalité (cette fois-ci mineure),
située un ton et demi plus bas : on l'appelle le relatif mineur.

Ce rapport fait que les deux tonalités auront la méme armure de clé.

Exemple : - relatif mineur de Sol Majeur =*  Mi mineur
- relatif mineur de Ab Majeur = Fa mineur

Une mnémotechnigue pour reconnaitre une tonalité 4 partir de l'armure :
Pour les armures avec diéses, la derniére altération est située 1/2 ton en dessous de la tonalité.

Exemple : - armure 3 4 # =2 le dernier est sur Ré = tonalité Mi Majeur (ou son relatif Do# mineur).
Pour Sol Majeur, le dernier diése est aussi le ler !

Pour les armures en bémols, c'est I'avant derniére altération qui détermine la tonalité.
Exemple : -armure 2 5b =  l'avant dernier est sur Ré 2  tonalité de Réb Majeur (ou son relatif Bb mineur).
Exception Fa Majeur/Ré mineur = un seul bémol !

Important : d la différence des altérations placées avant chaque note, les altérations incluses dans I'armure de clé affec-
tent tous les octaves.

Ceci dit, le systéme peut parfois amener des ambiguités, surtout dans des morceaux ou les tonalités sont vagues :
et de fait on se retrouve au minimum avec 3 notations possibles pour une méme note.

Exemple :

Méme notelll ﬂéme notelll

S,

#e
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Ce qui doit vous guider dans votre notation et ce qui est recherché dans la majorité des exemples qui suivent est
la recherche de simplicite, quitte a passer au dessus de certaines contraintes liées a la logique des tonalités et des
changements d'harmonies.

Note : La plus grande partie des exemples et exercices donnés dans cet ouvrage n'utilisent pas d'armure de clé

Revenons a l'instrument : la progression par demi-tons s'obtient sur la guitare en montant de
position en position.Voici le schéma de la géomértrie du manche...

&éme corde
) Y
F i I |
A
— — — odo O C%O
o ¢ #a o . (=4
0
Séme corde
o

—ﬂnﬂﬂ [
I

4]
4éme corde
L B ] B -
Fe &n ‘?fﬂ‘ }
ﬂ I
3éme corde
a!ni’;ﬂ ﬂﬂ#aa#n‘#ﬂl_,--"
L iy Jo * B 1
4]
Eémels corde l ° !ﬂ o iﬂ o
o ko ©%0 : : ' -
- 1
0
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Je vous conseille de le copier, de le compléter et de |'aveir toujours, du moins au début, 4 portée de regard quand
vous travaillez. Puis au fil de votre apprentissage, vous vous apercevrez que, grice i vos mémoires auditives et
visuelles, vous n'aurez plus bescin de cet aide mémoire : de la position | 4 la position la plus haute accessible sur
votre manche vous saurez instantanément quelles notes vous étes en train de jouer.

Vous pouvez aussi travailler cette représentation du manche sans instrument, un peu a la maniére des joueurs d'é-

checs ou de go qui apprennent par coeur les représentations visuelles des differentes phases de jeu ou de certaines

parties célebres.

Une fois complété le schéma de manche, essayez de faire travailler votre mémoire visuelle et de repérer les notes

de méme nom (similaires ou transposées a l'octave) : quel est le dessin formé par ces notes !

Puis expérimentez cette méthode avec d'autres groupes de notes et ainsi de suite...

Puis procédez de maniére inverse : pour telle ou telle forme géométrique que vous dessinerez sur le manche, quel-
le est la suite des notes produites !

La représentation du manche ci-dessus donne donc corde par corde :
Progression du grave 4 l'aigu (positions notées en chiffres romains, cordes a vide par 0).

0 I II IIT IV VvV WI  VII VIII IX X XI XII XIII XIV XV
hﬁéme corde

L
L1
L'

MRT R EL R A

2éme corde - )

“

“
~
[

e
.

b
3
g
-
.
L
Jr
-
.
I
{
e
.
.
-
-

les traits en pointillés indiquent les équivalences
enfre cordes 4 vide et notes en position
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Progression de l'aigu au grave :

XV XIV XIII XITI XI X IX VIII VII VI V IV III 1II I 0
féme corde

N R

féme corde

Eémcondqp .....‘"-x
El p ete o b
T T 1 1 ! I-I I !|: I i
1é rd N
eneco!eb! -

Egkgﬁbfﬁ#b’# e be

‘I Y I
3) Notation des durées et des rythmes

Chaque note est notée par un signe précis choisi en fonction de sa durée.
Les signes qui seront utilisés sont les suivants :

4 temps 2temps | temps  1/2temps  |/4 temps 1/8 temps /16 temps

ronde  blanche noire croche  double croche triple croche quadruple croche
S L L e .

Chacune de ces valeurs rythmiques & son équivalent en silence :

4temps  2temps | temps |/2temps |/4 de temps /8 temps |/16 temps

pause  1/2 pause soupir 1/2 soupir 1/4 soupir  1/8 soupir  1/16 soupir
- - 7 7 y
50US sur

la ligne  la ligne
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Un point rajouté aprés une valeur rythmique ou son équivalence en silence rallonge sa durée de la moitié de sa
valeur.
Exemples :

d.o-d+d J.-dd 2D

La liaison située entre deux valeurs rythmiques additionne les deux valeurs :

J o doo )

m————

Vous constatez que les valeurs dont nous venons de parler progressent toujours par multiplications ou divisions
paires du temps.

L'autre type de division est celle ou un temps ou groupe de temps est divisé par un chiffre impair.

Exemples :
1temps: 5 2 blanches : 7
u ] L] —f— M — =
o T =
1 temps : 3 2 temps : 3 1temps: 3
noire = 2/3
croche = 1/3

Chacune des valeurs peut &tre remplacée par son équivalent en figure de silence.

Bien évidemment dans une méme mesure, vous serez susceptible de rencontrer des mélanges de divisions paires et
impaires !

4) Notation des mesures

Le type de mesure présent dans tel ou tel morceau est spécifié par la fraction numérique située juste aprés la clé :
4/4, 3/4, | 2/8, etc..

Le chiffre supérieur représente le nombre de temps qui sont présents dans la mesure.

Le chiffre inférieur la valeur de chagque temps exprimée en fonction de la ronde.

Exemple :

4/4 : 4 temps, chacun égaux 4 1/4 de ronde, donc 4 noires

12/8 : 12 temps égaux chacun a |/8&me de ronde, soit 12 croches

5/4 : 5 temps, chacun égaux a 1/4 de ronde, donc 5 noires

9/16 : 9 temps égaux chacun a |/16éme de ronde, soit 9 doubles-croches

Certains types de mesures peuvent donner lieu & une battue différente de leur notation. Par exemple une mesure
a 12/8 se pense généralement a 4 temps, chaque temps valant 3 croches.



Rappel des notations de base et de la notation spécifique 4 la guitare

Voici le récapitulatif des mesures que vous serez le plus souvent susceptible de rencontrer :

214
3/4
44
5/4
b6/4
3/8
5/8 ou 5/16

6/8
78 ouTilé

B/8

9/8 ou 916

10/8 ou 10/16

/g
12/8

Composition

2 noires

3 noires

4 noires

5 noires

6 noires

3 croches

5 croches ou 5 doubles croches

6 croches

7 croches ou 7 doubles croches
B croches

9 croches ou 9 doubles croches

10 croches ou 10 doubles croches

Il eroches
|2 croches

Battues les plus courantes

Telle qu'écrite

Telle qu'écrite

Battue 4 4 noires ou 2 blanches
Battue 4 3 noires+2 noires ou inverse
Telle qu'écrite

Telle qu'écrite

Battues 4 2+3 ou 3+2

Battue a 3+3

Battues a 2 +2 +3 ou 2+3+2
ou 3+2+3

Equivalente & 4/4 mais avec battue différente. Ex :3+2+3

Battues 4 2+2+2+3 ou 2+2+3+2
ou 2+3+2+2 ou 3+2+2+2 ou 3+343

Battues a4 2424343 ou
243+2+3

Battues a4 2+2+3+2+2 ou |+3/4+|
Battues & 3+3+3+3 (4/4) ou 3+3+2+2+2

Motez qu'il peut y avoir des changements de mesure 4 l'intérieur d'un méme morceau, avec équivalence du temps,
ou installation d'une nouvelle équivalence.

Concernant les mesures avec chiffre supérieur impair, on les note parfois de la maniére suivante, notation qui tient
compte de la battue sous entendue .

7/8 >34+ 1/8

ou encore 11/8 = 4/4 + 3/8

Sachez enfin que toutes les formes de notations de mesures sont en théorie possibles :de 13/8 A n/8 4 n/4 ou

n/16 (avec des subdivisions différentes) mais aussi parfois avec des notations plus imprévues, surtout dans le champ

de la musique contemporaine.

Par exemple a2/ 10,5 /12, etc...(la valeur du temps unitaire est dans ce cas notée par rapport @ la valeur exprimée
dans la ou les mesures précédentes), ou encore le signe mathématique @ (ensemble vide) pour les passages non-

mesurés,
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5) Rappel des principaux signes spécifiques de notation guitare

Main gauche Mumérotation des cordes
(peut se noter entouré d'un cercle)

Index I Mi aigu lére

Majeur 2 Si 2eme

Annulaire 3 Sol 3éme

Auriculaire 4 Ré 4éme

Pouce p (rare) La Séme

Corde & vide 0 Mi grave 6éme

Mediator (ces deux signes peuvent se rencontrer inverseés)

n= coup donné de haut en bas (aller) v = coup donné de bas en haut (retour)
Doigts de la main droite Positions sur le manche :

Majeur m notées en chiffres romains (I, I, 11, etc..)
Annulaire a

Auriculaire  ou
Tonalités des accords
C:Do D :Reé E:Mi F:Fa G : 5ol A:la B :Si
Modes de jeu, effets, phrasé

Legato ascendant (hammer) Trémolo

Legato descendant (pulling off) Tiré de cordes (bend)
J.--——-,__H: ; bend o
4 = = i o r |
1 1 1 | | 1
Trille Harmoniques
Arpége d'accord => effet Motes étouffees (muted)

L
1
L

i 1 | i
F X 1

¥ —
i I

Ce sont les signes principaux : il reste que d'une part vous pourrez trouver des signes créés spécialement pour tel
ou tel type d'événement musical (et la musique contemporaine fourmille de ces signes spéciaux), d'autre part que vous
pouvez aussi créer aussi vos propres signes pour spécifier des particularités de phrasé ou de doigtés.

Un exemple de signe particulier que vous pourrez rencontrer :

— o s ¥
| i T
|

{

l l :arpége d'accord rapide dans les deux sens (similaire au " rasguedo " de la guitare flamenca)
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Principes de base

I) Position de jeu et tenue de l'instrument

Vous l'aurez peut étre deviné ou expérimenté, il n'y a pas de position d'école, il y a votre position et c'est la seule
P P yapa P ¥ P
qui importe. Reste 4 savoir comment la trouver et par quoi elle peut étre déterminée.

-Votre morphologie et celle de l'instrument sur lequel vous jouez : difficile d'envisager la méme position pour un
guitariste mesurant |,60m jouant d'une Jumbo Guild et pour son confrére mesurant |,85m jouant sur une Parker.

- Est-ce-que vous travaillez et jouez assis ou debout, ou éventuellement en enchainant ces positions.

- La longueur de vos bras et de vos doigts : certaines extensions de main gauche sont, & moins de s'appeler ET ou
d'étre contorsionniste, impossible si linstrument est porté trop bas en position debout.

- Une position trop basse aura de plus une influence néfaste sur la précision et l'impulsion de la main droite. Mais
on peut comprendre que l'instrument porté " autour du cou” pourra en géner certains sur le plan de l'esthétique !

Encore une fois, c'est 4 vous de déterminer la position idéale (sachant qu'elle pourra changer, évoluer au fil du temps
ou suivant vos différents modéles du guitare).

Une régle me semble cependant pouvoir étre appliquée : tracez une ligne imaginaire perpendiculaire a votre corps
et 4 hauteur de votre sternum. 5i le manche de votre instrument est sur cette ligne ou au dessus, vous &tes sur la
bonne voie... § il est en dessous, ou plonge vers le bas, peut étre des choses i corriger.

La seule contrainte est la nécessité d'étre physiquement et musculairement totalement détendu, donc apte 4
concrétiser toutes les idées que votre imagination musicale pourra générer et capable de répondre a toutes les
situations de jeu dans lesquelles vous pourriez vous trouver impliqué (e).

Car quel que soit le style que vous pratiquez actuellement, il n'en reste pas moins que votre musique

doit &tre avant tout un phénomeéne totalement changeant et susceptible de prendre au fil du temps bien des direc-
tions differentes.

Enfin pensez aussi aux problémes de respiration et de positionnement de votre cage thoracigue.

Rester 5 minutes en apnée sur un passage difficile est toujours néfaste, aussi bien pour votre santé que pour votre
musique.
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2) Positions des mains, mémorisation visuelle et mécanique des positions

2.1) Positions des mains

Concernant |a position de main gauche, elle doit étre pensée de maniére i vous éviter des blocages musculaires ou
une fatigue inutile des tendons de la main (qui peut @ la longue dégénérer et se transformer en tendinite).

Une position idéale voudrait que le pouce soit placé sur une ligne imaginaire située au milieu du dos du manche et
que les autre doigts soient placés sur quatre cases adjacentes ou non suivant les cas.

Exemples de position en extension impossibles & réaliser si le pouce est n'est pas situé de cette maniére

Ceci étant, les morphologies individuelles sont aussi a prendre en compte. D'autre part, pour des raisons diverses,
certains guitaristes et non des moindres ont ou ont eu des placements sur le manche qui sont sans aucun rapport
avec cette position (Hendrix ou Django pour ne citer qu'eux)...et ceci ne les a pas empéché de devenir ce qu'ils ont
&té, 4 savoir deux génies de l'instrument !
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Enfin, pensez aussi que certaines positions peuvent employer le pouce au méme titre que les autres doigts (posi-
tions violoncelle -cf. plus bas- ou pouce en barré sur la 6éme voire la 5éme corde)

Concernant la main droite, il y a deux écoles :
tenue du médiator entre le pouce et l'index avec les autres doigts en semi-appui sur la table ou la plaque de pro-
tection (main ouverte).

Dans les deux cas il est préférable que le médiator soit placé le plus possible prés des cordes, voir carrément 4
lintérieur. Une position trop éloignée risque de générer des problémes de mise en place, surtout 4 tempo rapide
et fait en général dans les nuances faibles, trop ressortir le bruit provequé par le déplacement du médiator sur plu-
sieurs cordes.
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Pensez enfin que pour dans certaines situations, vous pourrez avoir a passer le plus rapidement possible du jeu au
médiator (notes simples ou balayage d'accords) & un jeu aux doigts pour, par exemple, obtenir des accords 4 4 notes
réellement simultanées : dans ce cas il vous faudra trés rapidement placer le médiator dans la paume de votre main
droite, puis le reprendre ensuite entre le pouce et l'index,

2.2) Mémorisation visuelle et mécanique du déplacement de main gauche

Par construction, la guitare offre des facilités de mémorisation visuelle pour les différents doigtés de gammes,
d'accords, etc...Par exemple la transposition dans diverses tonalités est facilitée par la construction totalement
symétrique du manche (4 la différence du piano ou le clavier est symétrique seulement d'octave en octave).

Mais comprenez moi bien ; je ne suis pas en train de vous conseiller d'utiliser exclusivement ce principe, ce qui
équivaudrait 4 vous conseiller d'utiliser vos yeux au lieu de vos oreilles ! La connaissance de votre manche est un
subtil mélange entre votre mémoire visuelle (cf plus haut la mémorisation du manche), la mémoire de votre main
gauche (ce que j'appelle la " mémoire musculaire ") qui est parfois perturbée quand on change d'instrument, et l'inces-
sant feed-back qui doit exister entre votre intelligence musicale, vos émotions et leurs traductions purement phy-
siques.

Mais déja deux petits conseils pour développer cette mémoire du manche :

- travaillez systématiquement les exercices ou morceaux dans deux, voire trois doigtés différents (les chiffres en gras
numérotent les cordes).

L e = : |
|
1 4 1 2 3 2 1 4 1 3 3
4 3 4 3
1 4 2 3 4 3 2 4 1 2
3 2 3 o 3 2

- travaillez le plus possible les phrases, thémes et exercices a plusieurs octaves différents, sans vous servir de la
transposition mécanique amenée par la construction du manche,
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3) Penser l'instrument avec un manche a 4, 5,......n positions

Le manche de votre instrument peut rétrécir a volonté : il suffit juste de l'imaginer ainsi et de baser votre travail
sur cette visualisation,

A priori, vous jouez sur un instrument possédant 6 cordes. Si on fait un rapide calcul, sur 4 positions a partir de la
lére 'ensemble des & cordes vous donnent 2 octaves + | tierce mineure (en incluant les cordes @ vides) soit 27
demi-tons, soit bien plus que I'ensemble, aux questions de registre prés, de tous les modes, gammes, tonalités envi-
sageables dans notre systéme tempéré (d l'exception de certains modes non octaviants, cf. plus bas).

Manche de | a IV

& cordes sur 4 positions = 1 octaves + 3 demi-tons

T A

ey

Tehes rezhe s

Pourquoi envisager votre travail de cette maniére ! La réponse est simple : pour aborder certains points techniques,
mieux vaut souvent réduire le champ des possibilités.

Parce que, le principal probléme de la guitare est la multiplicité des positions possibles pour une méme note.
Exemple pour le Do 3, situé sur la premiére ligne en dessous de la portée, 5 positions différentes :

2éme corde / position | 3éme corde [ positionV
4éme corde / position VIII 5éme corde [ position XV
6&éme corde [ position XXII

Bien entendu, ces 5 Do n'ont pas le méme timbre 4 cause de la grosseur des cordes, et de la longueur de corde
résonnante, différente pour chaque position.

Mais une parfaite connaissance de votre instrument implique que sur n'importe quelle zone du manche, vous sachiez
toujours comment accéder instantanément a telle ou telle note, telle ou telle suite de notes, tel ou tel accord.
Vous étes vous déji posé la question du nombre de doigtés possible de la gamme de Sol Majeur sur 3 ocraves ?
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Voici un exemple de recherche de doigtés : ils vont de la position Il & la XV...mais par des chemins différents !
le terme démanché indique un déplacement de la main sur le manche (ici vers le haut)

les séries de chiffres correspondent aux doigtés :

premier chiffre, numéro de corde

chiffres entre parenthéses doigts de la main gauche

Gamme de Sol Majeur sur 3 occtaves

Démanché sur la Géme
6(24124)5(134)4(134)3(13)2(124)1(124134)
Démanché sur la Séme
G(24)5(124134)4(134)3(13)2(124)1(124134)
Démanché sur la 4 éme
2451 24)4(134134)3(13)2(124)1(12413 4)
Démanché sur la 3éme
6(24)5(124)4(134)3(13413)2(124)1(124134)
Démanché sur la 2 éme
Gl24)E(1244(134)3(134)2(24124)1(124134)
Démanché sur la lére
Bl24)5(124)4(134)3(134)2(24)1(124124134)

Travaillez les lentement au début de maniére a ce que les démanchés se fassent sans interruption (vous pouvez
vous permettre un léger glissando au début)
Il'y a au minimum 6 autres doigtés possibles !...a vous de les trouver.

Autre recherche : est ce gqu'on peut imaginer un doigté de Do Majeur sens ascendant sur | octave et une quinte
ou votre main gauche iraic vers le bas du manche, puis vers le haut ! Etudiez cet exemple :

E.E,J
J
|
!

]
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Est ce que vous pensez qu'on peut improviser sur une suite d'accords quelconque comportant X changements har-

moniques tout en restant sur une zone de 5 positions ?

Examinez maintenant cet exemple d'exploration exhaustive (avec doigtés) d'une position pour en extraire le maxi-
mum de matériel mélodique possible (ici |2 tonalités majeures sur les positions de | d IV avec cordes a vide).
Les suites de notes données vont de la note la plus grave a la note la plus aigue de la tonalité accessible dans la

position considérée.
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Attention : diagrammes de manche d lire comme des successions de placement de doigts avec ou sans cordes d vide.
Exemple pour le lerenDo:0 130230230 2013013

Maintenant si on transpose mécaniquement ces doigtés i la quarte juste (donc ou la Véme position remplacera la posi-
tion d vide), on obtiendra les |2 mémes tonalités {avec des points de départ et d'arrivée différents bien sir).
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@ Sur 4 tonalités différentes

1111115f
F 2|||22
’ HHWLE&E 333
& o e0°"" 1444

Pour résumer ce paragraphe : pour tous les exercices, morceaux ou thémes que vous aurez a jouer, essayez tou-
jours de les envisager dans plusieurs zones différentes du manche, en bas, en haut, avec cordes 4 vide, etc... mais
surtout en rationalisant au maximum vos doigtés.Vous verrez au chapitre des accords que ce travail doit aussi se
pratiquer pour la recherche de positions.

4) Penser l'instrument a | corde, 2 cordes,...6 cordes.

Méme raisonnement que pour les positions : mieux vaut pour aborder certains points techniques et pour
accroitre vos repéres visuels et auditifs réduire le champ des possibilités, par exemple en pensant l'instrument
avec 2 cordes, voire |,
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Considérons simplement la 3éme corde, Sol : de la position & vide jusqu'a la position XIX, on obtient un octave +
une 5te. Cet intervalle de |5&me juste comprend (sur une octave) :

- le total chromartique

- les échelles de Sol Majeur et Sol mineur mélodique ascendant et les é premiers modes qui en sont dérivés

- toutes les tonalités comprises entre Lab Majeur/mineur et Ré Majeur/mineur l'ensemble des modes
symeétriques.

Quelques exemples (les doigtés donnés ne sont qu'une des solutions possibles).

Sol Lonien La Dorien
SR | P a——
[ 1 4 4 1 5 i 1 i 4 i 5 i L
) Sli Phr'\,rgl;ian | J r F!cl Lw:fizn I | J J
L i i & i ] & i 1 i 4 i H 4 !
Ré Mixolydien J J ._.l Mi Eolien J J ‘_J !
L i { & H i 4 1 H L 4 1 L] & i
Sol mineur mélodique ascendant il Sol mineur harmonique
N l | l | - — 1 ! | |
£ - is' |
'T
1 i &
Lab Ionien La Ionien etc jusqu'd Ré Tonien
W—J—J | d_jl#j+£‘£{£l idem en mineur |
t |
Echelle par tons Echelle 1/2 ton=>ton Echelle ton=»1/2 ton

] ,
Eﬁd:!ﬁi’i I‘ ! :
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Bien sir, cette approche peut avoir un coté submergeant et si on I'étend aux 6 cordes, on pourra se retrouver vite
perdu. Mais soyez pragmatiques : ce type de travail est avant tout a penser comme un moyen d'étendre peu i peu
votre connaissance du manche : par la suite il vous permettra aussi de découvrir de nouvelles pistes mélodiques.

Car pensez aussi que le type d'instrument auquel se rattache la guitare est fort répandu dans I'ensemble des
musiques de la planéte. Et ces instruments vont de | corde (le monocorde vietnamien) aux 7 cordes de la vina
indienne en passant par les 3 cordes doubles du saz turc { instruments qui utilisent tous le jeu sur une corde).

Alors pourquoi ne pas vous mettre de temps en temps dans la peau d'un saziste turc ou d'un joueur de vina et ne
pas lui emprunter certaines techniques ?

5) Comment travailler les exercices

Les différents exercices donnés (et ceux que jespére vous allez vous créer [} sont pour la plupart 4 envisager sous
plusieurs formes (sens droit, sens rétrograde, variation de tempo, transposition & l'octave, transposition dans d'autres tonalités,
travail combinatoire, etc... toutes ces notions seront précisées un peu plus loin).

Mais il y a quelques régles de base :

La vitesse d'exécution qui doit, dans une premiére approche, étre impérativement adaptée afin d'obtenir une mise
en place satisfaisante, une régularicé de son sans faille et surtout la continuité nécessaire 4 un rendu musical satis-
faisant.

Donc méme si vous devez travailler certains exercices trés lentement, il faut en passer par |4 :

c'est une condition essentielle pour que chaque note soit jouée pleinement, tant du point de vue du rythme et de
l'articulation que de celui du son.

D'autre part, c'est un non sens que de vouloir résoudre tous les problémes en méme temps. Un exercice donné
ou un passage dans un morceau peuvent comporter plusieurs difficultés techniques simultanées.

Par exemple :

- une difficulté rythmique et/ou de phrasé qui peut venir de votre niveau de pratique mais aussi de votre stade
d'intériorisation physique de certains patterns rythmiques : ceci concerne en premier lieu la main droite (ou gau-
che pour les gauchers)

- une difficulté de placement de main droite par exemple pour des enchainements d'accords délicats.

En général ce type de probléme vient de 2 ou 3 doigts qui ont du mal & travailler ensemble et qui se placent d'une
mauvaise facon.

@ Extrait d'une introduction de John Mc.Laughlin
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Les problémes posés par ce passage sont multiples :

- accentuations en 5 + 5 + 2 & l'intérieur d'un 12 /8, ce qui implique une séquence de médiator devant
commencer par 2 allers, ce qui permettra de continuer en A/R et de se retrouver en aller sur le ler temps de la
mesure suivante.

- le changement de position sur la 2éme mesure qui doit se faire suffisamment rapidement pour que la
continuité de la ligne de basse soit respectée.

- la présence des lére et 3éme cordes i vide qui doivent résonner continuellement sur la durée de chaque
mesure.

Pensez que le travail sur un morceau ou un exercice est toujours la somme de plusieurs difficultés combinées. Il s'agit
alors de décomposer et de repérer ces micro-problémes, puis de les résoudre un @ un, puis une fois résolus de les ré-inclure
dans le probléme global.

Pensez aussi concernant les enchainements d'accords, que la simultanéité de placement des doigts de la main gau-
che, si elle doit &tre recherchée, peut &tre aménageée en fonction de ce que vous jouez.
Un exemple simple (développé plus bas, chapitre voicings) pour illustrer ceci.

My
o

S il g

Si vous voulez jouer ces accords plagués
(c'est d dire toutes les notes ensemble), évidemment les doigts
devront se placer le plus simultanément possible
Par contre si vous voulez les jouer en arpége, comme indiqué
par les 2 signes } et = |, on peut envisager un placement successif des doigts

en partant de la note qui doit &tre jouée en premier.
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Autre point, analysez aussi les déplacements de doigts en fonction des notes communes entre deux positions d'ac-
cords : dans bien des cas il n'est pas nécessaire de " casser " complétement une position pour arriver sur la sui-
vante.

Ari(h9 19
2 %341y 2 X341y
[TIT#] 4ee [1] Bee
AR 1] e ' AN
[ J
[
bg —hg '
= e '

Les doigts 2, 3 et 1 se déplacent vers le bas, le 4 doit rester en position sur le Do

Emn Em(79
X132 % 13 24Y
? ol )
4 JI’ bre. ’ "m
_f T Seul le doigt 1 bouge!!
‘ e ] e
Heg |
T So '

Donc quand vous abordez de nouvelles positions, prenez 2 secondes pour analyser les déplacements de doigts.
En plus de rationaliser vos doigtés, ceci améliorera aussi votre legato dans les passages d'accords (c'est 4 dire la
conservation des résonnances entre deux accords par le maintien des notes communes).

Pour en revenir aux diverses maniéres de travailler tel ou tel point, pensez qu'a partir d'une seule et méme propo-
sition de travail, vous pouvez découvrir par vous méme un grand nombre de développements et d'exercices diffé-
rents.

Par exemple, prenons un groupe de 4 notes : La, Sol# , Do, Si

Les permutations de 4 éléments sont au nombre de 24 : on obtient ce nombre en effectuant ce qu'on appelle une
factorielle qui se note n !,

Dansle cas présent: 4! = | x 2x 3 x4=24

Ce qui veut dire que ces 4 notes peuvent générer 24 motifs musicaux différents
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Appliqué a l'instrument " la marche de l'araignée " sur un motif chromatique

4&me corde, Séme position

Etc......

On peut aussi envisager ce travail en se servant juste des permutations des doigts de la main gauche. Dans lI'exem-
ple 10, si le motif de départ est doigté 3 4 2 | (sur 4éme et 3éme corde), on obtiendra :

(3421)(3412 (3241321493142 (3124 (4321)(4312)(4231)(4213)(4132)(4123)
(2341)(2314)(2431)(2413)( )(2143)(1342)(1324)(1432)(1423)(1234)(1243)

Savez vous que le simple motif de 4 notes de l'exemple 12 a donné naissance a beaucoup de pigces, ce a toutes les
époques de la musique occidentale ! (Bach, Listz, Bartok, Webern, Scriabine, Berg,...).

Pour enfin vous donner une idée de I'étendue du probléme, la factorielle de 7 (nombre de notes de bon nombre
d'échelles ) est égale 4 5040. C'est a dire qu'il y a 5040 phrases différentes possibles 4 partir par exemple des 7
notes, Do Majeur, sans notes répétées... et je ne parle méme pas de 'aspect rythmique !

Il'y a 12 sons dans notre échelle chromatique...quelle est la factorielle de 12 !

Autre exemple : pourquoi envisager un exercice seulement en le lisant de gauche & droite ! Un des procédés d'é-
criture classique est la rétrogradation de certaines phrases (rejouée de droite @ gauche)...pourquoi ne pas utiliser
ceci pour étendre vos possibilités ?

D'ailleurs, en réfléchissant un peu, on s'apergoit que sur les 24 possibilités offertes par 4 notes, il y en a |2 en sens
droit et 12 en sens rétrograde !

Ajoutez a tout ceci les transpositions, les variations de tempo, les changements de cellules rythmiques, les différen-
tes accentuations, etc, et vous voyez tout de suite qu'un seul et méme exercice peut servir de germe a une infinité
d'exercices nouveaux, qui poseront souvent des problémes techniques différents i résoudre.
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6) Comment organiser votre travail

La, on est directement confronté 4 l'aspect " work in progress " de tout travail instrumental, aspect accentué par
les caractéristiques combinatoires de la guitare et par le fait qu'un apprentissage seul ou " sur le tas " est souvent
plus difficile a organiser. On se retrouve vite face au probléme de la multiplication des chemins possibles qui
concerne cette fois les mises en combinaisons de tous les parameétres musicaux (rythme, harmonies, modes, phrasé,
s0M...etc).

Pour essayer de résoudre ce probléme, je vous conseille de garder le maximum de logique dans votre exploration
de tel ou tel point technique.

Imaginons que vous décidiez de consacrer une session de travail 4 une exploration d'accords. Donc vous vous dites
:" aujourd'hui deux heures de travail sur une séquence de trois accords avec recherches de positions nouvelles, de
voicings, etc... ". Ce que vous vous proposez de faire peut se décomposer de la maniére suivante :

Accord | Accord 2 Accord 3 Combinaisons

Erape |  Recherche d'une
nouvelle position

Etape 2 Travail de la position
trouvée (placement,
s0n, résonances, etc)

Etape 3 Recherche d'une
nouvelle position
Etape 4 Travail de la position

trouvée (placement,
500, résonances, etc)

Etape 5 Travail de I'enchainement
Ac.l = Acl
Etape & Recherche d'une
nouvelle position
Etape 7 Travail de la position trouvée
(placement, son, résonances, etc)
Etape B Travail de I'enchainement
Acl = Acl

L'étape 9 consisterait éventuellement & travailler I'enchainement Ac.3 = Ac.l, puis I'étape 10 i rechercher les
enrichissements possibles sur chaque accord, puis I'étape |1 i travailler toutes les combinaisons de ces trois
accords (3 ! = 6 enchainements possibles), etc...

Cette décomposition ne concerne que trois accords sur une position chacun, imaginez donc |a taille de ce tableau
si vous I'étendez a 10 accords différents avec enrichissements, sur 3 positions au minimum ! Et le nombre des che-
mins différents que vous pourrez prendre augmentera de maniére exponentielle par rapport au nombre d'cbjets a
explorer !

Donc pour explorer cette multitude de chemins, conservez le maximum de logique : quand vous travaillez un point
précis, allez au bout des possibilités qui vous apparaissent au début,...puis passez au point suivant, puis travaillez les
relations possibles entre eux, puis passez au troisieme point, etc...
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Autre chose importante : il est essentiel que vous trouviez le moyen de vous enregistrer lors de vos séances de
travail. La différence de perception entre le moment ou en jouant/travaillant vous vous entendez et celui ou, en
ayant été enregistré, vous vous écoutez (phénoméne similaire d cette différence parfois trés comique que 'on constate
entre sa voix naturelle qui est percue en partie par la boite crdnienne - et sa voix enregistrée que l'on pergoit ensuite
essentiellement par les oreilles), cette différence donc est souvent source de désillusions voire de blocages.

De plus, ceci vous soumettra & un microscope impitoyable : tous les micros-défauts de votre jeu ressortiront
grossis et souvent au début, on a du mal 4 admettre que ce qu'on entend est bien le reflet de son jeu, donc de soi !
Donc, enregistrez au maximum vos séances de travail et vos improvisations...et réécoutez vous

| semaine, | mois aprés : vous prendrez alors conscience de votre progression, de vos défauts, de 'évolution de
vos idées musicales.

Le dernier point (et non des moindres !!) est celui de la constitution des automatismes. Notre cerveau est une "
machine " merveilleuse et d'une puissance quasi infinie pour peu qu'on lui donne les moyens de fonctionner au
mieux de ses possibilités.

Le travail instrumental est avant tout un travail de mise en place d'un ensemble de gestes qui doivent devenir tota-
lement réflexes, permettant ainsi de se concentrer sur les aspects strictement musicaux.

Si par exemple vous commencez a travailler un morceau ou un exercice en utilisant un doigté précis de main gau-
che, votre cerveau met déja en place un début d'apprentissage sur ce geste précis. Si vous continuez a travailler par
la suite le méme passage avec le méme doigté, tout va bien, cet apprentissage va se renforcer au fur et & mesure et
au bout d'un certain temps, le réflexe sera acquis : vous aurez alors la possibilité de vous concentrer sur le reste.

Par contre si vous n'étes pas vigilant et que vous changiez de doigté continuellement, votre cerveau ne pourra pas

mettre en place ce réflexe et il y aura un risque de confusion. Pour peu que le passage considéré soit un peu difficile

et que vous vous retrouviez en situation de tension psychologique (concert ou enregistrement par exemple), il y a de
fortes chances que ce passage ne soit pas joué correctement, voire complétement raté.

Donc,
quand vous commencez 4 travailler quelque chose, soyez trés rigoureux sur le choix
de vos doigtés de main gauche ou de vos séquences de médiator, et faites en sorte de refaire toujours
les mémes !

Pour clore ce chapitre, je vous soumets une proposition de planning journalier ol |a premiére chose a faire est de
distinguer " travailler " et " jouer ".Travailler un point technique précis peut étre parfois musicalement peu grati-
fiant, mais il est toujours nécessaire.

Donc, beaucoup de choses a aborder et a approfondir : main droite, main gauche, mise en place, gammes, accords,
etc... et sans un tant soit peu de rigueur, on en arrive i faire du zapping : 30" de gammes, un bout de morceau, 3
enchainements d'accords, un café, une ébauche de travail du lydien7b, un coup de fil aux copains...
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Voici donc une proposition basée sur 6 heures de pratique journaliére, mais a adapter suivant vos possibilités.

Technique

Echauffement 30" :
travail des trémolos au médiator sur plusieurs cordes, puis travail de séquences en notes répétées
modes majeurs ascendants/descendants sur | octave et transposés chromatiquement de Do i Fa#
les mémes en tierces puis en quartes
travail de plusieurs doigtés en extensions sur 3 octaves

Travail rythmique 30" :
déchiffrage de plusieurs séquences rythmiques nouvelles, de difficultés croissantes et a divers tempi
travail de la régularité de pulsation et de l'indépendance corporelle
travail du placement rythmique

Travail mélodique 30" :
recherches de phrases sur divers modes
travail de modulation entre plusieurs modes
travail des arpéges avec enrichissements

Travail harmonique 30" :
recherche de nouvelles positions d'accords et de nouveaux voicings sur un morceau
travail de positions difficiles (violoncelle, extensions diverses...)

Relevé et écoute 60" :
pas besoin d'expliquer...le travail de relevé, en essayant de rejouer immédiatement ou en notant le
plus précisément possible, et le travail d'écoute, doivent &tre une part fondamentale de votre
apprentissage : vous avez des millions d'heures de musique a votre disposition, des siécles de créa-
tion musicale, une planéte entiére i explorer ! et pensez que vous pouvez aussi relever vos prop
res sessions d'improvisation si vous les avez enregistré.

Jouer

Improvisation et écriture 3h:
recherche de nouvelles phrases, de nouveaux morceaux,

travail du rapport mélodie € =% harmonie, recherche de nouveaux modes de jeu improvisé, etc..

Je vous donne aussi un exemple de planning basé sur un principe différent qui pourra vous sembler plus difficile &
mettre en pratigue, mais qui suivi de temps en temps peut donner de trés bon résultats.

ler jour
travail exclusif de I'aspect mélodique
(modes, exploration du manche, recherches de doigtés, etc...)

2éme jour
travail exclusif de l'aspect rythmique
{mise en place, indépendance, travail des cycles rythmiques, etc...)

3éme jour
écoute et relevés
(relevés d'oreille, relevés notés, reconnaissance d'intervalles ou d'accords, reconnaissance rythmique, ete...)
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4&me jour
travail exclusif de |'aspect harmonique
{nouvelles positions et nouveaux accords, voicings, enchainements, arpéges,
travail des résonances...)

5&éme jour
improvisation, écriture de nouveaux morceaux
{improvisation libre, improvisation sur grilles, recherches de nouveaux effets, travail du son et des modes de jeu, etc...)

féme jour
travail de nouveaux morceaux
(les vitres, ceux des autres, travail d'adaptation de piéces a la guitare, etc...)

7éme jour
repos !!!

et puis jouer en groupe, d 2,4 3,a 10...
expérimenter toutes les situations de jeu, tous les styles,
répéter, répéter encore !

Une derniére remarque qui a trait a la perception que vous pourrez avoir de votre progression : quelque fois vous
aurez l'impression de progesser i pas de géant, quelque fois de stagner pendant plusieurs semaines, voire plusieurs
mois...et cette derniére situation peut s'avérer profondément décourageante.

Dites vous bien que quelquefois les progrés ne se remarquent qu'aprés coup, en se réécoutant par exemple jouer
seul ou avec d'autres musiciens. Comme par magie, un passage qui pouvait sembler injouable pendant des heures et
des heures de travail va se mettre a sonner.

Et puis, lors de ces périodes de découragement, pourquoi aussi ne pas en profiter pour faire autre chose ?

7) L'importance du "Son" : travail de l'intonation, du vibrato, des tirés de cordes, des
résonances, etc...

Une chose me frappe toujours quand jécoute des guitaristes tels que BB King, John Scoffield , Jimi Hendrix, ou
encore Wes Montgmomery :a la premiére note jouée, ils sont tout de suite reconnaissables, et ceci vient vous
vous en doutez de leur toucher, de la maniére unique qu'ils ont de jouer chaque note, chaque accord. Et pour
chaque guitariste de génie qui a construit ['histoire de notre instrument, ce toucher est différent. Essayons de voir
ce qu'est ce fameux toucher, ou plutét ce qu'il n'est pas.

En fait il n'a pas seulement & voir, et de loin, avec le choix de notes, les conceptions rythmiques ou I'harmonie. Il est
aussi en grande partie régit par les autres paramétres de jeux : intonation/modifications des notes, contréle de la
main droite, rapport legato/staccato dans les aspects harmoniques et mélodiques, etc..., paramétres que j'appellerai
les moyens d'expression.

Du point de vue de deux de ceux-ci, la guitare se situe en fait & mi-chemin entre le piano et les instruments a vent,
Je m'explique :

Sur un piano, les moyens de travailler sur I'expression tournent essentiellement autour des phénoménes de réso-
nance et du travail d'accentuation et de phrasé.

Mais en aucun cas n'est concernée la hauteur de notes (pas de possibilités d'obtenir des intervalles inférieurs au /2
ton, excepté cas d'un piano préparé, pas de possibilité de " tordre " les notes).

Les instruments & vent au contraire permettent toutes les subtilités sur 'intonation de chaque note, mais interdi-
sent tout travail sur la résonance.

La guitare permet par contre une utilisation de ces deux paramétres.
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Résonances : concernant le travail de la résonance, il va de soi que les possibilités sont plus restreintes qu'avec un
piano : mais je vous donnerai dans la suite de cet ouvrage un grand nombre d'exercices qui mettent l'accent sur les
points précis i travailler pour arriver i des résultats satisfaisants. En voici déja quelques uns.

Un premier exemple d'une séquence en accords basée sur ce travail, ou une mélodie des voies intermédiaires ou
supérieures est a faire ressortir a lintérieur des résonances d'accords :

Autre exemple d'une simple gamme de Do Majeur (doigté avec cordes d vide) ou le Do grave doit résonner sur la
durée des 4 notes suivantes, le La sur 3 notes et le Ré sur les 3 derniéres :

Encore un exemple de travail de la résonance sur une descente d'accords en position, sans cordes a vide.

Ou toutes les notes a partir de la 2éme doivent en quelque sorte se "recouvrir "
les unes aprés les autres mesure par mesure.

efc.....

B e P

Dans le chapitre consacré a l'utilisation des cordes 4 vide, vous trouverez de nombreux exemples ol cet aspect
sera traite.

Travail sur les modifications des hauteurs : la on aborde nombre de procédés spécifiques de la guitare tels que les
tirés de cordes, les torsions de notes, les différents types de vibrato, etc.. Je ne vous donne ici que les plus
employés.
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Tirés/poussés de cordes (bend) :

Exploité, sur-exploité dans le jeu de guitare de ces 50 derniéres années ! Peut s'avérer étre du plus bel effet ou du
plus mauvais goit si il est exécuté & moitié ou mal placé.

La bonne réalisation de cet effet dépend en premier lieu du tirant de cordes que vous utilisez.

On aurait tendance i se dire que plus les cordes sont souples, plus le bend est facile 4 exécuter : vrai, sauf que,
pour une raison qui tient a la physique élémentaire {moins de matiére dans la corde) des cordes trop souples (par
exemple 00B=>  46) auront une influence néfaste sur la dynamique de votre son, surtout dans les nuances ffff

Un tirant de type 011> 0132 20W=> 322> 42 52 (ou 34, 44, 54 pour les 3 derniéres) me semble
étre équilibré : vous garderez toutes les possibilités de bend en conservant une dynamique satisfaisante.

Quelques exercices pour le travail de cet effet.

Cordes : 2 bend 3 3 2 bend 4 3
bend l' o bend bend bend
__A | === I O I
i | by = 22oie a2a|
1 & 14 t 14 L% LI
pousse poussé poussé poussé /tiré

La note sur laquelle arrive le bend doit Etre parfaitement juste.
Une fois ceci obtenu, essayez de mettre en place
un vibrato lent entre la note de départ et celle d'arrivée

bend bend

Ces trois exercices sont construits sur les 4 premiéres notes
de Sol, Si et Mi Majeur : les notes d'arrivées des bends doivent Etre également
les plus justes possible

Autre exercice de montée de mode exclusivement en poussé :

b b b
y b «Ex Ef” ,_:[’FJ E‘,.l F;E}J bﬁ‘p! ,{ﬁi

L ViF e T I! !I

sl
ST

A jouer sur les cordes 2 et 3, le bend fait avec le doigt 3

La note situé d gauche de chaque groupe
est la note de départ du poussé sur la corde 3

Celle du centre la note d'arrivée

Celle de droite la note devant &tre jouée en méme temps
sur la corde 2

Exercice a travailler en montant et en descendant
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A travailler aussi sur les cordes | et 2 sur d'autres modes, dans ce cas le bend va maonter de | ton et demi :il sera
fait par le doigt 4 dont l'action sera renforcé par les doitgts 2 et 3.

Vibrato :
De deux sortes...dans le sens longitudinal (axe du manche), et exécuté rapidement : surtout employé par les guita-
ristes classiques (et parfois du plus mauvais effet dans d'autres styles de musique !}

Dans le sens vertical (perpendiculairerment a l'axe du manche) et qui permet toutes les variations possibles : du vibrato
rapide et peu prononcé a celui trés lent et trés accentué qui permet de prolonger le sustain de la note, les deux
obtenus en frottant la corde sur la touche,

Torsions de note :

Ce que j'appelle torsions sont en fait tous ces micro-intervalles que I'on peut obtenir avec les doigts de la main
gauche et qui sont trés présents par exemple dans le jeu des guitaristes de blues.

A penser a 4 temps

Sur cordes 4, 3 et 2, position X

.,
=

le fait de tirer légérement la 3éme corde vers le bas
produit une note située entre Fa et Fo# (tierce neutre)

Accentuations :

Mous y reviendrons dans le chapitre consacré a la main droite, mais songez déja a l'importance de cet aspect dans
votre jeu.

Vos attaques de médiator doivent pouvoir passer instantanément d'une nuance pppp, produisant des notes presque
suggérées A des nuances ffff o0 la corde doit littéralement plier sous l'attaque. L'ensemble des attaques de média-
tor va en quelque sorte construire un rythme supplémentaire superposé i la séquence rythmique que vous étre
en train de jouer, Cet effet est particuligrement flagrant dans des phrases a débit rapide et régulier.

. - -
1wl =1 1 T 1 @ " T i
i - —— — -

Fl -
- —— —— T - -
-_ - — —
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Je vous donne ici trois exemples de séquences d'attaque i travailler qui générent chacun des rythmes différents
superposés au débit régulier de doubles croches.

Sur la 4éme corde, YIIéme position
en aller retour

Au début exagérez la dynamique:
jouez les notes ax:ce.nméesﬂ

et les autres

D'autres séquences d'accentuations
sont bien slir possible,

A travailler aussi sur les autres cordes
qui ont une réponse dif férentes!

Rappelez vous ! :
Tous ces paramétres conditionnent & 98% la musicalité de votre jeu. Méme si vous jouez une phrase rythmiquement et har-
maniquement renversante, mais sans vous préoccuper du son, de l'intonation de chaque note et de la maniére dont elles
sont articulées entre elles, vous ferez limpasse sur la musicalité de votre jeu, donc sur le sens de votre discours.
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La lecture

Gros, énorme, insurmontable probléme pour beaucoup de guitaristes (je vous renvoie Id d la somme des plaisanteries

tournant autour du niveau de lecture de ces malheureux ).

A cause de cerre multiplication des doigtés possibles pour une méme phrase ou pour un méme accord, bon nomb-
re d'entre eux (et non des moindres) se retrouvent carrément en situation de stress dés qu'il s'agit de déchiffrer ou

de jouer un morceau i vue.

Et souvent on s'apergoit que le meilleur des guitaristes lecteurs a & peine le niveau de lecture d'un fliitiste ou d'un
saxophoniste tout i fait moyen. Mais il y a des excuses ! A raisons de 5 placements de doigts différents en moyen-
ne pour n'importe quelle phrase, la guitare se situe dans le peloton de téte des instruments dont la lecture est dif-
ficile & maitriser.

Essayons de voir comment sortir de cette situation pour le moins paradoxale. Les questions qui me semblent
importantes a poser sont celles ayant trait a l'utilité de la lecture et l'adéquation de votre niveau de déchiffrage 4
votre projet musical,

Utilité : indiscutable quand il s'agit de gagner du temps (séances de studio, nouveau morceau @ déchiffrer en groupe).
Indiscutable aussi pour la découverte de pistes nouvelles (déchiffrage par exemple de parties de flite, de parties de vio-
lon, lecture méme en diagonale de scores d'orchestre, etc...), Indiscutable enfin pour noter des idées dans n'importe
quelles circonstances et surtout... pour pouvoir les rejouer.

Ceci étant, |a transmission orale existe aussi et les musiciens traditionnels ou les musiciens des premiéres époques
du jazz sont la pour nous le prouver. D'autre part, il faut garder i I'esprit que la partition est une carte, qu'elle n'est
pas le territoire, enfin que la notation musicale poussée au degré de précision que nous connaissons est un
phénomeéne typiquement occidental et que des millions de musiciens de par le monde n'en ont pas besoin pour
créer de la magnifique musique.

Adéquation & votre projet : bien évidemment si vous vous destinez a jouer ou a travailler des piéces de
musique contemporaine (il en existe de trés intéressontes et de trés belles... ), ou a devenir " le seul guitariste qui peut
tout déchiffrer, méme en clé d'Ut3 et qui transpose & vue dans n'importe quelle tonalité ", il va de soi que vous
aurez a travailler la lecture, et de maniére plus qu'approfondie.

D'autre part, si vous vous destinez a I'écriture pour orchestre ou i la direction, un excellent niveau de lecture est
indispensable (quoi qu'on puisse imaginer un compositeur qui déchiffre tout @ fait moyennement sur son instrument de pré-
dilection : lecture @ vue avec instrument et écriture/relecture ne font pas appel aux mémes techniques de reconnaissance).
A l'inverse, si votre projet est centré sur un travail en groupe avec des musiciens non-lecteurs et / ou sur un style
de musique qui rend la notation accessoire {musiques traditionnelles, rock, improvisation libre,..) il n'est pas vraiment
utile que vous ayez un niveau de lecture exceptionnel (quoique déchiffrer puisse a la longue devenir un jeu), et il existe
d'autres systémes de codages musicaux qui ont divers degrés d'efficacité mais qui peuvent s'appliquer a nombre de
styles différents (tablatures, grilles, schémas, ete...).

Concernant les musiques dont nous nous occupons, pensez |a lecture surtout comme un moyen de gagner du
temps sur certaines choses (en premier lieu votre apprentissage du manche).

Dionc, méme trés lentement, lisez tout ce qui vous tombe sous la main, des comptines enfantines aux suites de
Bach, des relevés de Pat Martino 4 ceux de Led Zeppelin en passant par tel ou tel manuel de formation musicale.
Mon forcément pour jouer ces piéces, mais pour vous habituer 4 mettre en relation votre manche et une portée :
& mois de pratique a raison de 1/2 heure d'exercices simples de déchiffrage par jour suffisent pour acquérir un
niveau de lecture suffisant au début...qui sera i entretenir !

Je vous donne ici un exemple de déchiffrage mélodique simple construit sur Sol Majeur doigté avec cordes a vide
(examinez bien le diagramme de manche qui correspond au 2éme de l'exemple 6). N'oubliez pas que, puisque situé dans
l'armure de clé, le Fa# affecte toutes les notes de méme nom, quelque soit 'octave,
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@ A lire au début en valeurs longues, toutes les notes jouées le plus réguliérement possible. .. puis & lire en
accélérant progressivement la vitesse.
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Concernant les extensions possibles de ce type d'exercices, vous voyez que j'ai numéroté les huit premigres mesu-
res,

A partir de ces numéros, et méme sans tomber dans une combinatoire trop étendue, vous pouvez vous constituer
des trajets difféerents de lecture par groupe de 8 mesures.

Exemple :

| 2 3 4 5 6 7 8 (diverses solutions de rétrogradation)

4 3 2 [ 5 3 7 8

5 6 7 8 | 2 3 4

8 7 6 5 4 3 2 |

| [ 3 8 4 7 2 5 {saut entre les deux premiers exercices)

etc...
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Ce type de travail combinateire, si il est correctement exécuté augmentera vos capacités de coordination entre
le trajet de votre regard et votre réponse instrumentale,

Bien sir, il ne s'agit pas de I'étendre & un nombre trop grande de mesures, les possibilités deviendraient vite infinies !
Aussi 4 envisager pour le déchiffrage rythmique (cf plus bas les trajets aléatoires).

Puis progressivement, il s'agira d'inclure des éléments rythmiques dans ces déchiffrages mélodiques :

- lecture en noires

- lecture en croches

- mélange des deux avec inclusions de silences
- lecture en doubles croches,

- erc....

N'importe quelle manuel de formation musicale peut aussi bien sir vous proposer des exercices simples de déchif-
frage.....

Sachez aussi que le fait d'écrire peut améliorer votre niveau de lecture : alors notez vos idées de morceaux, d'exer-
cices ainsi que vos relevés méme partiellement.

Un dernier conseil : quand vous déchiffrez quelque chose, essayez autant que faire se peut de conserver dés le
début la continuité musicale du passage en question. Méme si vous arrivez sur un passage difficile a lire ou 4 jouer,
essayez de continuer votre déchiffrage jusqu'a la fin.

Rien n'est plus déstabilisant et frustrant que de revenir sans cesse au début et de bloquer toujours sur la méme
difficulté !

Cette méthode aura aussi l'avantage de favoriser dés le début votre mémorisation auditive, visuelle et musculaire
du morceau en question. Puis les difficultés de lecture ou d'exécution doivent &tre traitées séparément et réincluses
au fur et & mesure dans le morceau.

Note :
Tous les exercices et exemples donnés dans les chapitres qui suivent doivent étre déchiffrés lentement en
privilégiant la continuité de jeu.
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Comment accroitre votre potentiel créatif et développer votre imagination

I) Les styles et les époques de la musique occidentale comme réservoirs d'idées.

Quelque soit votre style musical de prédilection, dites vous bien que nous sommes tous en partie les produits de
notre environnement et de notre culture, spécialement quand il s'agit de musique.

Donc, méme si vous jouez du blues pourquoi ne vous intéresseriez vous pas a4 Ravel, 4 Stravinsky ou & Mozart ! Je
ne dis pas qu'il faut tout aimer, mais je pense qu'avant de savoir si on aime, il faut écouter !

Alors réguligrement (cf planning de travail), faites vous des séances d'écoute, si possible accompagnées de partitions,
méme si vous les lisez en diagonale : parmi d'autres Bach ou Guillaume de Machaud pour I'écriture polyphonique,
Debussy ou Ravel pour I'harmonie, Stravinsky ou Bartok pour le rythme, Messiaen pour le timbre et I'orchestra-
tion (mais aussi bien sdr pour le rythme !),Webern pour les modes de jeu...et puis pour les musiques improvisées
Coltrane, Hendrix, Miles, David Liebman, Louis Sclavis, Keith Jarret, Marc Ducret... vous avez au minimum huit sié-
cles de musique a votre disposition !

Et parfois on tombe sur des choses qui accrochent |'oreille, qui donnent envie d'en savoir plus : d'oi vient cette
harmonie, comment est construit ce rythme ! est-ce-que je peux les adapter 4 mon instrument et les inclure &

mon vocabulaire ?

Examinez et jouez cet accord :

Il vous dit quelque chose ? Strement...ce Mi7(#9) si guitaristique magnifié par Hendrix. Dans une autre tonalité
{en Do), on le retrouve tel quel dans certaines pigces d'un compositeur russe du siécle dernier, Alexandre
Scriabine !

2) Les musiques extra - occidentales comme réservoirs d'idées

Dans ce paragraphe, je vous propose de devenir un nomade immobile et de prendre conscience d'un fait impor-
tant, trop souvent oublié : toute la planéte chante, joue, danse (pas assez d mon sens ) et a priori, par le biais des
divers supports sonores i notre disposition, nous pouvons maintenant avoir accés i la totalité de cette immense
symphonie. Alors un conseil soyez CURIEUX.

Les richesses rythmiques de la musique indienne, les incroyables polyrythmies des musiques africaines ou balinai-
ses, toutes Ces musiques nous entourent et pourtant souvent, nous ne leur prétons qu'une oreille distraite, ou du
moins nous les excluons de ce que nous pensons envisageable avec notre instrument.

Vous trouverez dans la suite de cet ouvrage bon nombre d'exemples extraits de certaines musiques traditionnelles
et adaptés pour la guitare.
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3) Changer de point de vue

Une longue hésitation avant d'inclure ce chapitre dans cet ouvrage ! Bon, mais je me dis que c'est parfois en regar-
dant les choses d'un point de vue différent ou en empruntant a des modeles totalement étrangers 4 sa discipline
que l'on arrive i faire les progrés les plus significatifs ou i s'ouvrir de nouvelles voies de recherche (ce que les histo-
riens des sciences appelleraient un " changement de paradigme ") .

Pensez que si cette démarche a si bien réussi a Albert Einstein (qui était plutét violoniste), elle peut aussi vous aider a
découvrir d'autres maniéres de penser l'instrument, de penser votre musique.

Ceci étant, je ne peux |a vous parler que de mon expérience, parce que ce type de démarche reste avant tout d'or-
dre psychologique et restera toujours la difficulté de la transmettre en termes " objectifs ". Essayons quand méme !

Je voudrai vous donner deux exemples de changements de point de vue puisés dans les recherches d'un compaosi-
teur et d'un homme de science.

Commengons donc par Albert. M&me si vous n'étes pas féru de physique ou de mathématiques, vous avez certaine-
ment entendu parler de la relativité, et du fameux E = MC2 .Tout ¢a c'est lui ! {(mais il a toujours refusé l'utilisation
que 'on a fait de ses découvertes...) et la révolution qu'il a provoqué en seulement une année dans notre connais-
sance de 'Univers et de la matiére vient du fait qu'il a abordé certains problémes d'un point de vue totalement dif-
férent de celui de ses prédécesseurs (je vous renvoie d ses commentateurs pour plus de détails).

D'autres scientifiques ont eu cette méme attitude d'ouverture d'esprit qui les a amené a révolutionner leur discipli-
ne : Niels Bohr, Gédel, Richard Feigelbaum {l'un des " inventeurs " de la théorie du chaos), René Thom, ete...

Continuons par un compositeur, Arnold Schoenberg. Pour ceux qui ne le connaitraient pas, ce musicien de génie a
quasiment bouleversé l'histoire de la musique classique, aux alentours de 1920.

En fait dés la fin du XIXéme siécle, le systéme et les concepts attachés & la vonalité (modulations, accords, degrés,
hiérarchies tonales...) avaient été tellement mis & mal par certains compositeurs {parmi eux Debussy, Wagner, Ravel,
Stravinsky, Schoenberg lui méme) qu'il devenait impossible de les maintenir en I'état.

Le saut conceptuel effectué par Schoenberg a été le suivant : plutdt que d'étendre encore et encore les lois de la
tonalité classique a la maniére d'un élastique tendu & se rompre, il a posé que le systéme tonal devait céder la place
4 un nouveau systéme s‘appuyant sur le total chromatique et sur un ensemble de lois de transformations (dont les
quatre principales étaient par contre issues du contrepoint classique).

La hiérarchie tonale 4 caractére absolu se trouvait de fait remplacée par des hiérarchies relatives (les séries dodéca-
phonigues) qui pouvaient se rencuveler a chaque ceuvre.
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Autre piste qui procéde d'une démarche analogique et emprunte a un modéle sans rapport évident avec la guitare.
Je me suis aper¢u que l'une des plus vieilles figures géométriques créée par I'humanité état la parfaite représenta-
tion de |'ensemble des combinaisons entre les 6 cordes de la guitare. Je veux parler de la succession des hexagram-
mes du Yi King, vieux livre de sagesse des anciens chinois.

EHESESEE
- BOMNEEHNH
 EEESEESSEEEEEEEEE
EEEEHSEs
- EERESEEE
c BE B B= S=EE BE F= E=
ESESESEE=SEEEE =
: F= 55 F5 55 SEEEES 55

A B C D E F G H

Examinez la figure (@ laquelle j'ai rajouté lignes et colonnes pour identifier les figures) : des traits pleins (cordes jouées),
des traits brisés (cordes non jouées) : vous avez la les 64 possibilités de jeu sur 6 cordes :

- sur une corde : mélodique GI/G2/G3 et HI/H2/H3

- par groupe de deux cordes consécutives (intervalles de la seconde mineure 4 la septiéme mineure
suivant vos possibilités d'extensions) : FB/F&/E&/D3/C3

- de trois cordes consécutives (triades) : D2/C2/G4/H4

- avec sauts de | corde (intervalles larges et accords brisés) ou de plusieurs cordes (travail en arpé-
ge), etc. ..

Terminons par un petit test de logique, celui des 9 points, que vous connaissez peut étre déji et qui illustre parfai-
tement ce que peut étre |'utilité d'un changement de point de vue pour la résolution d'un probléme. Celui-ci est
simple : relier ces neufs point avec un crayon, au moyen du plus petit nombre de lignes droites possible sans lever
la main du papier. Essayez...

© O O
© O ©O
© O O

Difficile ? la solution " normale " est de 4 lignes...,mais changez de point de vue... Est-ce-que ce test impose une
épaisseur de trait a votre crayon !



Comment accroitre votre potentiel créatif et développer votre imagination 45

Alors questions, suggestions et recherches d'analogies pour regarder les choses autrement...

Dessinez ce que vous voulez jouer
Jouer ce que vous venez de dessiner
Dessinez vous souvent ce que vous venez de jouer !
Quel golt a votre musique !
Quel est le son de votre dernier dessert ?
Est ce que vous pouvez improviser avec | note ! de quelle couleur est-elle !
Comment pourriez vous transcrire musicalement la partie d'échecs que vous venez de terminer avec votre douce moitié ?
Qu'est ce que le Chaos ! est-ce-qu'on peut le mettre en musique ?
Est ce que la vue d'un ciel étoilé vous suggére une partition musicale ?
Savez vous ce qu'est une série de Fibonacci ? Est ce qu'elle pourrait vous servir pour construire un mode, une séquence ryth-
mique, une improvisation ?
Est-ce-que les nombres premiers vous inspirent ?
Est-ce-que le hasard peut avoir une importance dans votre jeu ?
Est-ce-que la nécessité doit avoir une importance dans votre jeu !
Connaissez vous le Big Bang ! Est-ce-que vous pourriez en donner une idée avec
votre instrument ?
Plutét que de remplir le silence avec du son, pouvez vous remplir le son avec du silence ?
Si jouer est " oui " et ne pas jouer est " non ", comment transcrire " peut étre " ?
Ca improvise... Mais qui improvise ?
Est-ce-que votre musique existe en dehors de vous ! Est ce qu'elle existe si
personne ne I'entend ?
Est-ce-que toute la musique créée et encore a créer existe déja quelque part ?
Y éres vous déja allé ?
Est-ce-que si vous changiez de sexe, cela changerait votre maniére de jouer !
Que pensez vous de l'Inconscient ?
Est-ce-que vous pouvez jouer un silence fortissimo ?
Qu'évoque pour vous l'idée de contrainte ?
Pourrait on imaginer une logique ol il ¥ aurait un troisiéme terme se promenant
entre vrai et faux ?
Est-ce-que le Temps a une vitesse ?
La droite est elle le plus court chemin pour aller d'un point & un autre ?
Avez vous déja érabli une relation entre Musique et Géométrie ?
Qu'est ce qui tourne le plus vite : le Centre ou la Périphérie !
Est-ce-qu'on peut imaginer un Jeu ou les régles changeraient & chaque coup joué ?
Si toute la musique imaginable est sur I'axe qui va d'Ouest en Est, que peut il
bien y aveir sur I'axe Nord Sud ?
Vous promenez vous souvent sur une Bande de Moebius ?
Savez vous ce qu'est " I'Esprit du Débutant "
Est-ce-que vous pourriez traduire musicalement les mots suivants : Urgence, Immaobilité, Fragilitg, Inquiétude,........
Me pensez vous pas que les enfants sont les plus grands improvisateurs ?
Deux droites paralléles peuvent elles se rejoindre !
Quelle est la probabilité que vous jouiez quelque chose que vous ayez déja joué lors de
votre prochaine improvisation ?
Quelle est la probabilité que vous jouiez quelque chose de tout i fait inattendu lors de votre prochaine improvisation ?
Est-ce-que le Temps passe ou est ce que c'est vous qui passez dans le Temps ?
Est-ce-que la somme des angles d'un triangle est toujours égale a 180 degrés !
Le temps de vie de certains tres vivants n'excéde pas 24h...Mettez vous i leur place... est ce que vous joueriez de la méme
maniére !

Et pour finir, un proverbe africain....

" 5i vous ne savez plus ou vous allez, regardez derriére vous et regardez d'ou vous venez ! "
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Echelles et modes

Il y a souvent un probléme de terminologie quand on aborde ce domaine. Gammes, échelles, modes, ces trois ter-
mes sont parfois employés de maniére interchangeables et ceci peut préter a confusion.

Pour bien fixer les choses, je vous livre les deux seules définitions dont nous nous servirons pour notre travail :

Echelle : suite de 3 i n notes se répétant de maniére identique d'octave en octave et présentant une structure
d'intervalles précise, mais ne comportant pas de hiérarchie (toutes les notes ont le méme poids et la notion de degré
fort ou faible n'existe pas). En choisissant une note de départ et en jouant une échelle donnée & partir de celle-ci, on
génére un mode. 5i on part de la deuxieéme note de cette méme échelle, on génére un autre mode, différent du
premier par sa structure. Si on répéte cette opération autant de fois qu'il y a de notes dans I'échelle de départ, on
obtient un ensemble de modes tous différents.

Important : ce principe ne s'applique que partiellement dans le cas des échelles dites symétriques, par
exemple I'échelle par tons (2 modes différents).

Mode : suite hiérarchisée de 3 4 n notes se répétant de maniére identique d'octave en octave .

hiérarchisée dans le sens ou certaines notes (les degrés) ont des poids plus importants que les autres :

Par exemple la tonique, note de départ du mode ou encore le 3éme degré qui détermine si le mode est majeur ou
mineur.

Si la structure d'un mode ou d'une échelle ne se répéte pas de maniére identique d'octave en octave, ils sont dits
non-octaviants.

Partant de ces définitions, on voit que le nombre total des modes possibles est trés important. En fait dés qu'il y a
création d'un structure mélodique hiérarchisée pouvant servir de réservoir de notes destinées a l'improvisation,

on peut dire que la notion de mode apparait. Le cas limite en étant le mode chromatique (12 sons) : nous verrons
plus tard que celui ci peut étre considéré comme le germe d'une conception différente de la construction mélodique.

I) Nomenclature des principaux modes

Je ne vous donne ici, sous forme de rappel, que les principaux modes ainsi que quelgues modes moins communs.
Pour les deux premiéres séries, le principe de leur construction est simple.

On prend une échelle de référence, ici I'échelle diatonique majeure (par exemple Do Ré Mi Fa Sol La Si!), échelle
sur laquelle on effectue ce qu'on appelle une rotation des intervalles (les intervalles de 1/2 ton avancent d'un rang
vers la gauche d chaque étape).

12 2 Mode lonien (échelle de référence)
Mode Dorien
Mode Phrygien
Mode Lydien
2 Mode Mixolydien
Mode Eolien (ou Aéolien)

Mode Locrien

—_— = = = — — —
—
L=
—_—

Les noms des modes, malgré leur consonance grecque n'ont que peu de rapport avec le systéme modal de la musique
grecque antigue !
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@ Récapitulatif des principaux modes

1) Modes issus de I'échelle majeure

IESSESSSEEESS s ===

L
Do Tonien Ré Dorien Mi Phrygien

S

Fa Lydien Sol Myxolydien La Eolien Si Locrien

2) Medes issus de I'échelle mineure mélodique ascendante
= = SEE R sy Rils
- o> 13 - |

-

Do mineur mélodique  COMIEN FoU - Lydien 5 Mixolydien 4 ou
ascendant ou Dorien 7M Phrygien 67 Lydien 75
I R I A A -
Mixolydien 67 Eolien 5b Super Locrien (mode altéré)

3) Modes symétriques

b - " F
Mode 1/2 ton =» ton  Mode ton => 1/2 ton Mode de Messiaen
ton=:1/2=>1/2

Mode par tons

4}‘Exﬂm:l¢s d'autres modes
obha o f:%i ) S habe IJ “l#! . w00 |

Mineur Harmonique Pﬁr‘ygien Majeur Mode Hongrois
{ degré V du mineur {degré IV du mineur
harmonique) harmonique)
T ) | T T 1 I i : 1
1 } }  — = b; — ; — f 1 - I
Gamme blues Gamme chromatique

Exemples de modes pentatoniques et de modes extra-occidentaux

Pentatonique Majeur Pentatonique mineur  Pentatonique phrygien Majeur

>
il

‘i,'_,_lIi

F i

e Je—

Exemples de modes Indiens

F i -y 1 3
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- - ¥ fl?' *—
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Exemples d'échelles ne se répétant pas sur un octave simple :

Echelle se répétant sur 2 octaves Echelle non octaviante
-
R — b *! I
{ p— #. = } e b s |
— — — .'. -
e f

Exemple d'échelle construite sur une série de Fibonnaci (1 2358 13...):

™

)
E@ = b' — ilr §:

Demi tons 1 2 3 ] 8 13

2) Dérivation et départ constant

L'exemple suivant vous donne les deux maniéres de travailler les modes.

En dérivation (cf plus haut), c'est 4 dire en générant tous les modes a partir d'une échelle de référence, et 4 départ
constant, c'est A dire en appliquant la structure intervallique de chaque mode 4 la méme note de départ.

La deuxiéme méthode me semble cependant plus productive pour une connaissance approfondie du manche et
poursuit I'application du manche réduit décrite plus haut.

Modes en paralléle sur 1 octave sans demanche

4 Sol Ionien

t & L % 4 1 8% & 1 % & L % & | % & L 8 & (L o4& L 0% & L &

Modes & départ constant sur 1 octave sans démanché
» Sol Tonien Sol Dorien Sol Phrygien Sol Lydien

-
-
1

t &« L L &1 % 1 & 1 2 & 1 8 1 & & 1% &1 £ 41 8§ &1 4

y Sol Mixolydien Sol éolien Sol Locrien
1717 At
L & |1 4 11 [ & 1 1t & Lt & |
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Puis aprés vient tout le travail de développement de la mécanique qui va vous permettre de jouer ces modes sur
plusieurs octaves, par intervalles, sur X doigtés différents, dans toutes les tonalités, etc...
Je vous donne ici un programme d'exercices pouvant servir de germe 4 ce travail.

Main droite
toujours en aller retour
Main gauche
Doigt 1 : pos IT Deigt 3 : pos.IV
Doigt 2 : posIIL Doigt 4 : pos.V

1) Travail des modes par tierces

Sol Ionien La Dorien

t L a4t L et L & &8 1 48 14 &1 L &t L& 8 L& %14 % |

Si Phrygien Do Lydien

_.1-—|--|-r1""TI

e e I e e e A o

== ESsss ==

L& 1 L & % 1 & L0481 408 i 14 % 1 & 8 & 4 1 & %8 @ 4
Ré Mixolydien Mi Eolien

Fa#t Locrien
e I s e o T e L

T |- | 1
i |

4 Bladbiad fesiasl L4 Blable Bilad 14 BLaBL4fi 440 144

Sol Tonien

48 L a8 L4 L L&t o4t

2) Par quartes etc....

I 1 T
4 1T 1 1
>

T esat1t & 411 884 .,
Puis par quintes !l

Cet exercice est proposé i partir d'un mode de Sol lonien... 4 travailler dans toutes les tonalités, puis sur plu-
sieurs doigtés.

Autre idée de travail sur les modes, excellente pour le travail des sauts de cordes et qui pourra peut étre vous
donner des idées pour " délinéariser " votre jeu mélodique : 4 partir d'un doigté donné, transposer une note sur
deux i |'octave en montant ou en descendant (ce qui d équivaut en fait a le travailler en intervalles de 9éme ascendante
ou descendante).
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A travailler en aller-retour
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o
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3)Travail des couleurs modales, improvisations sur bourdon

La couleur modale, vous en avez entendu parler, méme de maniére abrégée : rappelez vous, le coté triste du
mineur et joyeux du majeur...Chez les anciens grecs, chague mode avait son caractére (hérgique, guerrier, mélanco-
lique, ...), c'est ce qu'on appelait 'ethos. Depuis |'adoption de la division de l'octave en |2 demi-tons égaux (le tempé-
rament égal), cette notion de couleur s'est peu a peu évacuée de la musique occidentale. Il n'en reste pas moins que
d'une part, de nombreuses cultures musicales ont conservé cette notion (I'Inde, le Monde Arabe, les cultures turco-
phones ou persanes ou encore la Chine) et ont construit autour d'elle de subtils systémes de correspondances avec
les mathématiques, l'astronomie, I'astrologie, les couleurs ou encore les saveurs. Que d'autre part, notre oreille a
toujours la faculté de percevoir ces caractéres, méme s'il est difficile de les traduire ensuite verbalement.

Pour expérimenter vraiment ces couleurs, vous aurez besoin au début d'étre " accompagné " par un instrument ou
un dispositif capable de tenir une note (éventuellement renforcée par une 5Ste juste, ce sur un temps indéfini (synthé, loo-
per, shruti box indienne, etc...).

Vous aurez juste alors a explorer tel ou tel mode construit sur la tonique donnée par votre " accompagnateur "
{cette technique dite du bourdon ou du drone est a la base de bon nombre de musiques traditionnelles).

Au début, considérez ce bourdon comme un " filet de sécurité " qui vous soutiendra tout au long de vos explora-
tions modales |l vous permettra de prendre votre temps, d'aménager des silences dans vos phrases et vous donne-
ra un repére constant pour apprécier la couleur du mode et pour repérer les éventuelles " fausses routes " que
vous pourriez prendre.

Cette pratique vous permettra 4 terme de vous imprégner des couleurs modales et de pouveir improviser sur ces
modes, puis de travailler sur les transitions entre eux ou leurs transformations

{cf plus bas mutations modales),tout en restant toujours conscients des couleurs que vous explorez. Le changement
de seulement une note dans un mode détermine toujours un changement de couleur !
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Voici un exemple court d'exploration d'un mode simple (Mi lonien) a jouer sur bourdon en Mi, sans tempe précis,
juste en respectant le rapport de durée entre bréves et longues (les petites notes ont @ jouer trés rapidement).

ey

ﬂ_.__——-—__._—ir!—r#- i .::,_H }

Bourden

.y o
Tk
i
1)
»

Essayez de faire le méme type de travail avec ce mode, toujours sur bourdon en Mi.

Toujours sur bourdon en Mi

= i

12 & s

Maintenant exemple d'un début de théme qui explore un mode plus complexe car comportant 10 sons :

[y
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Cette piéce se joue sur un bourdon en Do et a tempo trés lent. Malgré le fait que ce mode est presque chroma-
tique (les 2 seules notes manguantes sont Ré et La), vous constaterez qu'il garde une couleur particuliére, sans rapport
avec ce que I'on pourrait attendre d'une telle construction.

ete...

;

Est-ce-qu'on pourrait imaginer d'obtenir un résultat similaire en rajoutant les deux notes manquantes a ce mode !

4) Changements harmoniques et mutations modales

Dans le cas d'une improvisation sur grille, on peut considérer que, méme si il y a un retour cyclique a une tonalité, le
fait de suivre les harmonies revient i sans cesse moduler, La premiére chose a faire quand vous analysez une grille
en vue dimproviser dessus est de déterminer quel est le matériel modal utilisable sur chaque accord.

(Pour ceci reportez vous au chapitre sur le rapport mode-accord).
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(1/2 ton=> ton)

Une fois ce réservoir constitué (mais qui n'est que l'une des possibilités !!!), la solution que vous pouvez appliquer
dans un premier temps est de repérer les notes communes 4 ces différents modes.

Par exemple entre Ré Eolien et La Super Locrien et A7(b9), vous trouverez Fa, Sol, La, Bb et Do, puis entre La
Super Locrien et le suivant Do, Fa et Sol et ainsi de suite...

Ce sont ces notes qui vous permettront dans un premier temps de passer d'un accord 4 l'autre.. mais vous pour-
rez aussi tomber sur des grilles ou ponctuellement, voire sur l'ensemble du morceau, les notes communes sont
trés peu nombreuses.

Exemple de grille ou certains passages comportent peu de notes communes,
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Ce que jappelle mutation modale est par exemple le fait d'utiliser sur une méme harmonie diverses possibilités
modales. Le meilleur exemple que l'on puisse donner de cette notion est la profusion des modes que l'on peut
jouer sur un accord de type Xm. Quelques possibilités plus ou maoins facilement exploitables.
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NN, \\ " Mineur harmonique i f f I |
LY h, | | 1
NN \\ | .
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*, \\\ \\ b& M
*, M, | i >
vON N " ton=>1/2 ton : ! . |
NN ) 1 1 : )
™, *,
N\
% \\\ . : e
\ Phrygien i I I ' : i
™,
\ \ b2 b5  bé
" Locrien : : i ! f E
b2 b4 b5 bé
P La F 1
Super Locrien . ] i |

Il y a d'autres possibilités !!

Je vous donne un exemple de phrase qui mélange mineur harmonique et dorien.
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Autre exemple d'un morceau (" Vashkar " de Carla Bley), exploitant mélodiquement et harmoniquement ce type de
transformation modale autour d'un centre tonal en Si.
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Analyse :
C/B : B phrygien

C##0 : B mineur harmonique

G#fm : B lonien (G# relatif mineur)

Gm : B mineur harmonique

Dmaj7 : B éolien (B relatif mineur de D)

En réfléchissant un peu, vous voyez que de mutation en mutation, et ce sur n'importe quel type d'accord, on pour-
ra en arriver a utiliser pratiquement I'ensemble du total chromatique, ce que nous verrons au paragraphe 6.
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5) Cas particulier de I'échelle de blues

J'ai réservé un paragraphe spécial 4 cette échelle car on peut considérer qu'elle est le trait d'union entre tous les

grands courants des musiques populaires depuis un siécle : le blues bien sir, puis le jazz, puis le rock mais aussi le
rythmé&blues, une partie de la musique country, etc...

En fait cette échelle peut étre analysée comme une échelle pentatonique mineure {échelle de 5 sons avec tierce et
septiéme mineures), 4 laquelle seraient venues se greffer deux notes, qu'on appelle les " blue notes ".

Exemples donnés en Bb sur 2 octaves
entre VIéme et IX éme position

Echelle pentatonique mineure

|}

pess
ML
e
L 1N
L .
-
.-—

% H - L i

.
-
-

-

-

Ajout de la premiére blue note
|/ Bn 1 l H
—T b, ¥

T L S T T T
Ajout de la deuxiéme blue note (tierce majeure)

3 Bn ‘Bn

-
e
| -

|

Quoique certains blues de la premiére période soient basés sur des cycles complétement irréguliers seulement

déterminés par I'énonciation du texte, la forme du blues, basée sur un cycle de |2 mesures, n'a pas changé depuis
le début du XXéme siécle.

Par contre ses enchainements harmoniques se sont complexifiés, passant d'un simple mouvement I=21V=2V i des
mouvements beaucoup plus élaborés. L'exemple suivant vous donne un raccourci de cette évolution (pour l'analyse
des mouvements harmonigues, reportez vous au chapitre sur les accords).

La premiére ligne de chaque systéme donne une forme basique de blues, la deuxiéme ligne une forme un peu plus
complexe, ainsi que la 3éme .
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La 4éme forme est un type particulier de blues qu'on appelle.... le " blues suédois "

Zone de tonique Zone de sous-dominante
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degré T degré V "turnaround"
Bin k1 En B 3]
B (Y] Cm? Fr Bin £
Om7 [} Cm 7 B1dy fn Q1 Cn7 Bs
T A
On7 &  [Obm7 Gk [Bm7 B9 Bom Bow  Qm7 Chow
T

F %
L
I

5
|
I

il

il

&
1
I

Sur les trois premiéres formes, bien que certains accords comportent des notes qui n'ont rien a voir avec I'échelle
de blues, (par exemple le Si tierce de Sol7, le La, quinte de Rém, etc...), il est tout 4 fait possible de l'utiliser pour cons-
truire une improvisation.
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et liées avec la note suivante) :

@ Sur la troisieme forme (les petites notes sont d jouer rapidement
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L'ajout de la sixte majeure i cette échelle (le Sol pour une échelle en Bb) lui donne une couleur un peu différente.

i (1] Bim £
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La présence de cette sixte supplémentaire structure 'échelle autour d'une succession de tierces mineures :
Bb (tonique) = Db (tierce mineure) = E(blue note) = G (sixte), ce qui permet de la comparer i l'une
des échelles symétriques (1/2 ton =* ton sur Bb)

- b‘

—
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b

he

=3
. .
h

Vious remarquez que les 2 échelles ont 7 notes communes sur 8, et que d'autre part, les notes manquantes par
rapport au total chromatique (Do La et Fa#t) sont respectivement 5te, 3rce et 9éme bémol duVéme degré de Bb,
Fa7. Notez aussi que les 2 notes qui différent entre les deux échelles 5i et Mib sont respectivement | 1&me aug-
mentée, 7éme mineure de Fa,

L'accord deVéme degré ainsi créé est un Fa7(b9 #1 1) sans fondamentale {vous pouvez vous reporter au chapitre sur
les accords pour plus de détails).

Ce qui veut dire que I'échelle d'origine sur Bb (avec éxte) ajoutée aux notes de son accord de Véme degré forme
le total chromatique.

Certe notion de complémentarité dans le total chromatique est importante et a été soulignée et mise en pratique
de maniére systématique pour la premiére fois au début du XXéme siécle par Arnold Schoenberg., puis par d'autres
compositeurs classiques. Elle a aussi été utilisée par I'un des pratiquants les plus inventifs de l'improvisation libre,
Derek Bailey ainsi que par le saxophoniste / clarinettiste Antony Braxton.

Pour cette extension du blues au total chromatique, reportez vous a I'exemple 178.

Dans un contexte harmonique modal (c'est d dire ou 'harmonie est statique), il est aussi possible d'utiliser cette
échelle (avec ou sans sixte) que ce soit sur des accords de type X7 ou Xm.
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Je vous donne maintenant d'autres exemples de progression harmonique de blues, cette fois ci en Mi, et relevant
plus du blues d'origine : exemples allant encore de simple & plus compliqué.

@ Attention : écrit en |2/8, mais a penser en 4/4, chaque temps valant 3 croches

battre d 4/4 : 1 temps = 3 croches

g7 A7 (barré V) E7
g AT VA e €
. | L N TN
€ h) AT €7 ET
N Av/a¢ €/8 €7
i i = ]? fﬁ
7
#ﬁ b : 11 I P | I' ‘.’ #I-
(barré V) -
y A7 €% €7

si A7 joué en barré, ne pas foire la montée de basse A/A#
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Vu la tonalité, importante utilisation des cordes a vide : voici quelques suggestions de positions, basiques pour cer-
taines mais efficaces pour ce type de blues !!
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Positions de A7 ou A7/A# (en fait A7/Bb==> A7(b9)
W A AAd ATes
%00 IIET % & FI#] e,
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%% Position de B7

Pour le travail de main droite sur cet exemple, essayez ceci.

Bend kger avec le doigt 4 pour
obtenir une note située entre G et G

) . ﬁ" o C#' - etc...

k

barré Véme position

Les derniéres croches de chaque mesure jouées en retour, le reste en aller.
Le travail de la main droite fait sur A7 peut étre utilisé sur C#, F# et B7 si joués en barrés
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Une fois les accords et le cycle rythmique intégré, faites une lecture aléatoire en vous promenant entre les diffé-
rentes versions.

Vous constaterez que pour I'ensemble des versions obtenues ainsi, I'échelle de blues en Mi restera exploitable,
sans risque (ou trés peu) de conflits entre ses notes constituantes et les harmonies de la grille.

Dernier exemple de blues, cette fois ci en Sol ol sont inclus des motifs et riffs utilisant la gamme de blues.

Les signes de répétitions de mesures indiguent ici que l'on doit jouer la mesure de la portée supérieure ou

inférieure
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A jouer lentement, binaire en soignant les enchainements, surtout mesures 9 a 12...
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6) Chromatisme intégral

La, il va falloir opérer un petit changement dans ce qui est peut étre votre maniére de voir habituelle. Comme nous
l'avons vu, chaque mode peut étre considéré comme un réservoir de notes ol puiser pour construire vos improvi-
sations : chaque mode entretenant des rapports de structure avec tel ou tel accord. Cette conception semble aussi
la plus rationnelle dans le sens ou, puisque ces rapports de structure existent, les conflits possibles (notes qui pour-
raient étre considérées comme " fausses " dans le rapport entre modes et accords) sont minimisés,

Il a aussi été dit que le mode chromatique était le cas le plus étendu d'échelle que I'on peut construire dans notre
systéme tempéré,

Changeons de point de vue et essayons de penser que parce qu'il est le plus étendu, done offrant le plus de possi-
bilités, le mode chromatique sera la seule échelle que nous utiliserons pour improviser. Appliquée 4 la composition,
cette conception n'est pas nouvelle : elle a été plusieurs fois utilisée et théorisée par des compositeurs classiques

sous diverses appellations : panchromatisme, chromatisme intégral, dodécaphonisme (cf plus bas).

Cette proposition implique d'entrée plusieurs choses :

- M'importe quelle note pourra étre jouée sur n'importe quel accord et ce qui deviendra important
n'est plus tant le choix de cette note par rapport a tel ou tel harmonie que la maniére dont elle sera jouée
(et analysez par exemple certains choruses de Mare Ducret, John Scoffield ou de David Liebman, vous verrez qu'ils sont la
parfaite illustration de cette proposition). Impeortance donc du placement rythmique, du son, des séquences d'accentua-
tion, etc... qui deviennent aussi importants que le choix des notes.

- 5i le systéme traditionnel des modes implique une hiérarchie de notes pré-existantes (degrés forts,
degrés faibles, notes modulantes...), la conception chromatique implique en quelque sorte que c'est vous qui allez
avoir & créer cette hiérarchie 4 partir d'un ensemble qui est au départ indifférencié : prendront alors de l'importance
les notions de notes-cibles, de courbe mélodique des phrases et de vitesse d'émission des notes, de répétitions de
motifs (patterns). etc...

En fait, cette conception est de type " englobante ", dans le sens ou elle ne contredit pas celle du rapport de struc-

ture Modes €= Accords, mais elle la généralise.

Il faut noter que toute une école de la musique classique, dite école dodécaphonique (Schoenberg, Berg, Webern
pour les plus connus), puis école sérielle (Boulez, Stockhausen ou Mono), ainsi que certains musiciens de jazz
{A.Braxton, Derek Bailey,...) ont travaillé sur cette utilisation ou certaines de ses variantes du total chromatique
mais a partir de conceptions totalement différentes de celle des classiques {cf plus haut).

Pour illustrer tout ceci je vous donne plusieurs exemples de phrases construites i partir ce cette conception :

Premier exemple : phrase chromatique sur accord Am?7.

Si on examine ce trait, on voit qu'il contient les |12 notes de la gamme chromatique dont certaines sont répétées,
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Deuxiéme exemple : phrase chromatique sur enchainement simple :

Am7 01 e}

Troisiéme exemple : phrase chromatique brisée (attention aux sauts de cordes |)

E7 A

|

™
™

ey
k]

Cordes 2 5 3 1 4 2

Ces phrases sont toutes construites avec |2 notes dont aucune n'est répétée.
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Maintenant quelques phrases chromatiques pouvant étre jouées sur Am7 avec enrichissements.

g?g sprhitierbebe e S b e
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Il faut aussi que vous sachiez que notre oreille fonctionne en mettant en rapport les éléments musicaux suivant
leur degré de complexité. En d'autre mot, elle analyse les éléments les plus complexes en fonction de ceux qui le
SONnt moins.

Par exemple, si on compare dans un passage musical la partie improvisée au background harmonique, il y a de for-
tes chances que la premiére soit plus complexe que le second. Mais comprenez moi bien :la notion de complexité
concerne ici l'ensemble des paramétres musicaux (hauteurs, rythmes, vitesse de variation...) et n'a rien aveir avec un
jugement esthétique.

L'exemple typique de ce fonctionnement est ce qu'on appelle les harmonies sur pédale, ou plusieurs accords sont
émis sur une note tenue située a la basse, ayant ou n'ayant pas de rapport avec ces accords (pour plus de détails
reportez vous au chapitre sur les accords).

Un exemple qui harmoniquement peut étre analysé de diverses maniéres, mais que |'creille interpréte toujours par
rapport a la pédale de La, qui ne varie pas.

27 An/A Bb/A () 0/A ﬁiﬂ
bigs w8 w8 BB

Ce fonctionnement est un peu similaire a celui de |'ceil quand il distingue et analyse une figure (complexe) sur un
fond (moins complexe). Le cas limite (complexité 0) d'un background harmonique sans aucune variation est le bourdon.
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En plus du taux et de la vitesse de variation, I'élément qui va devenir important dans cette conception chromatique
est l'architecture de chaque phrase, le terme architecture impliquant aussi bien la courbe mélodique globale que les
rapports entretenus par ses motifs mélodiques de base (les patterns).

Bien que ne pouvant étre considérée comme strictement chromatique, je vous donne ici I'exemple d'une phrase
connue de Django Reinhart qui illustre trés bien cette notion.

GMT g%  AmT  gom1 BT (QMW)

Comme vous pouvez le voir, cette phrase est construite en trois parties :

- une introduction (anacrouse) : les 3 doubles croches du début

- un développement constitué de 5 groupes de doubles croches présentant le méme profil mélodique
(2 intervalles descendants | intervalle ascendant une note située au ton ou au 1/2 ton de la note de départ)
- une résolution sur une note forte de I'accord de Bm7

Si maintenant on examine les rapports entre chaque accord et le motif qui lui est superposé, on voit que bon nom-
bre de notes sont sans rapport avec le matériel modal que I'on pourrait attendre (surtout le Do# sur Am7, l'ensem-
ble du 4éme motif sur Bbm7). Pourtant quand on joue cette phrase, sa continuité est évidente et n'apparaissent
aucuns conflits notes €=Paccords, méme i tempo lent.

Ceci vient du fait que ce que nous percevons avant tout dans cette phrase est une répétition réguliére de motifs
similaires venant se résoudre sur une note cible, & savoir la 3rce min de Bm7 (ou 5te de G7M, accord sous entendu).
Autre exemple de phrase plus chromatique construite sur le méme principe mais sur une harmonie statique.

Motes cibles

Pattern

Exemple de phrase construite sur un pattern en 4tes (sur mode |/2ton—> ton)

A

%i et T

he * _— -
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7) Tensions/détentes et notes cibles

Dans un jeu procédant d'une exploration modale plus ou moins étendue, l'utilisation de notes n'appartenant pas au
mode (donc & 'harmonie suggérée), introduit des zones de tension harmonique, tensions qui ne se résoudront
(détente) que lorsque I'on fera entendre l'une des notes fortes de I'harmonie en cours : c'est ce que I'on appelle les
notes cibles,

La courbe que vous donnerez i vos choruses sera en fait déterminée par la succession des ces zones (ce qui cor-
respond @ la succession inside/outside des anglos-saxons) et les rapports qu'elles entretiennent.

Les deux notes cibles offrant les possibilités de résolution les plus fortes sont la 3rce (majeure ou mineure suivant le
made), et la quinte.

Bien évidemment, on peut cheisir n'importe quelle note de résolution, mais sachez que plus la note cible choisie
sera haute dans la superstructure de l'accord, plus la résolution sera faible.

Ces notes peuvent étre situées rythmiquement i n'importe quel endroit de la mesure, mais souvent on constate
qu'elles arrivent sur un temps fort ou partie forte du temps.

Je vous donne ici deux exemples de phrases construites sur ce principe.

Résolution sur la quinte dans un mouvement C7=F (M7 ou 7) ou Fm

éi ;,..b_-fr;";'s‘_-.—. ,"".b‘#‘.b"'-a I

¥

Plusieurs notes cibles sur une harmonie plus statique

Motes cibles : *
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Le Rythme

I) Pulsation, mesures et cellules rythmiques
Tout discours musical est en fait structuré sur quatre niveaux temporels différents.
Au premier niveau se trouvent les figures rythmiques jouées que j'appellerai ici cellules rythmiques.

Au niveau du dessous se trouve le déroulement des temps (égaux ou inégaux - cf plus bas) tel qu'il est donné par les
indications de mesure.

Au troisiéme niveau se trouve la pulsation.
Au quatriéme enfin, le ou les cycles rythmiques qui sont l'ossature du morceau. Mais notez déja que certains passa-

ges dans un morceau donné peuvent ne pas comporter les 2éme et 3éme niveau : cas par exemple de ce que l'on
appelle suivant les styles et époques le " senza tempo ", ou le " free feel " ou encore le " temps lisse "

Cellules rythmiques

Mesure

Pulsation

| | T
Cycle rythmigue

Le premier objectif que vous devez vous fixer est d'acquérir l'indépendance la plus compléte entre votre pulsation
intérieure et ce que vous jouez.
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Voici une série d'exercices rythmiques simples a pratiquer sur une note

Travailler ces exercices lentement avec un métronome

ou en conservant une battue réguligre avec le pied

puis en enchdinant les séquences

0

de gouche a droite

A travailler aussi
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Autre série un peu plus difficile, 4 travailler suivant les mémes principes :

& § i yosryzmssneyees siymasasness sivysessnses yos mesmasen]
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Une fois & l'aise sur ces rythmes, essayez de faire une " promenade aléatoire " dans I'ensemble des mesures (aprés
avoir numéroté les mesures, cf le paragraphe sur la lecture). Pour ce faire, jouez par exemple la mes.| et dans le
méme temps fixez votre regard et déchiffrez la mes.6, puis jouez la, et dans le méme temps fixez votre regard et
déchiffrez la mes.20, puis jouez l4, etc....

Notez déja (cf. plus bas) : les notes sur le temps ou les parties de fortes de temps a jouer systématiguement en
aller...pour les autres, ce sont les notes les plus " en l'air " qui seront & jouer en retour.

Exemple la derniére double croche d'une division par 4 du temps sera jouée en retour alors que la deuxiéme double du
méme groupe pourra étre jouée en aller...si vous avez des doutes ou si il y a des ambiguités amenées par le contexte,
notez vos séquences de médiator.

Comment étendre ce type d'exercices et vous créer vous méme un programme de travail !
Si vous examinez I'exemple 62, et en raisonnant logiqguement, vous vous apercevez que chaque temps est soumis a
plusieurs opérations de base.



Le rythme 71

A partir des divisions du temps par 2 ou 4

b N N A

b
Temps unitaire Division par £ Filtrage de ka Filtrage de la Filtrage total

durée 2 duréel

{égquivaut au temps

JDUé ||I:w|..,1.||]

_* | | 1 | | | |
Division par 4 Filtrage de la Filtrage de la Filtrage de la
durée 1 durée 2 durée 3

itroge de la durée 4

Filtrage des durées Filtrage des durées Filtrage des durées
let 2 1,2et3 2,3 et 4 (Equivaut ou temps joué
] n qu'iu}
y . . e T — !
L ViF | | 1 | |
|
|
s O s S A 1 S P |
L ViF | | 1 | ) | | |

Ligison des durées Ligison des durées Lioison des durées Ligizon des durées Ligisen des durées
let2 Zet3 1,2et3 Jerd 2,3erd

Ce qui vous donne en incluant la valeur de départ |18 cellules rythmiques (dont certaines si vous les examinez bien
sont équivalentes suivant que l'on jouera les notes courtes ou en respectant pleinement leur valeur). A partir de ces 18 cel-
lules, vous pouvez vous constituer une infinité d'exercices de mise en place et d'indépendance...qui seront ensuite a
développer a partir de la division par 3 !

Maintenant, essayez de jouer ce qui suit. La pulsation est 4 donner avec votre pied, soutenue ou non par un métro-

nome. La difficulté réside dans l'accentuation 3 donner sur le Do, qui se déplace par rapport 4 la pulsation et par
rapport 4 la mesure.

Do Majeur sur les cordes de 4 4 1: VIITéme position

&iE..-.-.-:.-.'..-.‘..-.':‘..-:.‘:".-.-.':': R e S S

r . s *
P g o o2t > L ee*® T
S S S S S B — S —— I i —— —— ———— _— £

A travailler ascendant et descendant puis également sur mode mineur harmonique (Mi = Mib et La = Lab)
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2) Questions de mise en place : importance de la main droite

Je vais me répéter : votre main droite conditionne I'ensemble de votre jeu : phrasé, mise en place, son.
Concernant la mise en place rythmique, une régle fondamentale doit étre appliquée pour le travail au médiator :

Les notes jouées sur des temps forts ou parties fortes du temps
doivent impérativement étre jouées en aller

Le fait de jouer ces notes en retour pénaliserait votre mise en place et nuirait 4 votre précision (pour une question
de contradiction entre deux mouvements corporels contradictoires). Mais, en fonction des cellules rythmiques 2 jouer,
cette régle devra étre adaptée.

Quelques séquences de main droite sur des figures rythmiques que vous pourriez rencontrer.

i ™ ™ M ™ M
&.;..ﬁ;...l?.&..‘f;.;]
Y Y % v Y Y Y Y
m" M [ Am i ™ M
e e e e e e e e e == Iv —a—a T - iI
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Vous voyez que toutes les notes situées avant les temps forts ou temps coincidant avec la pulsation sont jouées en
retour, mais que les notes tombant sur le temps sont jouées en aller.

Toutes les notes jouées avant ces derniéres peuvent si impossible autrement, faire |'objet de séquences ne respec-
tant pas strictement laller-retour, et bien sir, pour les rythmes impairs, on sera obligé d'aménager ces séquences.

Un exercice simple (sur Mi Maj position I) ou le changement de cellule rythmique entraine une inversion de séquen-
ce de médiator.
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Premiére ligne en aller/retour... mais attention deuxiéme ligne avec inversion une fois sur deux au moment du changement
de corde. Essayez d'autres séquences |
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3) Perception analytique et ressenti physique du rythme :le tempo intérieur

Le ressenti physique du rythme est fondamental pour tout instrumentiste. Il peut s'exprimer de diverses maniéres
{battement du pied, balancement du corps entier, accompagnement d lo voix de ce qui est joue, grognements, etc... ). Mais
au début on est toujours confronté au probléme suivant, celui que j'appelle " le corps éclaté ". Quand vous jouez,
vous devez en effet &tre capable de diviser votre corps en deux, voire en trois, et chaque partie prendra en charge
un domaine différent :

- la pulsation = le tempo intérieur

- les divisions ou les multiplications de la pulsation™® les cellules rythmiques que vous jouez

- la durée = la perception intuitive des cycles rythmiques qui implique la reconnaissance et |'analyse du
type de mesure(s).
Ceci compliqué parfois par le fait que dans certains cas, la pulsation peut varier de maniére réguliere ou irrégulie-
re, voire disparaitre momentanément, et qu'il peut y avoir des changements de mesures.

Concernant les cycles rythmiques, imaginez que les musiciens turcs par exemple fonctionnent parfois sur des
cycles de 128 mesures {alors que nos cycles occidentaux sont beaucoup plus courts, 32 mesures au maximum).

Les cycles couramment pratiqués en Occident sont de 4,8, 12,16, 24 ou 32 mesures. La reconnaissance de ceux ci
se fait également par I'analyse harmonique et formelle " en temps réel " que tout improvisateur effectue en cours
de jeu : forme binaire type couplet / refrain, blues, " anatole ", reconnaissance de formes libres, etc...

L'autre difficulté vient du fait que la perception absolue de la durée n'existe pas (comme existe par exemple l'oreille
absolue pour les hauteurs) et que la reconnaissance d'intervalles temporels est beaucoup plus imprécise que celle
des intervalles de hauteur : la notion de temps est avant tout relative. La perception du temps dépend du nombre
d'événements qui se produisent dans une durée donnée, de la longueur de celle-ci, de votre état psychologique ou
physiclogique du moment, de votre age, etc..

Faites par exemple cette expérience :

Prenez un métronome et réglez le i la noire = 60 et mettez vous sous les yeux une montre. Lancez le métronome
et accompagnez ses battements en tapant sur une table avec votre main. Au bout d'un certain temps, quand vous
serez installé dans cette pulsation, arrétez le métronome tout en continuant i battre avec la main.

Fixez votre montre du regard et au moment ou l'indication des secondes passe au zéro, fermez les yeux, concent-
rez vous sur votre geste et commencez a compter vos battements. Quand vous atteignez 60, regardez la montre :
il ¥ a de fortes chances que votre soixantiéme battement ne coincide pas avec le passage 4 la minute suivante, et ce
décalage variera de jour en jour !

Phénoméne aussi peu connu et qui concerne l'acoustique du lieu ou vous jouez : si l'endroit est trés réverbérant, la
perception temporelle est modifiée : méme si elles sont pensées courtes, les durées seront pergues plus longues, et
ceci aura un impact sur la maniére de mettre en place les cellules rythmiques (mise en place plus " molle ").

4) Placement rythmique

Il existe plusieurs maniéres de se placer rythmiquement sur une pulsation donnée :
sur le temps, avant le temps et aprés le temps, et chaque instrumentiste a sa maniére personnelle de se placer qui
varie suivant les circonstances de jeu, son état psychologique ou émotionnel, etc...

Le meilleur exemple que I'on puisse donner de ceci est la maniére qu'ont les contrebassistes de jazz de se placer
sur une simple série de noires lors des accompagnements (walking bass) : type d'accompagnements que l'on peut
simuler sur une guitare, mais qui ne prendront tout leur sens que si ils sont joués en avant du temps, en faisant en
quelque sorte " rebondir " chaque note.
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Extrait d'un théme célébre du jazz des années 60 ( Giant Steps )
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Travaillez cet exemple en deux étapes : d'abord la ligne de noires, a jouer en avant, presque en exagérant l'anticipa-

tion de chague note. Puis aprés, incluez les accords au fur et 3 mesure...

L'autre aspect du placement rythmique est le choix 4 faire, en fonction du moreeau joué, entre un placement binai-
re et un placement ternaire. En général, et pour éviter les difficultés de lecture, on note tout en binaire, en spéci-
fiant le type de placement rythmique.

Motation binaire

gize o

Si l'indication ternaire est notée, on jouera :
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Ceci étant, ce type de placement convient pour un tempo lent ou médium : a tempo rapide ou trés rapide on
revient & un placement binaire.

Mais sachez aussi que la différence n'est pas si tranchée : en général, en fonction des morceaux, on phrase avec un
placement qui se proméne entre les deux divisions du temps { " trinaire " 7). Mais surtout ne tombez pas dans une
exagération de la division du temps par trois : vous vous retrouveriez vite en train de jouer une polka rapide, du
plus mauvais effer !
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5) Cellules rythmiques paires et impaires : temps long/temps court

Il y a en fait trois grandes catégories de cellules rythmiques. Celles dont le numérateur est pair (4/8, 2/4, 4/16...),
celles ou il est impair (3/8, 5/8,7/8,9/16, 13/16...), toutes résultantes de la multiplication d'une valeur de base et
dont la durée excéde ou est inférieure 4 la valeur du temps unitaire, et enfin celles qui résultent de la division du
temps ou d'un ensemble de temps en un nombre impair de valeurs. Je vais parler ici de celles de la deuxiéme caté-
gorie. Elles peuvent soit étre incluses i l'intérieur de mesures ou d'ensembles de mesures,

5/16 5/16 3/16 3/16

soit servir pour la création de mesures impaires :

Divers types de mesures impaires

@g; S=reoc=nooo = rrooooanere)

La maniére de mettre en place ces différents rythmes est différente suivant les cas.
Dans le premier exemple, il faut faire ressentir la superposition rythmique entre cellule et pulsation (polyrythmie)
mais cette derniére, en général réguliére, doit toujours étre présente et affirmée.

Le deuxiéme exemple montre des types de rythmes trés présents dans certaines musiques traditionnelles (surtout
Balkans, Turquie et Europe de I'Est ou il sont appelés " Aksak ", ce qui veut dire boiteux). Ces rythmes sont au déburt,
pour nous musiciens occidentaux, relativement difficiles & intégrer, surtout dans leurs versions rapides. Ceci tient au
fait qu'ils doivent étre ressentis comme la combinaisen de un ou plusieurs " temps courts” (noire dans le cas d'un
rythme noté a n/8) avec un " temps long " (noire pointée), soit deux valeurs irrationnelles entre elles (ce qui cor-
respondrait un peu i la battue des rythmes a valeur ajoutée d'Olivier Messiaen).

Une fois ce sentiment rythmique intégré, on doit pouvoir introduire toutes les opérations possibles a l'intérieur de
ces temps inégaux (subdivisions, filtrage par introduction de silences, etc...).
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Il faut aussi saveir que dans ce type de rythmes , le temps long peut &tre placé a des positions différentes. Par
exemple un 9/8 peut avoir les décompositions suivantes :

(2+2+2+3)
ou(2+2+3+12)
ou(2+3+2+2)
ou(3+2+2+2)

Motez enfin que la division (3 + 3 + 3) du 9/8 ne se rencontre jamais dans les interprétations traditionnelles de ce
rythme mais qu'elle participe d'une conception purement occidentale des rythmiques impaires.

Le morceau qui suit est un théme traditionnel turc et exploite un rythme a 9/8 subdivisé de différentes maniéres :
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Une série d'exercices trés progressifs pour travailler cette intériorisation temps long/temps court :

1) A jouer en comptant toutes les croches
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2) A jouer en comptant les croches seulement sur la noire pointée
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3) A jouer en comptant les croches seulement sur la noire pointée
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4) A jouer en liant les deux 1éres noires et en comptant les creches sur la noire pointée

{olse e e e e — s o o o+ & j]
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1 2 1 2 3 1 2 1 2 1 2 3 1 2

5) A jouer en liant toutes les noires et en comptant les croches sur la noire pointée

- - - - - Ed ¥
1 2 1 2 3 1 2 1 2 1 2 3 1 2
&) A jouer en comptant les croches seulement sur la noire pointée
i ——— i — i ——— o
> > > > > > > -
1 2 1 2 3 1 2 1 2 1 2 3 1 2

7) Filtrage : & jouer en comptant les croches seulement sur la noire pointée
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123 1 2 1 2 1 2 3 1 2

Sur cette série, battez systématiquement tous les temps notés " | " avec le pied et comptez a haute voix les 2 et 3
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Un peu plus difficile !

8)Filtrage et divisions des valeurs : 4 jouer en battant temps long /temps court

é[:, Esf=S=ocs =l c
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9) Décalage des accents : : 4 jouer en battant temps long /temps court

- 1 1 1 ] | | ] ] ¥ ] 1 | 1 | :
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10) Autre décalage : & jouer en battant temps long /temps court

s
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11) Fitrage plus complexe : @ jouer en battant temps long /temps court
é[:‘f il Nl P Yooo¥ooso " 6o s’ ) l".‘-‘.‘f.i.‘-‘ﬂ
Extension des exercices : les jouer en battant en battant 4 blanche (superposition de cycles
11/8 ==» 11/4

Pour mettre en pratique ce travail en | 1/8, voici un théme mélodiquement trés simple construit sur le méme ryth-
me,

Trés rapidell
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Pour parfaitement posséder ce théme, essayez plusieurs battues exécutées au début avec votre pied :

2 noires =2 noire pointée =¥ 2 noires
blanche = noire pointée =@ 2 noires
blanche = noire pointée *Pblanche. Puis expérimentez d'autres battues. ...

Autre théme exclusivernent construit sur des successions temps long/temps court. 5e joue a la noire = 180
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Remarquez dans ce théme les successions entre la 2nd bémol du mode de Mi mineur (Fa naturel) et la seconde
majeure (Fa#) : ce type d'enchainement permet de brouiller les couleurs modales et de donner le sentiment d'un
deuxiéme degré détempéré.

Je vous donne maintenant in-extenso un théme traditionnel en 9/8 présentant une nouvelle difficuleé & savoir la
division de certains temps en doubles croches et de l'introduction de syncopes dans la ligne de basse (ligne de
basse elle non traditionnelle !)

Vous voyez qu'est aussi donné le méme théme avec une battue a 3+3+3 (la ligne de basse est juste une suggestion, d
Jjouer comme une walking basse).

A expérimenter !l!

Battue & 2+2+2+3
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Pour continuer dans la division des temps en doubles croches et en préparation au travail du théme suivant, un
exercice sur une note, 3 développer ensuite en 5/8, puis | 1/8, etc...

9/
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Maintenant un théme construit sur ce modéle, 3 jouer 4 la noire=120.
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Autre piste de travail : cette fois ci il s'agira de mettre en place une séquence rythmique en augmentation qui
ira par exemple de 5 croches a 9 croches, puis diminuera de 9 & |, avec accentuation sur les premigres croches.
Cet exercice est construit sur une suite de 9 notes que je vous donne ici avec une possibilité de doigré :
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Donc on prend les 5 premiéres notes (5/8), puis on rajoute une croche sur la note qui suit (6/8), etc..
Arrivé 4 9/8, chemin inverse en diminution...

b8 7o |8 et |5 T |8 et 3

battue
D , L P e # # P # F & F

éﬁ"‘b_:f' ST R RE [ SR
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Jouez au début lentement deux fois chaque mesure, puis augmentez le tempo...puis aprés enchainez avec un chan-
gement par mesure ! Bien sir vous devez conserver une battue et si possible accentuer la premiére croche de
chaque mesure.

Vous pouvez bien siir pratiquer cet exercice avec d'autres suites de notes !

Autre travail sur une phrase en diminution.

==l =7 3T L1 =) T
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Encore une proposition de morceau ou sont enchainés deux cycles de mesures paires et impaires a tempo trés
rapide. Un peu déstabilisant aussi car construit dans la premiére partie sur un cycle de 7 mesures !
A jouer la noire = 220
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Pour clore ce paragraphe sur les mesures impaires, je vous donne un exercice de travail de modes qui vous per-
mettra de commencer a développer vos capacités i improviser mélodiquement sur ce type de mesures.
En y réfléchissant, on s'apergoit que par exemple un travail en croches de tel ou tel mode sur un octave complet

correspond 3 une mesure a 4/4 { B croches ).
Pour commencer 4 " penser impair ", il s'agira de rajouter ou de retrancher une ou plusieurs eroches i ce modéle

de base en plagant les accents sur la battue de base.

Les cellules rythmigques de la troisiéme catégorie dont nous avens parlé plus haut sont obtenues par divisions du
temps ou d'un ensemble de temps par un chiffre impair et doivent faire l'objet d'un procédé de mise en place par-

ticulier dans le sens ou souvent elles viennent perturber la perception de la pulsation.

Exemple dans cette séquence en accélération, 4 jouer en marquant chagque noire;

FR TRRPPSPOERRRPRE PP PRSPPI NPENE
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Des idées d'exercices pour travailler ce point précis qui enchainent i chaque fois pulsation et divisions impaires.

Pulsation
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Aprés avoir travaillé et mis en place ces cellules {en vous aidant d'un métronome au début), rien ne vous empéche
d'en trouver d'autres, sachant que les divisions rythmiques (ce qu'on appelle la prolation), peuvent étre poussées a
I'extréme { la musique contemporaine fourmille de ce type de cellules, mais aussi certaines piéces de Frank Zappa ).
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Ces cellules rythmiques, puisque contrariant et masquant la pulsation, introduisent une sorte de fluidité dans les
phrases, mais elles sont excessivement difficiles 3 mettre en place, du moins au début. Si ce type de travail vous
intéresse, je vous conseille de les étudier au début accompagné par un ordinateur, a partir des séquences rentrées
sur un logiciel musical.
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6) Intérioriser physiquement les polyrythmies

De tout ce qui vient d'étre dit et de ce que vous venez éventuellement de pratiquer, vous aurez certainement
compris que l'intériorisation physique du rythme est essentielle et ceci est d'autant plus vrai quand il s'agit de met-
tre en place des polyrythmies. Je vous en livre ici quelques exemples plus ou moins complexes ou la ligne du des-
sous représente la pulsation (irréguliére parfois) et la ligne du dessus ce que vous avez a jouer dessus,

Vous avez juste besoin de vos pieds, de vos mains, et au moins au début d'un étalon régulier (qui peut méme étre le
battement du clignotant de votre voiture ! essayez, et vous verrez : trés utile et relaxant dans les embouteillages....).

3 notes jouées pour 2 temps (3 pour 2)

E r r r -, L -, - r r r L L L
~ X X X X T X X "
5 notes jouées pour 2 temps (5 pour 2)
5 §
[ r r r r r r r r r r - r r r r T r ,___» r r
< x X X X “x X X X

4 notes jouées pour 3 temps(4 pour 3)
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@ Plus compliqué

5 fois 3/16 pour 3/4 + 3/16

) R R R R S A R R R A R A )

A AR N/ S N SR/ AN S

I
9/16 x 42> 9/4
rrrrrrr rrrrrrrrr

2 fois 5/4 avec accélération
7/16 IT!'I& - 616 4/16 + 5/16 : 5/16 ! 3/16 3/16
J - - j:j ) - ;ij n.J‘l JJ‘]IJCCJ ]3 3 ﬂ
D [ ] - E [ ] e [ )
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5/4 5/4
9/8 x 222> 9/16 x 4

I I P P R I I A A | |
T S

Autre conseil : pour arriver 4 une bonne compréhension et & une mise en place correcte de certains rythmes
complexes, essayez de vous constituer un ensemble de syllabes rythmiques 4 chanter en méme temps que le ryth-

me que vous travaillez, un peu & la maniére des percussionnistes indiens ou turcs (syllabes appelées " bols " chez les
indiens)

@ Exemple de syllabes sur rythme a 7/8 (indiennes, turques, ...européennes !)

g ¥ 1 T i T ¥ i 1 i 1  — i 1 i 1 i T i 1 ¥ I
* & & 2 &5 5 2 Vs 285 2058 & FEE A B
Ta Ki Di Mi Ta Ki Ta Dum TeKe Dum TeKe Dum Tek Tek Un et Deuxet MoirPoin tée
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Un exemple maintenant de travail d'indépendance inspiré des concepts extraordinairement sophistiqués de la ryth-
mique karnatique. La suite de cellules rythmigques qui suit est construite sur la multiplication d'une valeur de base,
dans le cas précis la double croche, ce suivant les proportions indiquées au dessus de la portée. A travailler en bat-
tant les noires de la deuxiéme portée avec votre pied.

@ R I I I A A e ]

R e
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Vous pouvez bien slr imaginer d'autres proportions numériques. Examinez celles ci (dérivées de la premiére et égale-
ment issues des rythmes karnatigues) :

323)(424)(525)(727)(?29)

(3322)(4422)(5522))(7722)(99112)

Un conseil : dans tout votre travail rythmique, pensez percussions et jouez les notes courtes : pour la mise en place, c'est
I'attaque qui compte. Aprés le choix des durées de chaque note dépend du phrasé souhaité, de linterprétation, etc. ..

Je vous propose encore un extrait de pigce qui fera aussi bien appel 4 votre indépendance physique qu'a la régulari-
té de votre pulsation.

Il est construit sur le modeéle des phrases rythmiques de fin de cycle de la musique classique indienne, phrases
qu'on appelle des tehais. Il est & jouer en tenant une pulsation réguliére avec le pied et si possible avec bourdon en
Mi. L'exemple est donné avec une courte analyse de sa structure.

2éme
=82 Exposiﬁnn 1&re accélération
=

Retour sur lo
pulsation lére phrase en décalage
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Enfin un exemple de ligne écrite par le percussionniste Frangois Verly, initialement écrite pour marimba et qui
s'appuie sur la premiére polyrythmie de I'exemple 89.A jouer sur bourdon en Mi... difficultés de mise en place
garanties !

La battue de départ est 3/4 + 3/16 mais je vous indique les changements de battues 4 effectuer sur certains passa-
ges.

o-mo Battue:3/4+3/16
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3716 + 3716 + 3/16 + 3/16 + 3/16
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bi, o= ': ===
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Tous les exercices sur le rythme que nous venons de voir n'ont eu d'autre ambition que de rendre votre jeu com-
plétement libre par rapport a la pulsation (la vatre ou celle de ceux avec qui vous jouez). Libre mais aussi conscient a
tous les instants de votre placement rythmique et de votre rapport aux cycles et a la pulsation, ce guelque soit le
contexte ou vous vous trouvez. Bien sir, ces exercices et exemples musicaux demandent 4 étre pratiqués (seul ou
en groupe), mais aussi développés et transformés par vous, seule votre imagination pourra poser des limites
aux différents rythmes que vous pourrez créer !

La seule obligation que vous avez est celle du swing, du groove, du beat, quelque soit le nom que l'on donne a la
chose, et c'est |a toute la magie du rythme : ce perpétuel jeu avec le Temps et sa mise en rapport avec nos émotions
les plus profondes et avec notre vécu physique le plus ancestral...
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Médiator/Main droite

I) Médiator, problémes d'attaque, courbe dynamique de la phrase

1.1) Choix du médiator

Je sais qu'on a souvent tendance a considérer que ce petit objet insignifiant est sans influence sur le son
d'un guitariste : FAUX ! Il faut le penser comme participant 4 50% sinon plus a la qualité et au grain de votre son,
au méme titre que l'archet d'un violoniste ou les ongles d'un guitariste classique.

Concernant a taille, pas de régle, si ce n'est qu'un médiator trop petit risque de vous glisser entre les doigts plus
facilement. Il faut savoir que I'épaisseur de son bord d'attaque joue aussi un réle : 3 taille et matiére similaires, un
médiator épais donnera un son plus velouté qu'un médiator fin,

Concernant sa tenue, veillez a ce qu'il ne dépasse pas trop de la pince formée entre le pouce et l'index : au dela
de 5/6 mm pour un médiator de taille standard, il ¥y aura un désagréable phénoméne de bras de levier si vous atta-
quez fort.
La question fondamentale est par contre celle de la dureté. Un médiator trop souple a des désavantages :

- bruits parasites i l'attaque des cordes.

- phénomeénes de rebond du médiator sur les cordes dés qu'on phrase un peu vite en attaquant
fort, donc perte de précision et désorganisation de vos impulsions de main droite.

Autres questions...la matiére : un médiator en bois ou un médiator en corne ne donneront pas le méme son
{méme instrument, mémes cordes).

On trouve maintenant des médiators de toutes les formes ou tailles, et fabriqués i partir d'un nembre incroyable
de matiéres différentes ( bois de coco, corne, agathe, marbre, quartz, plastique, laiton, 0s,...jusqu'aux résines synthétiques
utilisés par les prothésistes dentaires !). Mais pensez aux éléphants, ne jouez pas sur des médiators en ivoire !

A vous de chercher et d'essayer la perle rare qui vous permettra de pouvoir phraser et accompagner, et surtout
de créer votre son. Pour ma part, j'ai une petite sacoche contenant une vingtaine de médiators différents.. et aprés
c'est suivant 'humeur du jour ou le type de guitare sur laquelle je travaille....mais généralement, mon choix se
porte sur des médiators plutdt épais, avec une préférence pour la corne et 'agathe.

1.2) Impulsion de main droite, attaques et accentuations

Comme dit plus haut, votre technique de médiator participe au minimum a 50% a l'ensemble de votre jeu (son,
phrasé, mise en place, etc...).

En gros on peut distinguer deux sortes de jeu de médiator placées aux extrémes : le jeu ou 99% des notes sont
attaquées (Larry Coryel, Claude Barthélémy, John Mec. Laughlin,...), et le jeu totalement ou presque totalement
legato (Alan Holsworth, John Abercombie,...).

La plupart des guitaristes ont un jeu qui se situe entre ces deux pdles, et ceci reste bien sir une affaire de goiit !
Ceci dit, il ne faut pas que le jeu legato s'installe pour masquer une faiblesse de main droite et la sur-utilisation de
certains effets a parfois une influence néfaste sur ce point précis.

Que vous jouiez avec main ouverte (doigts en appui sur la table) ou main fermée, en appui ou non sur le cordier,
legato ou staccato, votre technique de main droite doit étre infaillible et vous devez pouvoir passer d'un mode de
jeu 4 un autre selon vos envies ou suivant les contraintes d'articulation de ce que vous avez i jouer !
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En fait il faut que vous pensiez ce que vous jouez comme pouvant étre représenté par une superposition de plu-
sieurs courbes.

Courbe méledique

Courbe dynamique

Courbe rythmique
division de la mesure en 16 valeurs bréves)

1 valeur longue tenue

Ce qui va dessiner la dynamique de vos phrases est essentiellement votre main droite, sans parler des accentua-
tions qui seront 4 introduire dans cette courbe. De ce point de vue, votre technique doit vous permettre de rend-
re toutes les subtilités de vos intentions musicales.

Voici une série d'exercices supplémentaires destinés a perfectionner vos accentuations de main droite.

&
==== ====
3 CRF B B B B B R R o e B A o B iiil‘l‘l‘il‘l‘l‘l’l’l’l’l’i

- - - - Ed - >

2— =2 =
fé[é.;.;.;.;.;..””.”'.... Z :]
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Cordes & 4 3 'EE" ﬁ*
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& - — ‘E: — 1 —— .
d.g ' ‘ - - L - o ' 'l - — ‘
- - — : _
? -~ !
ﬂ sur les 1ére et 3éme doubles croches, ¥ sur les 2éme et 4éme ! P—

A pratiquer dans les deux sens droit et rétrograde en créant des séquences dynamiques différentes !
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Deuxieme exercice pour le travail strict de l'aller retour {extrait d'un morceau époustouflant du légendaire groupe King
Krimson intitulé " Fracture ").

Construit sur le mode par tons et que vous pouvez transposer au fur et @ mesure
en suivant le mode (par déplacement de ton en ton sur le manche).

*= g

bttt it A T =)

_________ L= "#'¥' -

se joue sur les 3éme, 4éme et Séme corde, toujours en aller retour

Troisiéme exercice pour travailler les allers-retours avec sauts de cordes. Présenté ici sur des intervalles d'octave
avec saut de | corde i chaque fois, il peut bien slr se pratiquer sur tous les autres intervalles supérieurs a la quin-
te, avec saut de | ou plusieurs cordes.

Vime pos IVéme TITéme
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=TT g |[FF 2o J = _— -
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Un autre exercice pour contréler le déplacement de médiator sur une ou plusieurs cordes.
Les cordes groupées doivent sonner le plus simultanément possible.

[
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A pratiguer aussi en retour, sur d'autres positions d'accord
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Un autre probléme auquel il vous faudra penser : le fait d'effectuer un balayage de main droite sur telle ou telle
position d'accord implique un contréle de la vitesse de ce balayage, vitesse qui conditionnera I'égalité de son et la
mise en place des dits accords. Examinez cet exemple, construit sur des positions basiques.

-~
o

G
I o __

P
1o
o

tg

il
[ 4

oL .

LSS

Ces positions d'accords comportent un nombre de cordes différent, sur des groupes
cordes également différents : ce qui implique que pour obtenir une éqgalité de son sur
ces accords & tempo rapide, la main droite devra balayer les cordes 4 des vitesses différentes...

2) Problémes spécifiques de dynamique de la guitare électrique et avantages du
travail sur acoustique

La présence des micros de type simple ou double bobinage induit sur tous les modéles de guitare une compres-
sion/saturation du son (qui peut méme devenir la marque de fabrique de certains modéles : exemple la saturation naturelle
des Gibson).

Ce phénoméne, méme s'il apporte une couleur au son provoque un écrasement de la plage dynamique de ce type
de guitare (d tel point que bon nombre de modéles sont maintenant équipés d'un double systéme micros o bobinage/piezzo).

En clair; la différence entre un ppp et un fff est beaucoup meins importante sur une guitare électrigque que sur une
guitare acoustique, nylon ou métal | d attaque de main droite égale et tirant de cordes similaire). Ceci a bien sir des
répercussions sur le phrasé et pour obtenir une plage dynamique optimum, on est souvent obligé d'exagérer les
extrémes. Le tirant de cordes utilisé a aussi bien évidemment une influence sur la dynamique.

D'autre part, vous aurez tout avantage 4 équilibrer votre travail entre guitare électrique et guitare acoustigue
{nylan ou métal). L'instrument acoustique me semble beaucoup plus propice & un travail approfondi du toucher et
des possibilités dynamiques qui sont & développer : faire sonner une guitare acoustique est un travail exigeant et de
tous les instants, et cette recherche aura des effets plus que bénéfiques sur votre toucher et votre technique de
jeu sur électrique, ce méme sans aucun effet ou traitement de son.

3) Jeu combiné médiator/doigts

Une technique qui est 4 développer, car elle vous permettra de donner aussi bien le sentiment d'une polyphonie
que de créer diverses sortes d' accompagnements (basse+ accord, a trois voix réellement simultanées,...). Trois doigts
de la main droite restent utilisables une fois le pouce et l'index utilisés pour la tenue du médiator. Mais en fait
deux, le majeur et l'annulaire sont facilement accessibles pour ce type de jeu.
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Deux exemples qui emploient cette technique

Accompagnement de type " bossa "

Doigts (m/a ou a/au)
s E o o=F = — — — =
§ 5558522, )8 .33 !Fl s ig
= : : ' . = { e
» - {u- o
™
Médiator

Exemple de simulation de polyphonie (extrait d'un anonyme du XVIéme siécle)
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Autre exemple qui nécessite 'emploi de cette technique :

—7r — ¢

Toutes les basses sont jouées au médiator. .. pour le reste, combinaison entre le médiator, le majeur et I'annulaire.
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4) Phrasé et notes muettes

Votre main droite conditionne le phrasé de plusieurs maniéres, dont l'une est la possibilité qu'elle donne de pou-
voir étouffer certaines notes quand elle est posée sur le cordier de votre instrument. Cette technique permet l'ob-
tention de notes muettes ou quasiment muettes (muted) et quand elle est bien maitrisée, permet quasiment de "

sculpter " vos phrases, riffs ou accompagnements.

Sur une séquence standard de blues en La

Relacher

Muted , Muted : Muted

Autre exemple mais sur une phrase

Relacher
]

b Ll

Dusgre

éz“;"x"bx'é "“

5) Sauts de cordes

Les sauts de cordes demandent une grande maitrise de main droite et sont a travailler dés que l'on veut rendre
son jeu un peu meins linéaire. lls sont bien évidemment essentiels quand on veut travailler sur les grands interval-

les ou sur les arpéges {voir plus bas).

Woici un exemple de phrase exploitant ce type de jeu

Am1 A

gb‘,

@j' i 5,,;"'
on

éaﬁé;ib-}i;i;i
'-““'H-._________________._.---""f.

. . b
Iul: - ."| ——J—b: [

Exemple d'arpége utilisant des sauts de cordes
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Je vous donne ici deux exercices qui vous feront travailler progressivement les notes répétées et sauts de cordes.
Mais rappelez vous : chaque exercice peut donner lieu a plusieurs exercices dérivés !
Comment feriez vous pour développer celui-ci ?

Sur les 3éme et 2 éme cordes : 2 allers / 1 retour
FARAM A ' MEAAM A

@b'“ e LL Lr . f’f’. e .*.'.‘. %% E]‘ ’ f’f’. f’f'
# ¥
Sur les 4éme et 2 émﬂ mnd'es
oA A

g pnsnsg g

@ Plus délicat avec des intervalles de |0éme

Sur les 5éme et 2 éme IIrI:I::nrudes P ]
¥ — e ——
I |- - :"' .-' ." etc en redescendant
- - - - - = .
: Ay efc
] i p .
e e . ¢tcenremontant

A -
Séquence de médiater idem.........
Sur les feme 13 éme cordes

Autre exercice en forme de descente de gamme.

La 3éme corde toujours d vide
Séquence MD : dller-aller-retour

[ [ [ ¥ ¥ ] ] [} ] [ ] [}
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6)Travail des grands intervalles
Souvent un gros probléme pour les instrumentistes (tous instruments confondus excepté peut étre le piano).
Concernant la guitare, dés que I'on atteint l'intervalle de 4te, les difficultés commencent (je ne parle pas ici des tech-

nigues type sweeping qui ne participent pas du tout du méme type de jeu).

Voici deux exemples de phrase en 4tes.

—_—
—_— - el
i 1 1 1 | .‘b'ﬂ -3
the— :,";' j— : i
| 1#, -, k -
#: - -

@ Plus délicat & cause de l'utilisation continuelle des barrés avec doigts | et 2

Barré avec
les doigts 1 (position T) 2(position TI)1 (position IV) 2(position V)
A r

_-|===—
b

M
¥

idem position VIT VIII
# 1 1 ﬁ
G'P i - e _{ —
". L L - ‘-

Autre exemple : phrase en 5Stes avec utilisation de cordes d vide

Emy . o4s 0
. - wl PR = FEF
f—— e 5 % it - 1
1 L - I . ——— 1 i
- > L —_—

Plus difficile avec des 7émes majeures
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Une cascade descendante de quartes qui peut aussi se pratiquer en inversant les mouvements mélodiques.

VIII VI ’

bt NCATrs =2 izes

# ¥ I
] v n ¥

en descendant de 1/2 ton en 1/2 ton

7) Arpéges impairs

Pour illustrer ce chapitre, je vous propose un début de morceau qui concentre & mon sens a peu prés toutes les
difficultés que les arpéges impairs peuvent générer :

Piéce a jouer vite {la noire a |20), en faisant ressortir les mouvements de basse aussi bien que les résonances des
cordes a vide : donc précision de main droite indispensable (surtout maitrise des sauts de cordes).

Le principe qui est appliqué pour la création de la séquence de médiator est le suivant. Puisque l'aller retour est
inapplicable sur des mesures impaires {on se retrouverait en retour tous les deux cycles, cf plus haut), on commence
systématiquement chacune des mesures ou groupes impairs par 2 allers puis aprés séquence habituelle A/R...

Ce principe est i appliquer systématiquement pour le travail sur ce type d'arpége.
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I) Rappels

L'aspect harmonique est une des composantes majeures du jeu de guitare de ces 50 derniéres années. Il faut dire
que le champ est immense ! De Freddy Green i Joe Pass ou Jim Hall, de RalphTowner 4 Bill Frisel, de Alan
Holsworth i John Mec. Laughlin, en passant par Jimmy Page, Léon Kokte, Egberto Gismonti, etc... tous ces guitaris-
tes ont étendu le vocabulaire harmonique de l'instrument .

Pour explorer ce vaste territoire, je voudrai vous proposer quelques définitions, mais avant tout, je vous donne un
rappel des intervalles qui servent a la construction des accords et de leur compaosition.

Dans ce tableau sont donnés tous les intervalles jusqu'a la |3&éme mais seule la composition des intervalles utilisés
dans la construction des accords est donnée.

Attention :
osition des intervalles est donnée de maniére 3 étre la plus compréhensible possible, et n
e les ambiguités amenées par 'enharmonie (distinction des diéses et des bémols, ainsi que

chromatiques et diatoniques).
I'octave juste est donné pour 6 tons. Or une notation correcte voudrait que |'on di
+ 2 demi-tons.
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Unisson

Seconde Mineure 1 2ton 2m Do Réb oui

_____
Seconde augmentée Do Re#

Tierce mineure lton+ 1/2 Im Do Mib

Quarte diminuée 4dim Do Fab

_____
Quarte augmentée 3ton #4ou4+ Do Fait

Quinte juste 3tons + 112

Sixte diminuée &dim Do Labb

Sixte majeure 4rons + 112 [

Septiéme diminuée 4rons + 112 7dim Do Sibb

Septiéme majeure Stons + 1/2 ™M Do Si oui

Octave juste

Octave augmenté #8 ou 8+ Do Do#+

Meuviéme majeure Do Ré+

Dixiéme mineure Om Do Mib+

Dixiéme augmentée #10 Do Mi##+

Onziéme juste I Do Fa+

Douzigme diminuée | 2dim Do Solb+

Douziéme augmentée #12

Treiziéme mineure 13 Do Lab+

La connaissance des intervalles utilisés pour la construction d'accords est indispensable :
au début donc 4 apprendre par cceur, avec toutes les notes de départ possibles. Au moins les intervalles entre la
tierce et |'octave...mais au bout de quelgque temps cette gymnastique devient automatique !
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Voici donc ces définitions...

Accord

Ensemble de notes jouées en superposition. Traditionnellement, on considére qu'il y a accord a partir de 3 sons (tri-
ade) joués simultanément (mais nous verrons plus tard qu'un sentiment harmonique peut étre donné avec 2 sons).

Un accord peut étre étendu jusqu'a N notes, mais bien sir cette densité est limitée 4 é sons réellement simultanés
pour la guitare {(modéle é cordes).

Structure et chiffrage

La structure est I'ensemble des intervalles constituants de 'accord : elle est généralement chiffrée. La structure
d'un accord peut se définir la plupart du temps comme une racine (triade majeure, mineure ou diminuée) auquel on
peut ajouter des notes supplémentaires (enrichissements ou superstructures) : un peu a la maniére d'une conjugaison
de verbe,

Par exemple le verbe marcher, quelque soit le temps ou il est conjugué gardera toujours la méme racine :

" march(.) "

Sachez qu'il existe certains types d'accord qui ne sont pas concernés par ce principe : clusters (grappe de sons) ou
superpositions harmoniques non analysables par ce principe. Aisés au piano, ils sont par contre la plupart du temps
difficilement exécutables i la guitare.

En voici cependant 3 exemples :

Geme 4éme 3eme a vide Beme a vide
et 2éme 4 vide
#ﬂ"’ o bS
b oo o
o

Voici donc les principaux chiffrages utilisés pour les accords dits " classés " (sachant qu'ils peuvent varier pour certains
types d'accords. Que certaines ambiguités peuvent se présenter et que les chiffrages peuvent étre différents suivant les édi-
teurs /).

Dans le tableau qui suit, X désigne la tonique de l'accord (c'est 4 dire la note qui lui donne son nom). Je vous propose
un classement par densité d'accord, de 3 4 7 sons. Cette distinction a l'avantage de définir une structure sans parler
de la fonction de l'accord (voir plus bas). Sachez d'autre part que l'altération qui concerne les notes ajoutées est
communément placée avant le chiffre qui représente cette note : par exemple #9 veut dire " neuvieme augmentée
" et b5 " quinte diminuée ". Cette inversion vient du fait que cette technique de chiffrage est d'origine anglo-saxon-
ne, donc avec l'adjectif placé avant le nom propre {exemple : sharp ninth ou flat fifth).

Accords de 3 sons (triades)

xX: triade majeure (tonique+ 3erce maj+ 5Ste juste)
XmouX-; triade mineure (tonique+ 3erce min.+ 5te juste)
Xdim : triade mineure avec 5 diminuée

Xsus4: triade ou la tierce est remplacée par la quarte juste.

Cet accord n'est ni majeur ni mineur et résulte suivant la conception harmonique
classique d'un retard de la tierce majeure ou mineure {accord suspendu)
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Accords de 4 sons

XM7 ou XTM ou XA :  triade maj. auquel on a ajouté une 7éme majeure

XTM(#5) : triade maj. avec Ste augmentée auquel on a ajouté une 7éme majeure
X7 : triade maj. auquel on a ajouté une 7éme mineure
X7 (b5 ou #5) : triade maj. avec 7éme mineure et quinte altérée
{se note parfois X7+ ou X+ pour la quinte augmentée)
X6 ; triade maj. auquel on a ajouté une sixte majeure
Xmé ou X-b: idem mais sur triade mineure
Xm bé ou X- bé : triade mineure auquel on a ajouté une sixte mineure
Xm7 ou X-T: triade mineure auquel on a ajouté une 7éme mineure

Xm7(b5) ou X-7(b5):  triade mineure avec quinte altérée et 7éme mineure
{dit parfois demi-diminué et pouvant se noter X @)

Xm7TM ou X-TM : triade mineure auquel on a ajouté une 7éme majeure
XTsus 4 : triade sus4 avec 7éme mineure
X7 dim : accord résultant de la suppression de la fondamentale sur un accord de 5 sons de

type X7(b9) (se note aussi Xo)

Accords de 5 sons

X9(TM) ou XA 9: triade maj. avec 7éme maj. et 9&éme maj.

X6/9 : triade maj. avec 6&xte maj. et Yéme maj.

X7(9oub%ou#9): triade maj. avec 7éme mineure et 9&éme maj. ou altérée

Xm? ou X-9: triade mineure avec 7éme mineure et 9éme maj. Si il n'y a pas la 7éme, on notera

plutét Xm add9 (voir plus bas)
Accords de 6 sons

XTM@#I1) ou XA(#11) : triade maj. avec 7éme maj. et | | augmentée. Peut inclure la 9éme mais ce n'est pas
une obligation. (peut parfois se noter X lydien, voir plus bas)
X7 (#11): idem précédent mais avec 7éme mineure

Trés important !! : ['ajout de la | |éme juste ne se pratique généralement pas sur les accords avec tierce majeure.
L'intervalle d'octave augmenté qui serait créé entre la tierce majeure et la | | éme juste est trop conflictuel au sein d'un
accord majeur, méme avec 7éme mineure. D'autre part la | |éme augmentée par laquelle on la remplace correspond plus a
la | léme harmonique de la série des harmoniques naturelle (qui par exemple & partir de Do génére une note plus prés
du Fa# que du Fa). On réserve donc la | |éme juste aux accords avec 3rce mineure.

Xmll ou X-11: triade mineure avec 7éme mineure, 9éme majeure (optionnelle) et | léme juste

Accords de 7 sons

XAI3: triade maj. avec 7éme maj. et 13éme maj.. Peut inclure la 9éme et la | 1# mais ce
n'est pas une obligation.

XI13: idem précédent mais avec 7éme mineure

Xbl3: idem précédent avec | 3éme mineure

Xml3 ou X-13: triade mineure avec 7éme mineure et |3éme maj.

(?éme majeure et | |éme juste optionnelles)
Xmbl3 ou X-bl13: idem précédent avec | 3éme mineure
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Accords avec notes ajoutées

M'importe quel type d'accord auquel on ajoute une ou plusieurs notes faisant ou ne faisant pas partie de sa super-
structure.
Exemples :

Xm add2 = triade mineure avec ajout d'une seconde

Xsus4 add9> accord sus4 avec ajout de la neuviéme

Accords avec basse(s) ajoutée(s)

M'importe quelle type d'accord superposé & une note de basse soit étrangére a la tonalité théorique de l'accord,
soit faisant partie de la structure de celui ci.
Exemples :

C7/Bb=2>Do7 avec septiéme i la basse

D7M/F#=2>D7M avec tierce i la basse

Eb7M/A—=Eb7M avec | léme # 2 la basse

Superposition d'accords (concerne en général les triades et accords de 4 sons)
- 2 triades majeures ou mineures superposées,
Exemple :
E_ = superposition des triades majeures de E et Bb

Bb

- | accord de 4 sons et une triade.

Exemple :
C7 = superposition de C7 avec la triade mineure sur Eb
Ebm

Enfin il existe une catégorie de superpositions harmoniques qui peut appartenir en fait 4 toutes les catégories pré-
cédentes. Les accords sur pédale : accord ou suite d'accords joués sur une note tenue qui peut soit appartenir a la
tonalité du passage considéré, soit |ui étre étrangére.

Exemples :

Dm7 Eb7M Em7(b5) Bb7
A pedale

D EF F# C
D pédale

Je vous donne ici trois exemples de chiffrages que vous pourriez rencontrer qui impliquent de nombreuses notes
altérées :

C7(b5#9 13): triade majeure avec Ste diminuée, 7éme mineure 9éme augmentée et | 3éme majeure
G7(#5 b9) : triade majeure avec Ste augmentée, 7éme mineure et 9éme mineure

FTIM(#11 13): triade majeure avec 7éme majeure, | |éme augmentée et |3éme majeure
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On peut aussi rencontrer une notation qui fait plus référence a une couleur modale qu'a la structure proprement
dite de l'accord.
Exemple :

F Lydien (sous entend le Fa7M avec | 1#)

E Phrygien (sous entend le Em7 avec 9b)

Enfin, on emploie le terme " omit " pour signifier que I'accord demandé doit exclure une note précise.

Exemple :
Am7 add2 (omit 5) signifie La mineur 7éme avec seconde ajoutée mais sans quinte

Voici trois possibilités de positions sur l'instrument (bien évidemment pour les accords avec | 3éme composés théori-
quement de 7 sons, on est obligé de supprimer certaines notes !).

Ly A
FF *
'l' " 4 'm i llh
[
g ] .
5 F E8 |
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Le tableau qui suit récapitule 'ensemble des accords communément rencontrés plus quelques uns moins communs
{en position jouables sur linstrument ou a I'état théorique). Mais sachez que les combinaisons sont infinies et que
mieux vaut utiliser les chiffrages les plus simples possibles.

Tout bon accompagnateur ou improvisateur sait cependant d'instinct comment enrichir harmoniquement et créer
les bons voicings a partir d'un chiffrage simple.

Familles d'accords

Accords de 3 sons

E Em EHH EW
%ﬁ 8 »g =

Accords de 4 sons

y Qe Cw p5/#5) O Gy ey Qe
@ 8 ihg fo :rg =|”§ :pg 1 & 1
o) Gt L Qg Confy Qs )
b wy VB We WE oy |

Accords de 5 sons

s )

G #9 po 09 #9 b9 Oy #9 b9

Cralurn Cmibnrhy  Cms Qi bs Bk Cmifoy  Qusd

0 risgusr )  b13 L b13

;g ho é bo

Accords sur basse ajoutée, superpositions et avec note ajoutée 6/0¢
8

hﬂlfﬁb Il Eya I Lﬂ IS ]l
a _5._ A 1Z2

y 8, E5/E hrios ¢ LE; .

" s = E "8 '
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Renversements et changements de position

Quelque soit sa structure un accord peut se présenter de diverses maniéres :
- a I'état fondamental (superposition de tierces 4 partir de la fondamentale)
- renversé sur ['une de ses autres notes constituantes (une autre note que la fondamentale est placée d
la basse), 'ordre des autres notes étant fixé,
- sous la forme d'un changement de position (toutes les autres permutations des notes constituantes
n'appartenant pas aux renversements).

On considére que I'état fondamental est le ler renversement.

Tout ceci implique qu'un accord a autant de renversements que de notes constituantes mais que le nombre de ses
changements de position est beaucoup plus important.

Exemple sur C7 :

Renversements Exemples de changements de position
) o o bee o
@I‘ I’g" by 0 |ig oo —5 e 1
ﬁ ) ) o o
ler 2éme 3éme 4éme

Les positions guitare appartiennent le plus souvent i la 2éme catégorie.

Degrés et fonctions harmoniques

En plus de sa structure, un accord est caractérisé par sa fonction et/ou son degré dans une phrase harmonique.
Vous pouvez imaginer une suite d'accords comme un texte du langage commun que vous auriez i lire 4 haute voix.
Si vous voulez que votre texte vive et prenne un sens, il faudra que vous y introduisiez une ponctuation, que vous
accentuiez certains mots, que vous donniez une courbe & vos phrases, etc...

Dans le langage harmonique, le meilleur moyen de sculpter ainsi le discours est de faire ressortir les zones de ten-
sions (degré de dissonance, dilution de la tonalité ou tonalité vague) et celles de repos (affirmation d'une tonalité, méme
provisoire). Tous les accords ont chacun des spécificités qui déterminent 4 quelle zone ils peuvent se rattacher.
Sachez que ce principe a régit la totalité de musique occidentale de 'apparition du langage harmonique propre-
ment dit (début du XVIléme environ) jusqu'au début des années 20, Sachez aussi que la plupart des musiques orienta-
les (du Maghreb & L'lnde en passant par le Japon) ne possédent pas d'aspect harmonique dans l'acception occidentale
du terme.

Donc un accord peut avoir plusieurs fonctions différentes qui vont dépendre du contexte.

Commengons par la plus importante, la fonction dite de dominante. L'accord concerné par cette fonction est situé
sur le Véme degré de la tonalité, qu'elle soit majeure ou mineure et est de type X7.

Son enchainement avec le ler degré (la tonalité du morceau ou du passage considéré) est I'exemple de plus simple de
passage entre zone de tension /dissonance et zone de repos/affirmation de la tonalité.

& -
“E

b ;
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En harmonie classique, cet enchainement s'appellerait une cadence parfaite et correspondrait au " point  la ligne "
d'un texte parlé (d'autres types de cadences classiques existent : plagale, rompue, demi-cadence, etc...). Ce sentiment de
terminaison est donné par la conjonction de deux mouvements mélodiques :
Exemple sur I'enchainement G 2 G7 2> C
- la tonique de l'accord de Véme degré montant sur la tonique de celui de ler degré (Sol 2 Do)
- la tierce de l'accord de Véme degré montant sur la tonique de celui de ler degré (5i 2 Do)

Un troisiéme mouvement donne aussi dans une moindre mesure ce sentiment : celui de la 7éme de 5ol (Fa) se
résolvant sur la 3rce de Do (Mi).

Les deux mouvements mélodiques simultanés qui donnent cette sensation de terminaison dans cet enchainement
sont le mouvement sensible=*tonique (Viléme degré dans les voix intermédiaires —*ler degré) et dominante—=>tonique
(Véme degré a la basse—*ler degré).

Au fil des siécles, I'accord de dominante est devenu de plus en plus complexe par ajout des enrichissements altérés
ou non dont nous avons déja parlé : 9éme, | léme , etc... Ces notes ajoutées I'ont transformé 4 tel point que sont
apparues des zones, centrées sur cet accord, ol le principe d'affirmation de la tonalité ou de préparation a un
retour sur elle avait cédé la place a des tonalités vagues, voire des tonalités multiples et ou la tension par rapport a
la tonalité de départ devenait maximale.

Ce n'est qu'au retour a une tonalité affirmée que les tensions introduites par ces zones se résolvaient (plus ou
maoins suivant la structure de l'accord de ler degré).

Procédé qui a donné naissance entre autres a l'exemple bien connu de l'accord dit de " 7éme diminuée " (accord
de 7éme de dominante sans fondamentale avec b9) dont parfois l'opéra a usé et abusé pour marguer les moments
dramatiques de l'action. La structure de cet accord fait qu'il peut étre considéré comme Véme degré de 4 tonalités
différentes.

Dans l'exemple qui suit, vous trouverez les quatre résolutions possibles de ce type d'accord (7éme dim ici sur
CRIE/GIBb), ainsi qu'une " cascade " de 7éme dim qui se résout sur le 3éme renversement de Fa Majeur.

Méme accord de Téme dim noté dif férement

| ,
| i / IlI ™,

Qs B oo 8 il g
Résolution Résolution Résolution Résolution
sur A Maj sur F#Maj sur Do Maj sur Mib Maj

Zone de tonalité vague
. | )
¢ w37 |
8 i 2 8 !

Do : fondamentale Résalution sur Fa Maj
sous entendue
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Dans la mesure ou l'accord de dominante avait montré ses possibilités quant & la ponctuation et 4 la création de
zones de tension, on en a déduit nombre de procédés d'harmonisation, en particulier celui des dominantes secon-
daires (création de dominantes se résolvant sur des degrés autres que le ler degré, mais ayant en général une relation
forte avec lui), ce qui a transformé le discours harmonique en un perpétuel balancement entre tension/dissonance
et repos/consonance.

D'autres fonctions harmoniques importantes sont aussi 4 prendre en compte telle que celle de sous-dominante
mineure ou majeure (IVéme degré) et celle de sus tonique (lléme degré).

Cette reconnaissance de fonctions sert surtout pour I'analyse harmonique et se concrétise par le chiffrage des
degrés dans un enchainement donné. Le phénomeéne des dominantes secondaires oblige a distinguer l'analyse
séquentielle {ou analyse de surface) par laquelle on essaie de reconnaitre tous les mouvements significatifs et l'analyse
d'ensemble ol tout est chiffré par rapport 4 la tonalité du morceau ou de ses grandes sections.

Analyse séquentielle

Dominante secondaire

II W I IV II Voullb I
G P9 Bm Eu A O Gm7
88 g b ' :
B —" — ,Q o i ]
¢ o e bo
A9
IV VII III VI II WV ou I
IIb

Analyse d'ensemble

Cette distinction fait que souvent un méme accord pourra avoir des fonctions différentes.

Il faut noter que le jazz et le blues puis le rock ont généralisé I'emploi de l'accord X7 (normalement placé sur le
Véme degré) en le plagant sur d'autres degrés (le ler en particulier).

On peut considérer que c'est 'apport harmonique principal de ces styles musicaux.

=
m
=

4] Ar Bhowm

Deux accords de méme type avec 2 fonctions différentes

Note
Peut étre objectera t'on que le jozz a développé un langage harmonique nouveau, surtout d partir du bebaop. . .je préférerai
pbour ma part dire qu'il a intégré et digéré en quelques décennies les acquisitions harmoniques de plusieurs siécles de
musique européenne. L'apport du blues puis du jazz se situe surtout au niveau des modes de jeu, de 'extension des possibi-
lités timbrales des instruments et des placements rythmiques. Reste par contre l'apport fondamental de I'échelle de blues et

de ses conséquences harmoniques.
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Erifin, il faut préciser que la cadence V7 =2 | s'est peu a peu transformée en IV =2 V72 | ou IVm=2V72> |

et par extension en lim=> V7 =2 | ou lim7(b5) = V7 = |, ces quatre mouvements étant trés présents dans
I'harmenie jazz.

Mous verrons par la suite que par le procédé des substitutions, ces mouvements peuvent encore se transformer
jusqu'a devenir méconnaissables. C'est par I'analyse qu'on arrive a retrouver la structure profonde d'une phrase
harmonique ainsi transformée.

Pour clore ce chapitre, je vous conseille de pratiquer le plus possible ce travail d'analyse sur des morceaux de
divers styles. Hors du fait que ceci développera votre connaissance des styles harmoniques de diverses époques,
cela développera votre écoute intérieure.

A retenir pour la création et l'utilisation des accords :

- On peut supprimer plusieurs notes dans les accords de 4 4 7 sons : la quinte juste et la tonique
en premier lieu. Ces suppressions pourront soit résulter d'une recherche de couleurs particuliéres, soit étre
demandées par le contexte et le nombre ou le type d'instruments avec lesquels vous improvisez.

Par exemple difficile d'utiliser continuellement des accords de 5 sons en jouant avec un pianiste, ou de choisir des
voicings situés exclusivement dans le grave quand vous jouez avec un bassiste.

- Par contre on est obligé de garder la 3rce (excepté sur les accords de type sus4) et la 7éme qui sont
les deux notes déterminantes de l'accord.

Ces 2 régles peuvent produire des enchainements ol les accords sont réduits au minimum tout en gardant leur
signification harmenique.
Exemple d'harmonisation d'un blues en Bb :

o
>
g
%
=¥
5

.~ o o

L

1

‘l%
L=

-]

Tout le reste est histoire de goiit, de style, de contexte, de type d'enchainements, etc...
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2) Familles et déductions de positions ou de renversements

2.1) Déductions d'accords différents a partir d'une position de départ

Dites vous bien que vouloir mémoriser 'ensemble des positions et accords possibles serait illusoire (on pourrait en
répertorier plus de 4000 !). Le meilleur systéme consiste 4 déduire des positions et accords différents a partir d'une
position de départ.

Exemple :

Ensemble des positions courantes déduites de A7 en accord avec basse séparée (Véme position) :

Cet accord est joué avec, en partant du grave les doigts : | 2 4 3 et comporte donc 4 voix différentes.

Vous voyez que les 4 premiéres positions font bouger la voix supérieure qui de 5te de l'accord passe a 5b, 5#
{ou 13b) et |3éme.

Puis la 5&me position ajoute une note (la 9éme) i l'accord.

Les positions 6, 7 et 8 font varier la 3éme voix et générent 3 nouveaux accords.

Enfin les positions 9 et 10 font varier la voix d e basse, générant ainsi 2 accords supplémentaires.

Comme vous le voyez, la 2éme voix de l'accord (Do#, 3rce Maj) n'a pas bougé.
Combien de positions nouvelles pouvez vous trouver en faisant varier cette voix !

Autre exemple a partir de Mi7,Véme position :

(] Eve €19  Em? Emihe) € ED Epipe

e [ e — oy i —
"o Vo o o "o o o

5i vous placez les voix de basse des positions déduites sur la | ére corde (donc en les transposant de 2 octaves,
vous obtiendrez 7 positions supplémentaires.
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2.2) Déductions des renversements et changements de position d'un méme accord

A partir de telle ou telle position d'accord, par déplacement des notes constituantes sur le manche, on va pouvoir
générer un ensemble de nouvelles positions, ou bien sir les notes seront permutées,
Voici la méthode qui permet d'effectuer cette recherche.

Etape 1 : choisir une position d'accord déja connue
Exemple : E7 sur les cordes 2,3 4 et5, frette 1

= s |

# on obtiend s=> ©

Etape 2 : on prend la note la plus grave et Etape 3 : On procéde de la méme maniére
en montant sur la méme Cﬂr‘dE, on cherche la pour les autres voix de I'accord de dépﬂrf

note la plus proche appartenanta
I'accord de départ

— |
o Iﬂ— ¥

[+
1ére note de la nouvelle position 2éme note
corde 5, position 5 corde 4, position &
o — e
———o | I I
3eme note 4éme note On a obtenu un nouveau
corde 3, position 4 corde 2, position 5 renversement

Si on continue de la méme maniére en montant
sur le manche, on obtiendra 2 renversements supplémentaires

#a dg  (en continuantencore on temberait sur
E # = I'accord de départ tranposé d |'octave)
Autre exemple sur C7 en position " basse séparée” b

| I - p— 8 ;

: b.’ - b.ﬂ —_— _g e —— g J— iir |

! - o —— = — o -
-, i e

Cette méthode ne peut fonctionner pleinement que si I'on choisit une position de départ ne comportant que des
notes differentes.
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Je vous donne ici I'ensemble des positions que l'on peut trouver par cette méthode pour l'accord de C7.

Cordes consécutives

6543
3 ’8 reo
8 ho e I
5432 . T
e o b'ﬂ i
578 o S f7e i
T e “
‘ 4321 Ibﬁ E Ib'.é | |
& e B E

o
-
L74]
ma
=

olam

NS

-4
<t

BBl e gle
=18 +1 - -]

\
ook TS

T

Il y a des équivalences d'accords, méme sur positions différentes
Aucune position avec cordes 4 vide

Autre exemple de déduction de positions X7 & partir de Xdim, accompagné d'un petit rappel...

Construction de I'accord X7(b9)
la plupart du femps situé sur un Véme degré

c c7 9 7(b9)
by iy ig g
Triade Maj Ajout de la Téme min Ajout de la Féme Altération de la 9éme

Suppression de la fondamentale: . .
€7(b9) devient Edim Il existe donc 4 fondamentales virtuelles 4 cet accord,

- situées au demi ton inférieur de chacune des notes constituantes.
L s T T S
0 o

} -
accord constitué seulement de 3rce mineures :
on peut le transposer seulement 3 fois et il
peut prendre 4 appellations différentes :
Edim ou &dim ou Bbdim ou REb dim
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i on met ceci en rapport avec une position de l'accord diminué, on peut donc déduire 4 positions X7 de
chacune d'entre elles en abaissant de 1/2 ton chacune des notes de la position de départ

gom e gr Eom
%pﬁ 08 g
Sy = "
» P e et » in bk
Eom 12 Q7 Eom
&p#ﬁ —ihoo |5h8
x 7y 3y x O x
JRLES JETR 1 b,

[

2.3) Familles de positions

AR ]

'Y
e ]
%

e

=) |

Vous commencez i saisir l'importance du probléme ! Si on fait une rapide estimation, on arrive facilement 4 4000
positions recouvrant l'ensemble des structures et des tonalités.
Heureusement, pour simplifier un peut tout ¢a, on peut quand méme distinguer trois familles de positions :
- Les accords joués sur un groupe de cordes consécutives (3, 4, 5 ou é cordes).
- Ceux joués avec une basse séparée (en général présentant un intervalle supérieur a la Ste entre la voix
de basse et la |ére voix intermédiaire)
- Les positions spéciales avec pouce en position violoncelle ou présence de cordes a vides
Chacune de ces familles peut comporter des extensions de main gauche.
Cette classification reste cependant un peu arbitraire dans la mesure o0 bon nombre de positions peuvent appar-
tenir a 2 familles. Je vous donne ici des exemples de ces familles.

1) Exemples sur 4 ou 5 cordes consécutives avec et sans extensions (simple ou double)

o B Bl [ Amn )
b5 7 ‘w - Wy | . r‘l ”IETéS #9
1T ¥ e PrTTTH ™ 7%
: T 17 ! 3 7 -
b | ’ [ H = ]
[ L :
! pves 8 |b§ 8 b8 -i’i‘g 1
o o : : — e 1
2) Exemples avec basse séparée avec et sans extensions
7 817 (1ooh)
I ""il Bee 3 '.. bee. '] "“ 73 AR ; e,
AL 2K ]
3 T T b o - 1
e [ o 5 %o == i
e -

e o
3) Autres types de positions

Pouce

Pouce en position violoncelle

Avec 1 corde a vide Avec 2 cordes a vide

Enthy B gL Bugost)
g « ;
j ‘o Lo i |
. [ed —— :Lln |‘? ; 1
e, 5T e, T e

»
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Pour terminer ce chapitre et vous donner une idée d'un début d'exploration exhaustive sur un accord, je vous
donne quelques positions trouvées sur Am7(b5), classées par famille.

Il v a ici 40 positions différentes (dont certaines concernent exactement le méme accord, au méme octave ou d l'octave
supérieur), mais sur des groupes de cordes différents, et il en existe d'autres. Bien évidemment votre golt, vos pré-
férences vont vous guider dans les choix de vos positions et de vos renversements favoris.

Pour illustrer les déductions de positions expliquées plus haut :

Si on transforme le Mib en Mi naturel dans I'ensemble de ces positions, on obtient un ensemble de positions de
Am7...

De 13, si on transforme le Do en Do#, on arrive 3 A7 ...

En revenant a l'accord de départ et en transformant le La en Bb, on transforme l'accord en Cm7... tirez en les

conclusions !

1) Positions sur 4 cordes consécutives sans cordes d vide

Sur5,4,3,2 sur4,3,2,1 h o
M OO 0 by o b2 T o e T oo
18 B P8 e e B
¥ -+
2) Positions sur 6,4,3,2éme avec saut de la 5éme corde
ha hs o2
° ° e e
3) Positions sur 5,4,3,2éme avec saut de la 4éme corde bﬂ
b oo bS £
fn—— — - iy
o o

4) Positions sur 5.4, 2 1ére avec saut de la 3éme corde

L

L L L
he e
ﬁl 'S L o =
i o [ & ] g bg
= o

5) Positions sur 5,4,3,1ére avec saut de la E‘rrg corde bg
) o o by o
3 ) = B
6) Quelques positions en extensions avec ou | sans cordes a vide
-«
hog pog y o s hol
i ° =
7) Positions avec cordes a vide l;wec ou sans extensions
-«
E. —
— b — =
. ¥ L ¥ L4
# o
e\ o) =1 o0
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Donc, positions trouvées par familles...mais imaginons maintenant que vous décidiez d'appliquer le principe du
" manche réduit " expliqué au premier chapitre. Prenons le manche de la positionV a la position IX. En explorant
cette zone vous trouverez pour le méme accord Am7(b5).

ra—— 8 % 5 4B ho o

'bﬂ bﬂ _.B;- b o s = e o
DY S ', bg '
= b iT s o — hgo 1

Les recherches d'accords sont donc a envisager sous plusieurs angles, en utilisant diverses méthodes, quitte a
retomber sur des positions déja vues. Mais le champ est si vaste que mieux vaut partir de ces angles multiples.

Encore une fois, il ne s'agit pas de se constituer un catalogue le plus vaste possible de positions différentes a
mémoriser : il s'agit d'intégrer des principes de déduction de maniéres i ce qu'ils deviennent réflexes.

Puis, aprés, c'est avant tout l'oreille qui est juge, et pour chaque type d'accord, chacun ne garde que quelques cen-
taines de positions préférées sur |'ensemble de celles trouvées !

Autre travail sur les possibilités de position sur une méme zone de manche (dans ce cas entre VIl et X), appliqué
cette fois ¢i 4 un mouvement llm7 = V72 | sur Sol.

Am? 01 Gm7(soat) Am7 01 G
' is [8 ;—F‘{g—l
y a le % : |
o I ¥
(02

Am7 01 G Am7 01 G

8 8 e 4 b oo
F i = IE l'l-H- = I £ =
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Maintenant une recherche de plusieurs solutions pour CM7 et ses enrichissements entre les positions VIl et X sur
les cordes 1,2,3,4.

N g G i g

ot = = 2 |
i

hﬁ IE l& ls- 1
%n f= fo I3 |

Encore un exemple de début de ce travail de déduction pensé juste en mettant en rapport un déplacement de
doigt(s) avec la transformation de structure de l'accord.

A partir d'une position simple de G7
&7 67

XX %
1IN ar;
4
d P 2]
F
On ne garde que les : Transposition de
notes différentes E la tonique sur la E
o e 1ére corde \
M1 %) g7 |
"a b3 " a t"'.ll e \
Transformation Altération montante \
Pt dela Téme FIPLL]  delaSte )
; i; ) =
) g s
B T : %
y (™8 _,-":r pl4 ; g ) I .l - III_.
5|/ Ajout de la 13éme p | Alout ‘:!E a 13¢me et /
s de la 9&me
bs | E [
o o /
a7, e g
Y { ri Fi
h ! ’4 " m -":r JE ] !’u
i _.-"' i
i/ I_.-"r b

N
£
\\.
4
SHmlE

w7 Altération montante et —
Y descendante de la 9éme

MO

Altération montante de la 9&me
et descendante de la 13éme
{peut Etre considérée comme
mentante de la 5te)
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Un dernier exemple de déductions d'accords entre les positions V etVIl. Ne sont notés que les positions d'accords
courantes de 4 sons différents. Certains d'entre eux peuvent se chiffrer de plusieurs maniéres différentes.

Ar(oas)  Aeip9  Am? 02 Crn Bbraood) Bbeid? Bracos) Obmi1 Asust

I I . e— _b.:p — -ba:l-—-:—u:-—-
o Toer i i o bl B’ | 6 o o :
g o8 B F o R E R YRR
Awss  Am 01 O/8 At A1 B A9 As Db

€ 0
wﬂdm ¢

Eﬂm Ouss

(] (]

i e
T -

H «r
H 0

S
k) | S gw U T w1 T gm0 gm0 g MY

ha o bk A
88 i 2

Ams & €1 GBricy)  E° Ems Engs  Em
o ba o b‘g o 4

, 8 p8 )8

etc.

Pour rationaliser un peu le systéme de déduction utilisé dans cet exemple, on peut effectuer le calcul suivant en ne
gardant que les groupes de cordes praticables avec un médiator

3 groupes de 4 cordes consécutives possibles :
2 avec saut de | corde :

| avec saut de 2 cordes consécutives :
| avec saut de 2 cordes non consécutives :

A ceci on peut rajouter :

2 groupes de 5 cordes consécutives :
I groupe de 5§ cordes avec saut de | corde :

soit 10 groupes de cordes différents praticables

6543 54312 43121
6432 5321

63121

6431

654312 543121

643121

3 positions sur le manche avec 3 doigts, soit 27 placement de doigts possibles.
Ce qui donne un total de 27 x 10 = 270 positions possibles. Bien sdr, certaines positions sonneront mieux que

d'autres, ou comporteront des notes répétées i |'octave, ou encore auront un rendu musical insatisfaisant

équilibre trop prononcé entre basses et aigus par exemple).

(dés-
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Enfin, n'hésitez pas a procéder de maniére totalement empirique dans vos recherches de nouveaux accords ! Par
exemple partez d'une position déja connue et déplacez un doigt au hasard...

Quel est le résultat ! Est ce que ce que vous entendez vous plait ? Si oui, 4 rajouter dans votre réservoir ! ...
Sinon a jeter...peut étre pour quelque temps, peut étre pour toujours, car n'oubliez pas, votre oreille et vos goiits
évoluent !!!!

Il sera toujours temps apres de trouver un nom et une justification harmonique a ce ou ces nouveaux accords :
n'oubliez pas que c'est le son, la texture de l'accord et les possibilités qu'il va vous offrir qui sont importants, non
son analyse !

Je vous donne deux exemples d'accords et d'enchainements trouvés de cette maniére.

Pour remplacer leVéme degré de Lab Majeur

o Q pasition vigloncelle, TV

Ao
)

8l

Autre exemple pour remplacer un mouvement  1=*V=* | sur Sol Majeur.

6 fvAr G 0 0/ %6 Gigw
pwer o tE
: Emh'_umf,}#a F 7

3) Equivalences de structure, appellations multiples et substitutions

Le fait que les structures d'accords puissent &tre étendues et modifiées et que certaines notes puissent &tre sup-
primées génére parfois des ambiguités dans les appellations et les chiffrages.

Par exemple l'accord de Em7(b5) comporte les notes suivantes : Mi, Sol, Sib, Ré

Il peut s'interpréter comme : Em7(b5) ou Gmé ou C9 (sans la fondamentale Do). On peut donc chiffrer cet accord
de trois maniéres différentes, et ceci dépendra du contexte et du voicing recherché. La seule contrainte reste la
recherche de simplicité !

L'accord de Am7(b5) exploré plus haut sur 40 positions peut donc aussi étre interprété comme : Cmé ou F9 sans
fondamentale...

Ce phénoméne d'équivalence de structure donne aussi lieu & un procédé courant de remplacement d'un accord
par un autre, spécialement concernant les accords de type X7. Ce procédé s'appelle une substitution (voir plus haut
fonctions harmonigues)

Prenons par exemple l'accord de D7 (Ré, Fa¥, La, Do). Les enrichissements et modifications possibles de cet
accord sont :

la 5b/Lab, la 5#/Lagt, la 9b/Mib.la 9éme juste/Sib, la 98/Mitt la | 1#/Sol# et la | 3éme/Si.

Prenons deux de ces notes : Lab(5b) et Mib(9b). 5i on les intégre a l'accord de départ on obtient :

Ré, Fa#t, Lab, Do, Mib

Et comme par enharmonie Fa# = Seolb, on constate alors que cet accord de D7(b5 b9) contient l'accord de Ab7
(Lab, Do, Mib, Selb).
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0; Enrichissement A
===} bg === === Ih]
= ¥ _LD {-_LJ - - ro] 1
0 Modification " Enharmaonie

b5

De plus, les mémes enrichissements sur Lab nous ferons retomber sur l'accord de D7 enrichi.

On peut donc en déduire que n'importe quel accord de type X7 enrichi ou non peut étre remplacé par un accord
X'7 enrichi ou non situé a une quarte augmentée (un triton). C'est ce qu'on appelle la substitution tri-tonique. Un
mouvement [Im7=> Y7 | se transformera alors en llm7=> lIb7-=* | (la transposition de V7 au triton donnant I1b67).
Nous verrons dans le chapitre suivant que le principe de substitution peut &tre étendu 4 deux autres divisions
symétriques de I'octave, la tierce mineure et la tierce majeure.

Les autres substitutions possible sont plus simples. Elles concernent le remplacement de l'accord majeur du ler
degré par son relatif mineur (6éme degré) ou par son 3éme degré, voire par son 5éme degré avec 7éme Majeure
{qui devient alors la | 1% de 'accord de ler degré).

Substitutions possible de

G ou Q& par  Am7 G por Em7 Qo par G
Iﬂ 1 Iﬂ 1
:&?:ﬁ & B !ﬁ 8 ﬁ .'g—ll
‘ I IIIm 1 V7M
I VIm
(Relatif
mineur)

En appliquant ces principes de substitutions, on arrive facilement & transformer une séquence harmonique tout en
lui conservant sa signification et sa fonctionnalité.

IIT IIIb II IIb
(ITde V) (ITk de II)
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Autre exemple.

m7 ﬁbmnm']‘ ﬂi‘dﬁﬂ Eﬂ'ﬂlﬂ}

87 Em1 A1 Omr Qo Om  Bubo€

¥, 2 T — ||
= I i 7 °

En jouant la séquence transformée de ce dernier exemple, vous entendez en fait une suite de triades majeures qui
descend de Sol# 4 Mi pour se résoudre sur un accord en quartes, le tout superposé 4 un mouvement de basse qui
suit la marche harmonique de départ.

4) Création et utilisation de nouvelles superstructures et substitutions

On appelle superstructure d'accord l'ensemble des notes qui peuvent &tre ajoutés aux triades de base. De par son
importance dans la ponctuation de phrases harmoniques {voir plus haut fonction des accords) c'est I'accord de 7éme
de dominante (A7) qui est le plus susceptible d'étre soumis & transformations et enrichissements.

Il existe bien siir une infinité d'explications pour |'analyse des superstructures (théories pour la plupart issues de celle
de la résonance naturelle et de l'empilement de tierces majeures et mineures).

Je vous en livre ici une peut étre moins connue mais qui me parait la plus synthétique, empruntée en partie aux
travaux d'un musicologue hongrois spécialiste de I'ceuvre de Bela Bartok, Erno Lendvai. Bien que Bartok se soit
toujours refusé a formaliser et 4 analyser son écriture harmonique, il apparait que celle ci obéissait 4 un systéme
assez complexe de correspondances a distances et de symétries dans l'enchainement des tonalités et dans la cons-
truction des accords (le mot systéme n'a bien siir aucune connotation péjorative !!). Lendvai a synthétisé cette explication
en utilisant la notion de cercle chromatique, et il a analysé l'écriture du compositeur par rapport a cette figure :

Cercle chromatique
12 divisions, les opposés 4 distance de triton

A Ok/Eb

Qrcdshofu 1)

Si on prend les enrichissements de C7, on trouve toutes les notes appartenant aux triades
majeures et mineures portées sur les deux diamétres perpendiculaires du cercle chromatique et
situées d distance de tierces mineures les unes des autre,
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On peut donc utiliser ces triades pour jouer sur C7 en position de Véme degré ou dans un contexte
modal. On peut aussi construire des accords X7 voire Xm7 sur ces triades et les utiliser comme
substitutions de C7.

5i on construit des superstructures sur les X7 ainsi obtenus (9%, 9b, 11#, 13), on pourra aussi les
utiliser & la place de C7. Ce systéme est une extension sur La et D#/Eb de la substitution tritonique
sur F#. Toutes les notes obtenues appartiennent au mode 1/2 ton-ton et les relations entre les

accords sont réciproques
Exemples pouvant Etre joués & la place de €7 ou pouvant servir de réservoir de notes sur
cet accord
ig fo £ to
2 =

E ¢ Ande !

E po e
B4/ Am ¥/Bb (oY)

g
ZeHn

Cette phrase peut étre jouée sur C7 et AT avec tous leurs enrichissements avec résolutions ici sur Dm7 ou F7TM
(voire sur F#7 ou Eb7 avec résolution un peu modifiée sur B7M | Bm7 ou Ab7M | Abm7)

Vous voyez que ces tonalités i distance de tierces mineures entretiennent des rapports privilégiés. De maniére
générale, dés qu'il y a une division égale ou symétrique de 'octave, on constate ce phénomene.

Si on se rapporte aux modes, le mode 1/2 ton= ton est un bon exemple de symétrie dans l'octave.

Autres exemples de symétries qui peuvent amener d'autres solutions de substitution et de résolution.

Symétrie en tierces majeures Symétrie en secoendes majeures

Grice d la symétrie dans |I'octave, Idem, mais substitutions plus délicates
C7 peut &fre remplacé par une friade  de C7 par friades augmentées sur D,
augmentée sur Mi ou sur Sol# et La# (F# est déja inclus dans la symétrie
en tierce mineures et Seol# et Mi dans celle
en tierces majeures)
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Application de la symétrie en tierces majeures.

Omps) /6 Cmisus4)
) bg dd o
/ ‘e ro
o "i's e

Application de la symétrie en secondes majeures.

Y B¢ 8 ot
n . 1 2
. > 2

LR
L1LY

—

LNl
LY
L

Avez vous remarqué que le cercle chromatique correspond au cadran d'une horloge !

Pouvez vous trouver des symétries différentes /

Un morceau trés connu de John Coltrane (Giant Steps) est construit sur une symétrie en tierces majeures
{3 "tonalités " dans le morceau : Si, Mib et Sol)

Encore deux exemples de phrases utilisant ces symétries.

A7
g
A ¢, H_ Om
b= gttt |
p ;nmism:a

—
——

L1
1
B

N
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5) Création des voicings

Il ne s'agit pas seulement de trouver, de mémoriser de nouvelles positions, encore faut-il aussi créer des enchaine-
ments qui sonnent de maniére équilibrée, C'est ce qu'on appelle le voicing,

Sous cette appellation se cache en fait un ensemble de régles qui sont les lointaines descendantes de celles du
contrepeint et de I'harmonie classique, et qui régissaient la conduite des voix dans une polyphonie : ces régles
étaient en fait plutdt des interdictions portant sur les mouvements paralléles, les quintes, quartes et octaves har-
moniques consécutives, les dissonances non préparées, etc...Bien évidemment toute régle étant destinée a étre
contredite, nombre de compositeurs et de musiciens ne se sont pas privés de le faire au fil des siécles !

Alors explication et application 4 3 exemples simples !

i

Il faut considérer les accords voix par voix, c’est & dire regarder les mouvements entre les basses,
les voix intermédiaires et les voix supérieures : ces mouvements doivent étre le plus

possible différents. Dans |"exemple :

la basse du ler accord ne change pas sur le deuxiéme et baisse de 1 ton sur le 3éme.

La 1ére voix intermédiaire monte d'un ton et reste constante sur le 3éme accord

La 2éme voix intermédiaire baisse de 1/2 ton sur le 2éme accord et reste constante sur le 3éme

La voix supérieure reste la méme sur les 2 premiers accords, puis baisse de 1/2 ton

Tous les mouvements sont dif férents, donc a priori |"enchainement est bon et sonnera de maniére
équilibréell mais il y a des exceptions et tout reste un probléme de choix. ..

Autres exemples

) g ot

a8 e ]
Lﬁ-_'__——— — —— 1 g I
#‘E'ﬂ' -?_T___t__g_____ _—_:]kkﬁ 1
\LETH F*ﬂ“\t 'ij X \Ph“ % Em1l
Tsee T et ARRLS W W
’ o i r o "ﬂ. 1
g? 8 gg t"B Fﬁ ‘8 1
r?
e Qs Q7%s0ss Cas 0
— e
4 S R BT E
(TL" L I 'l 'y o
F :'h. ! F [1,.. ! FF] | atee “p ™ L8
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Essayons d'analyser et de rendre plus subtils ces voicings simples en suivant la méthode la plus logique possible.
Prenez par exemple la troisieme ligne de l'exemple précédent. Le mouvement harmonique donné est :

C7M = C#tdim = Dm7 = D#tdim=> Em7

Analyse :

Em7 est la | ére substitution de C7M (il peut étre alors considéré comme C7M/9 sans fondamentale)

C#dim : ses notes sont Do#, Mi, Sol, Bb : il correspond en fait a A7(b%) sans fondamentale, ce qui est confirmé par
le fait qu'il se résout sur Dm7 (mouvementV 1),

Méme relation entre Ditdim/B7(b9) sans fondamentale et Mim?7.

Imaginez maintenant que vous vouliez ré-inclure les fondamentales dans les 2 accords diminués, en conservant les
mouvements de basse et en ne bouleversant pas de fond en comble les positions sur le manche Vous obtiendrez
alors :

Chom 04 Cvye s
Qur l'ﬂm O Brbg €
|

3 8
° 8 7 )

Mais ceci supprime la 7éme sur les deux accords 7(bS)Il. Si on essaye de la réinclure :

C1

; J ) é J .
g i 8 |
F i 1 ﬁ 1 ¥ 1
Autre possibilité :
J |
e E
I.‘%‘ _ﬂl, fJP 1 ‘?I *p 1 ir ) |
Plus sophistiqué (le F# et le G# sont joués avec extension du 4).
EH‘I‘ ’-TLIF‘} ng ﬁ"'d":' E ﬂi‘?ﬂ

:‘%
SRS

Ea
) Bo

CBma 9
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Autres exemples avec des accords plus complexes. e ne vous donne pas les diagrammes de manche...mais plu-
sieurs doigtés sont possibles pour certains enchainements.

Em109  Augy
0 15400
) ‘@5 B7(4s4 | E‘m .H . J Omu
;ﬁ? £ S ia R | IV j £ i
Bl g9 Moot ﬂ,:b “ E;_"H ﬁﬂv Gw
o T g 1
' 8 1
g

Ems(TW) Bl (she) Binge Ebm7
) d
/ ¥ o !
&” = i bhg i

b Dot Em{h} Dioas 'Em[l!ﬁ} G/ D/ A J-II a*'“ 19 Ffﬂﬂ ‘J Bms
| 1 1 1 FW = | | |

o s © o to = 8
Avec analyse.
Attention derniére position délicate !
V79 b9 I9%/add2 T VI (b9) (#9)
£ Lo o id J
VAP S ;
ITadd2 9 V(b9) Jla I7M

y | l °,

b % 8 5 E
N b '

1

Mote : le dernier accord est injouable en position
On joue le Sol basse par un hammer fait avec la main droite
sur le manche, ce dans la résonnance de 'accord
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Dans vos recherches de voicings, pensez au timbre et i la texture des accords trouvés. Une disposition serrée des
voix dans le grave de l'accord aura tendance a déséquilibrer et a " empéiter " le timbre de I'accord (mais pensez
aussi que cet effet peut étre recherché, par exemple dans le jeu en quintes et octaves du blues ou du rock !). Par contre
une disposition serrée dans l'aigu n'aura aucune influence sur 'équilibre de ce méme accord.

Je vous donne ici plusieurs exemples de ré-harmonisation effectués a partir de deux grilles d'accords standards,

le troisiéme exemple ayant été créé a partir d'un théme traditionnel,
Le premier exemple & jouer lentement, presque hors tempo en favorisant toutes les résonances et le legato entre

les accords. Puis essayer de le jouer 4 tempo un peu plus rapide en conservant le legato.

Lb 4 I-E"E bé ﬂl 167
o o ' e i
o S - <
" _'_,—.-'_-_______-_‘-‘—h\_
’ ! w: S i
1 Il 17 e —— — 1
T e = o o
il ——
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Le deuxiéme exemple de ré-harmonisation, sur un simple blues en Bb.

8 Bwa  Cw Chu  Ond B sg; H
R gi—,‘—»..g ; .
i r Ha
i bﬁ === |

Ehs ﬁj& €/0p  Obow o Mdo “ﬁ A9

b
s —

1 - = il a’d
0w b4 Onw O ﬂ” Ofgs  OWE  Oh
S

- ] - ha e R
= L - Iﬁ’ 1
07 OVE B °j’ d a8 £s Aow

b i N

b~ = s

" &tude " assez difficile...soignez les enchainements d'accords et jouez la dans 'esprit d'une " walking bass "
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Le troisiéme exemple part d'un théme traditionnel initialement écrit en 5/8 (ce théme ressort d la voix supérieure des
accords). Attention, beaucoup d'accords avec cordes a vide et jeu simultané doigts/médiator.

@ Tempo rubato o iiim o
L e B S e e

[io b :
5 S A e
] Exd9 ¥ Ari(a00t) B s Ard(a0et)
i?:- rl | d 4 d . | \
g pr—y |
1ére fois@m? O/ € A 2éme fois

F ™ w7
i’B /8 si Hﬂfh _ Bhm( by — ﬂ|
$ © - 3 |
L > PF #5 E—_J ’E f ._EE—I
Om(bo ’ (d Bl
% r s 1 r 4 1 r 'T IJ -IJ ;J 1
1r [ S |
ﬂm.:'iﬂ | I __* .

@ Autre travail de réharmonisation sur le début un anonyme trés connu, Greensleeves.

aé:_ $ e J?J
-,éj:%—L- gt bw i tat
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Autre exemple de voicing en accords basses séparées pour une résolution sur CTM(#I11).
Attention derniére position délicate !

@ Emp  Emng Omu Cigo Candun
%’E et a2 4o
o io =

Un exemple de création de voicings pour I'exploration d'une tonalité mineure (ici Sol).

ER i

T—3

—

Plusieurs exemples de voicing sur mouvements Il 2V = | dans diverses tonalités.

Exemple 1 : II/V/T sur Fa 7 Maj
@ G,m'l' 0 Om1 n"i,'fQ am 4 'El!éﬂ'

i
]
[T%
s
L

o £ |
o el
Exemple 2 : II/V/T sur Sol 7 Maj Exemple 3 : II/V/T sur Do 7 Maj
An?/§ /G G Omu  Gp9  Obsgn  Qm

.
11 TR .

il 4 e
8 e =

. ) o P

Exemple 4 : IL/V/T sur Mi mineur Exemple 5 : sur & 7 Maj
(accords avec cordes a vide)
Fhalshe bs Ba(se) Endioat 0D ¢ oo /B A hiy O
E . | | | I i I
o = * he o e "o
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Enfin, et & l'inverse de ce que nous venons de voir, on peut désirer conserver un parallélisme total dans un enchai-
nement d'accords : " effet qui " peut &tre recherché pour créer un contraste dans un voicing sophistiqué.

@ Exemple de turnaround en Fa avec analyse (par exemple pour une fin de blues).

I VI IIm7 v I
(V de IT)
Fu Od9 G Gy Fé
————48———jg b:;' 5 a
?I’ L Fal L e 1
_ _ =

substit. tritonique

Fus Abss G Ghis Fis
| |
b# T 5 b% I %
I IIIb II7 IIb I
(ITb de IT) (ITb de I)

Mous allons maintenant voir que l'utilisation d'enchainements qui favorisent tel ou tel type d'intervalles pourra
amener de nouvelles couleurs & vos harmonisations.

Pour illustrer ce point, je vous donne un extrait d'une magnifique piéce du compositeur Luciano Berio, initialement
écrite pour violon alto et jouable  la guitare (introduction des " Folk Songs ").

PR N e N S Y B S D
= — S EJ. -
; —r
¥
SisiasmSts s
$ '

Vous voyez que ce passage comporte beaucoup d'enchainements de secondes majeures ou mineures, tout en res-
tant dans une zone modale de Ré mineur.
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Autre exemple favorisant les secondes sur un mouvementVl 2 Il 2V = |

B Bhet €t A

:L_t'.,b'l e 4 I o {,ﬂi I
G+ ! == !

Maintenant deux exemples de voicing en quartes.

A oh acA Qrua/s

bd o
7':5 : 4 g |
{ ? j il 2 _‘g,, |

(

OwE CrooVE OuoosyE Oxdve % Cam  fundy
le w8 2 @B 3 %
Lo '3 i — o |
il E - ¥

e - -
- - —

—

8l
L1

Exemple de voicing en quintes.

Ami y ﬂ':(bslﬂbmb . Gsouir 8
1 v - w re i - _'“_q
P2 I’F:: l. [ a— z !
R I" P

Enfin, toujours dans cette optique d'exploration exhaustive de tel ou tel domaine, je vous donne un exemple de

probléme & résoudre :

3 notes 4 votre disposition : trouver le maximum d'enchainements d'accords jouables sur linstrument harmonisant

ces 3 notes et les faisant entendre 4 la voix supérieure...
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Quelques solutions :

Attention, suivant les enchainements et pour respecter la structure des accords, les notes a harmoniser
sont parfois orthographiées en utilisant les double-diézes.

Yo .
$o

o

Oioos Owoot Q%L BrTacot DFom 0/C  Gaoot/B

B eA0e BN Bne Enn( AU oM

D

3 "o r b

e 8P ePuads) APMIG ﬁﬁmlm B Q3D

bt e
ho v he bo bo 8

B 87 Emd(acol) e ey G/

N L EEE

0/8” GMI’s)  G/EP oW AT B Bl

e

0 i3 £ 8730se7) | ete Il
b oo eted
% & L
.i? | ?g

6) Utilisation de la structure des accords pour improviser

(=)

Si vous prenez les notes de tel ou tel accord et que vous les jouez en succession, vous allez en fait arpéger l'accord
et ce type d'exploitation de la structure est trés utile pour la construction d'une improvisation. Exemple simple sur
un mouvement [I/V/].

I G 0o

i’gr—brf =

Pur/ g

i
[
I
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Vous pouvez bien sir inclure toutes les superstructures altérées ou non dans les mouvements d'arpéges.

Bhud  Cuggsbn
]
#‘i_ ]

.
Je vous donne des exemples d'exercices 4 travailler pour développer ce travail d'arpége. Ici donnés en position,
mais des doigtés en démanchés sont possibles.

L]

Tout entre la VIIéme et la Xéme position
Doigts 1 sur VIT / 2 sur VIII/ 3 sur IX / 4 sur X)
Médiator : aller/retour sytématiquement

1) Arpéges sur un octave
Qwr g Qe
. .’ : be o SRS A S
i  ——— i i — - d—d—‘J—_ —ﬂj
o o o o o o
2) Arpéges sur deux octaves (4 jouer aussi sur(é )
Qo o be b
. alf *a [p— — a?® VR . [op—
RERAT DR EY S B o
- -+

3) Arpéges sur suite d'accords issus de |'échelle diatonique
(d¥) Om7 Em? Fun G Am? Bupy  Qw

4-£ Ce e ifa ‘e, - 3 i g -
P e R B e P
—— L] | -

Puis travailler en inversant une fois sur deux le sens des arpéges

bl

_

4) En rajoutant la 9éme

y | [T >
—Eﬁ‘é‘i"é. I'_J;-!' pirr_r_ri'i

S A IR A

L]

|
i

™

'\&r"

Retravailler ensuite 3) et 4)
en rajoutant la 11&éme

A travailler dans toutes les tonalités sur deux ou trois doigtés différents !
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Un exemple d'utilisation des arpéges sur un enchainement d'accords. Ceux ci sont donnés sans enrichissements,
mais vous verrez que les arpeges utilisés explorent les 9eme.

Q1 Fm1 ﬁ"ﬂl’ Eh
| — - gl
; { } ==
i 1 —1 = ——— -
A Obw &7 Cwr

%ﬂ.b“ bfi-_” |—|—|— ' Té@

7) Exploitation des accords

Votre " catalogue " de positions favorites va peu 4 peu s'étoffer, votre science du voicing va se développer, reste
maintenant a savoir comment utiliser ce matériel...

Le point que je voudrai développer ici est ce que j'appelle "le travail 4 l'intérieur des accords ", c'est i dire com-
ment trouver différentes maniéres d'exploiter tel ou tel type de position, en utilisant les diverses techniques de
main droite traitées dans cet ouvrage : arpéges pairs ou impairs, utilisation des cordes a vide, jeu doigts/médiator,

etc...

Voici un premier exemple de création d'accompagnement a partir d'accords basiques, 3 jouer i la noire=132, utili-
sant une technique de main droite se rapprochant du flat picking ... sonorité " folky " garantie !

m
g nY - ¥
N in o : T s .%:.! ====51
rEas ! = — 1
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P— H.‘._|| .‘l.-' | _— | I . | -
/ e e s=s=s = ﬁ—';:ﬂ
o P e P T
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Vous pouvez bien slr choisir en alternance des notes différentes i l'intérieur des positions, par exemple le Ré
{llléme position, 2éme corde) a la place du Sol aigu sur la premiére mesure ou la |&re corde a vide a la place du Do
dans la deuxiéme mesure. Ceci vous fera aussi travailler les sauts de cordes.
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Pour en venir i des accords plus complexes, essayons d'examiner quelques uns des divers modes de jeu que vous
allez pouvoir leur appliquer.

Prenons par exemple une position de Am9(7M).

Accord plaqué complet  Filtroge de une note  Filtrage de 2 notes Balayage ascendant lent

LA,
f | | | 1
| | 1 1
o o - o
e e

Balayage descendant rapide Décalage rythmigue Arpége impair

1 p— = > >
* L A

A ce travail a l'intérieur des accords (et je ne vous ai suggéré que quelques possibilités !, viennent s'ajouter les
innombrables variations rythmiques que vous allez pouveir introduire : anticipation, déplacements rythmiques, jeu
hors pulsation, etc...

Sur deux variations a partir d'un rythme simple que vous pouvez travailler soit des positions
a 4 sons, soit en choisissant 2 notes par accord :

Variation rythmigue 1
Gm?  Obs Fn? B ——  Cm7 Ehs Cn? W
T S RS SRS E s EEE =
| " [ | [T 11
Variation rythmique 2

(]
Cn? O BT gy Qa € Cn?
NI =T o |

| /A A

Il va de soi que les diverses maniéres de travailler sur les accords dépendent du contexte instrumental et/ou stylis-
tigue ol vous vous trouvez : par exemple un travail d'arpége avec résonances sur une suite d'accords pourra étre
tout a fait pertinent dans un jeu en trio guitare / basse / batterie mais s'avérer trop envahissant dans une formation
avec vibraphone ou piano.

Autre exemple ou une trop grande variété de aspects rythmiques pourra parasiter un théme lent exposé par
exemple par un(e) chanteur(se) ou un instrument i vent...

Tout est alors question de choix, de goiit et de positionnement par rapport au contexte !
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Le rapport modes = accords

Comme dit plus haut, chaque mode peut étre considéré comme un réserveoir de notes utilisables sur tel ou tel
type d'accord ou sur une suite d'accords définie. En fait, il existe une similitude de structure entre les modes et les
accords : similitude d'abord 4 rechercher par le llléme degré (majeur ou mineur) et le Vlléme {7éme majeure ou

mineure) Voici une premiére approche de ces rapports modes € =P accords (reportez vous au chapitre sur les modes)

1) Sur accords mineurs, m7, m9, mil A mineur mélodique
ascendant
y A Dorien E .+.+._'_- l l
A Eolien A mineur harmonique
{mineur mélodique (sur Am7M)
descendant)

2) Autres accords mineurs
il m7(b5) F m7(b9)

I Locrien m7 (b5) Mode ton==» 1/2 fon m7 (b5) Phrygien

(avec tierce Maj devient
mode flamenco)

3) Sur accords majeurs, 7M, 11#, 13, 7M(#5)

A Lonien A Lydien A Lydien 5%

4) Sur accords 7, 7 (b5 et 5&), 9 (#/b), 11#, 13 et 13b
Maode par tons

Mixolydien Lydien 7b
(gamme harmonigue naturelle)

4 P — A —— —

Mode 1/2 ton==» ton (Mode 2 de Messiaen) Phrygien Majeur

5) Echelle de Blues Mode chromatigue

sur accords mineurs ou 7 (9%) sur n'imperte quel type d'accord
, J , J
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Maintenant comment déduire d'un mode le ou les accords qui correspondront a sa structure !

Prenons par exemple le mode Dorien sur Sol,
Sa structure est

1 12 1 1 1 1/2
L,.b#""l

Y

Elle génére & partir de la tonique les intervalles suivants :

) 2m

#p

le Dorien est donc un mode avec 3m et 7b, ce qui impligue qu'il pourra servir de
réservoir de notes pour 6m7, accord avec 3m et 7b)

3m 47 5] &M im
. Ve . . = —

o - * o

Replagons les notes de ce mode par tierces Ekg

L'accord obtenu est un Gm7({9/11/13)

Maintenant, construisons sur chaque degré du mode un accord de 4 sons construit par tierces.
On obtient :

am? Am? ' 07 Om? gl P

nes e =

Ce qui implique que ce mode pourra étre joué sur ces accords, et qu'inversement, chacun de
ces accords pourra étre inclus dans une harmonisat~n de ce mode.
Les enrichissements de ces accords (9éme, 11émee et 13éme appartiendrons aussi ou mode,

s 3

TR

Pour les modes issus de I'échelle mineure mélodique ascendante, voici la suite d'accords que vous allez trouver :

GmM)  Am1  Bhwa9 bﬁ DT Emgy 09
b g5 ¢ & 8

Méme travail sur Do mineur harmonique mais avec des accords a 5 sons.. .je vous laisse trouver les chiffrages
{plusieurs possibles sur chaque accord !).

TR

=
=

=30
=
ks

PR

i J

- 1=1="
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Maintenant une proposition de morceau ol sont exploités les rapports entre le mode 1/2 ton = ton et la pro-
gression harmonique du blues. La ligne de basse est aussi a déchiffrer !! 5i vous |'analysez, vous constaterez
qu'elle reprend en les enrichissant les enchainements typiques du blues (cf chapitre sur les modes).

o = =

f e o i . =
ThRiME T x T T T el
L ’ I ! 1 il i |

BassE - - = ﬁ T P I.;- ;L_ F' ﬁ
J‘ '= : - r -.: i | | : 1 ¥ -
— 1 a v |
n b!b-_l. - :,_H' =
| - P il - o
S e LR . PR rr——
i e 1 — = 1 H—1 - +t
1 1 1 T 'I I i 1 I
# = e
. bE é _ by oko = s $5Te '.Ea-ﬁ
/ ST v == v =
Paur la fin
» L. , - I I ] ' b;b > Fb. = i'_l'. > 4 e
F i F ; F F | - L = - | ol ) r
{4 1 i. s = _:ﬁ L - —+ o
i ——— T I — .
-1 .
i A ——| = i F"—bﬂ—ﬁa—ﬁ-H'-'.—F'
y i i H gr T I ¥ . = E I 3
o | I 1 1 1 1 1

Pensez que le mode 1/2 ton® ton (et bien sir son inverse ton"® 1/2 ton) sont des modes offrant d'immenses
possibilités quant a leur utilisation sur des accords X7, Xm7, Xm7(b5), Xdim.,... avec enrichissements et qu'il permet
également la création d'harmonies polymodales (majeur/mineur).

De maniére générale, hors du mode par tons assez restrictif, tous les modes symétriques (¢f plus haut) offrent des
possibilités plus grandes que les autres modes.
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Utilisation des cordes a vide

Une réflexion que je me suis souvent faite lors de mon travail avec la plupart de mes éléves ou quand je vois jouer
certains guitaristes, spécialement de jazz. Pourquoi une fois les premiers accords, modes, doigtés en position inté-
grés oublient-ils si vite les immenses possibilités offertes par les cordes 4 vide !

Les guitaristes de formation classique ou certains guitaristes de blues exploitent pourtant cette possibilité a part
presque égale avec le jeu en position ! Hors du fait que ceci peut aider lors d'un déchiffrage & vue, l'utilisation des
cordes a vide offre des possibilités immenses pour la création de nouveaux accords ou de nouvelles phrases. Et
parenthése en forme de mouvement d'humeur, je me dis aussi que le Mi Majeur |ére position joué sur une
Stratocaster a sans doute autant changé les mentalités que nombre de discours de nos chers politiciens et que
tous ces accords simples (Mi, Ré, Sol, Do, etc...) que les guitaristes apprennent tous au début peuvent avoir encore
de beaux jours devant eux...La parenthése étant fermée, voici quelques exemples d'exploration de ces possibilités :

I) Création de phrases utilisant des cordes a vide

Si on prend les cordes i vide la guitare {accordée normalement), on obtient un accord de Em7 add4. Ce qui déja
implique que l'on peut utiliser celles ci dans cette tonalité (mais aussi sur Am 1 [, C7M, GTM, Fa Lydien, Bm(bé), etc...)
Mais en creusant un peu, on s'apergoit que les possibilités sont beaucoup plus étendues.

Exemple :

Toutes les cordes exceptée la Séme (La) appartiennent au mode 1/2ton=> ton sur Mi

fou sur G/BB/CH puisque c'est un mode d transposition limitée),

L'exemple que je vous propose utilise cette possibilité et peut étre joué sur Mi, Sol, Bb ou Réb 7 avec ou sans
superstructure.

Cordes lér:z 2éme 4éme  béme déme Jéme 2éme lére
[
]—_._ []
b | : ] p—— b . l‘ o Al
1 —* b ] 1 i T .hil dl = - T :!:!
: HF ¥ i" Ir ’ i |
w

Autre exemple pouvant étre joué sur les mémes accords.

i‘
/3
)
4
2
7g
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:
[

L=
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o
=]
N
=]
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L=

L]
=
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Exemple de phrase pouvant étre joué sur G7.A vous de trouver les doigtés...se joue sur les cordes 2 et 3.

ey
i —

tl.rEtti-J

Encore un exemple, mais cette fois modal sur accords de EM7 ou C#m7 ou G#m7(b6)

¥
v
P
L
P

,' =
LI I R I T I I A L 80 104

2) Effets de bourdon

Les cordes a vide peuvent aussi servir, griice 4 leur temps de résonance, a créer des effets de bourdon.

@ Extrait du disque de Zakir Hussain " Making Music "

P APA = A

D Sararasmseanset

bodd o0 G000 OO G000 00 00 000 & OGOGO OO0 0000 OO

En jouant cet exemple, vous constaterez que la résonance continuelle des |ére et 2éme cordes crée un bourdon
en Mi, superposé a la mélodie suivante (qui peut étre jouée sur les 4émef3éme cordes ou juste sur la 3éme) .




Utilisation des cordes 4 vide 143

Autre exemple nettement plus complexe sur une métrique impaire, 4 jouer trés rapidement et legato (plusieurs
séquences de médiator sont possibles !).

L'émission continuelle du Mi, puis du Sol, puis du 5i 4 vide produit un effet de bourdon qui se déplace suivant les
tonalités jouées...

Autre exemple pouvant étre joué sur Mi triade ou Mi7M (mais aussi sur GEm7)

Siet Mi avide

Montée de tierces

Expérimentez maintenant en faisant sonner en méme temps la 5&me corde a vide...vous obtenez une couleur de

La lydien !
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Exernple maintenant d'une piéce en Mi Lydien dont le caractére est exclusivement donné par les résonances des
cordes |, 2 et 6 ( écrite pour flite et guitare) : les doigtés ne sont pas indiqués....pensez seulement que le Mi aigu est
systématiquement joué i vide, excepté 4 la fin ou le La# est a jouer sur cette corde 4 laVléme position.

J:M‘B

Arasne Guitag

Rl

Bl
Sl
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|

Improvisation E Lydien
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3) Accords enrichis utilisant des cordes a vide

Certaines positions, superposées aux résonances des cordes i vide, permettent d'obtenir des accords trés enrichis
ou des accords polytonaux qui superposent plusieurs tonalités.
Je vous donne ici quelques exemples de ces accords, sans chiffrage, 4 vous de les trouver !

Ex 188
g J o
Ly I = 1 ]
i | - 1
= = = T
= = - o
, o
= T = T e 1 ]
g S S :
T 1
T

8 = =
o f"" =
« ¥ e =
o5 T o a
| = o
F=J
ba a
Tt g 8 |
gi®

Un autre exemple emprunté au fantastique guitariste du défunt groupe Yes, Steve Howe :

=
ws
-

Ly
L 11~
L=

La beauté et l'originalité de cet enchainement (simple, mais efficace !!) vient de la résonance continuelle de la 3éme
corde a vide sur les 3 accords, renforcée parfois par le Sol joué en position sur la 4éme corde.
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Encore un exemple en forme de probléme et qui applique aussi certains principes de déductions d'accords tels que
vus plus haut :

trouver un enchainement contenant un maximum d'accords sur cordes consécutives (1 2 3 4) ol la 2éme corde
serait toujours a vide et allant du bas du manche a la Xvéme position, puis de la XVéme au bas du manche.

Je vous propose une solution dont les voicings me semblent intéressants :

e

® o , - o o o
I & I L¥F | I 'y 1
B—— oo —— |
5 fo8 1B 8 £ & 25 .
] L L
A
= fe z 2
i i g 1 = :
’] Lo : s e |
&
J fo e o o
F oo toe '8 P s
, < o « - ‘a
o o oo o0 |
- F & I F & 2 I F & 1 Is 1 # 1 |
il

La corde de Si est toujours i vide, renforcée parfois par le Si joué dans diverses positions !! Mais il y a d'autres
solutions et d'autres développements...puis aprés a exploiter en arpéges pairs ou impairs, en accords plaqués, etc...
Pourriez vous trouver le méme type d'enchainement sur les cordes 2, 3,4,5 7

Encore un exemple mettant en jeu des cordes 4 vide :arpége en 9/8 4 jouer rapidement avec changement de basse
toutes les mesures.
Respectez bien la séquence de médiator !

3
=

N

n.ﬂn
m A Eu

r [+]
r Bosse en La Basse en Sol Basse en F#E

L 4
a3

L
a3
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4) Jouer sur une corde

Cette possibilité est un peu conditionnée par le tirant de cordes que vous utilisez. Des cordes trop souples on
tendance a " plier " trop a l'attaque et ceci peut désorganiser votre séquence de main droite.

Dans I'exemple qui suit, qui est i jouer sur la 2éme corde 4 tempo trés rapide, mieux vaut envisager une corde de
Si a tirant fore (+/ = 13).

ES > > = = - J 1 = = = =
) 4 - Iyl ]
s i & T h
e e e e = =

MY Py BV oy

Cette technique de jeu est typique de certains instruments traditionnels tels que la cura turque ou le tar iranien,
ol la mélodie est jouée la plupart du temps sur une corde, alors que les autres cordes servent a créer un bour-
don.

Autre exemple ou tout est joué sur la corde 4 (seul le Do est a jouer sur la corde 5)

Tout & jouer sur la 4éme corde, fempo trés rapide

5) Problémes d'intonation et d'attaque des cordes a vide

Cette question concerne surtout la guitare électrique dans la mesure ol souvent les 3 premiéres cordes sont
beaucoup plus souples que les 3 derniéres : comme dit précédemment, ceci provoque une torsion de la corde dans
les nuances ffff. Le travail des trémolos de main droite est un bon moyen de résoudre ce probléme et d'adapter
vos attaques aux différents tirants de corde. Travaillez les en jouant surtout sur les intensités.

B
===

Essayez d'obtenir une continuité optimum, méme & grande vitesse, et quelgue soit la nuance. L'exemple est donné sur la
3éme corde, il est d pratiquer sur toutes les autres |
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Puis aprés avoir obtenu ce contréle, on peut se servir des trémolos pour créer des effets plus qu'intéressants, sur
cordes a vide et en position, se rapprochant des trémolos de cordes frottées (violon, violoncelle, etc. .. ).

Sur lére et 2éme

2

En essayant d'obtenir une parfaite continuité lors des changements de cordes
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Travail de la main gauche

I) Gammes/modes en extensions

On entend par extension le fait de sortir un ou deux doigts de la main gauche de la position de base 1,2, 3,4 sur
4 cases adjacentes.

Trois extensions simples sont possibles :entre | et 2, entre 2 et 3 et entre 3 et 4,
La plus délicate a pratiquer est celle entre 2 et 3. Elle doit étre particuliérement travaillée car fondamentale par
exemple pour certains doigtés de modes.

¥ .5

LNl
.
bl

ki

4 & i 4 i L L) ) 1 i ] 4

Un exercice, imaginé par Pierre Cullaz, est particulierement utile pour le travail combiné des extensions.

4éme corde, Xéme position IXéme position

VIIIéme position ==> etc...

1L % & & ¢ 1 % &% 4 5 i
Ext Ext ExtExt

En débutant 4 la Xéme position, ces extensions sont relativement faciles, mais bien siir en descendant de demi-ton
en demi-ton, ¢a se complique ! la régle du jeu étant bien siir de laisser le doigt | en position quelque soit I'extension
pratiquée...

Exercice a pratiquer de maniére prudente et en évitant toute fatigue excessive de la main gauche !
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Appliquons maintenant ce type de doigté a un travail en barrés.

ela byl ] TV
X IX >J;II VII
bé bi bé Jﬁé J JJ etc par 1/2 tons descendants

=
—BRS

Autre exemple appliqué & un travail sur les modes. Regardez bien la séquence de doigts de la main gauche, et n'ou-
bliez pas, le doigt | doit toujours rester en position quand les autres doigts sont en extension !

Sur modes issus de |'échelle diatonique majeure
(doigtés débutant sur la Véme position)
avec extension entre 1 et 2

| S . L1 i Ly T T W 4 | —
-_—-'--F-".'T =W 4 1 ]

L4 LE1 ¢ 4L L e P12 L 42 £ 410 4 LEBes £14 1 L4t

——— |
a1 T T 1T 1T 1K & o j
S T

-
o t——
o = I p———

Lt4 LBl L o4 411 f1a 2t L T4 Lottt o4iie bLLoLoad

Sur mode 1/2%on => ton
(extension entre 2 et 3)
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2) Accords en extensions

Accords souvent sous employés, ils peuvent pourtant amener des couleurs nouvelles.

Dés que vous commencerez i chercher des accords renfermant des intervalles serrés (2nd) ou des superpositions
de tierces, vous aurez i utiliser ces extensions.

L'exemple suivant vous donne quelques uns de ces accords...il en existe bien sir une infinité d'autres, certains uti-
lisant méme une extension entre chaque doigt.

fmu Apoo  Exdih9 ﬂ:u
e o E
= E g8

Encore un exemple utilisant des extensions, difficile car sur 2 de ces accords, il a y une extension 23, la plus déli-
cate.

(I A/Bh G/Ap G (Y
e 4 bd o ,
5@ . —a g =5 ;
Po ha 1—; 8

Un dernier exemple avec aussi des extensions difficiles.

extension 2/3 extension de 1
o ow
el T T i ™

3rai e ", ?

Vous pouvez aussi sur le 3éme accord barrer les cordes |, 2 et 3 avec le |
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3) Pouce en position violoncelle

Positions tres rarement employées et en les expérimentant, on comprend pourquoi ! Mais les difficultés de ce type
de positions ne doivent pas vous empécher de les aborder, voire d'en faire une de vos " spécialités "
Essayez de jouer cet exemple.

Pouce

_J_'__,_,.--' - l,-'

— - _.,,-f"’"# / *
bt == == |
b & <
B Binm Eni(9) A7 Oris

La principale difficulté étant bien sir de maintenir la pression sur le manche sans le pouce, sans crisper 'avant bras et sans
rapprocher le manche du thorax.

Autre exemple...

Féom | J . J ﬁ' Em(be)

- = a
4

8159

8 c-_ﬁ;n

4) Travail du legato

J'aborderai tout d'abord le legato entre deux notes, dont le travail conditionnera celui pouvant étre fait entre plu-
sieurs notes.

Deux sortes de legato : ascendant et descendant. Pour les exécuter, deux techniques différentes.

Ascendant (hammer, noté h) : la premiére note est attaquée par la main droite, la deuxiéme jouée en frappant le
doigt sur la touche.

Descendant (pulling of, noté po) : la premiére note aussi attaquée, la deuxiéme est jouée en retirant rapidement le
doigt aprés avoir exercé une forte pression sur la note que l'on quitte.

Sur lo 3éme corde

) _ hammer __hammer pull of pull of
— = = - T - 1
F . - ’ 2 - e - q
i f ! 1 I 3 ¥ 1 i
! ™ ™ M
Ms: 1 3 1 3 3 1 3 1
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Voici un exercice pour développer cet aspect du phrasé :
gamme majeure sur une corde. ..

Sur la 3éme corde

hh h h h _h h _po po po p po  po P
_F!P..-Tra—u—-""_'-""‘.- -'--..,—-—L___‘__"_‘f-'r

|-| M - M (o] m M M ] oA M ]

MG: 4 L L % % &4 L &8 L & L 8 % L & 8% 8% L & f L L &8 % L L0

A travailler aussi sur les autres cordes : leur grosseur étant différente, les difficultés le seront aussi !

Exercice plus chromatique pour le legato sur plusieurs notes.
Sont attaquées au médiator les premiéres notes de chaque groupe de doubles-croches.

1t % &

po

'yl

LT D A A LR I T R e I R I A T
Cordes : 1 2 3 4 5 &

Un autre exercice sur plus de deux notes.

lére corde ete : 2éme corde, 3eme, ...
h h po po po po h h poe po

##'H 2 2 2bhe E-PI’FbF F:EFPT' 1"_‘;-"":4_%

LF 4
F

. ]
™ [ - [ m y M

5i on enchaine rapidement ces deux mouvements de main gauche entre deux notes, on obtient une trille, qui peut
étre ensuite exécuté en succession entre tous les doigts.

Trille sur plusieurs notes mesuré sur sextolets :
juste la | ére note attaquée par la main droite.

Sur la 2éme corde

M&: Lt Lt 1B L8 18 L% L o4 L& L & § & L &L &1 % L% LS
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Continuation de ce travail avec une combinaison hammer/pulling of sur 4 notes.

Les notes attaquées sont jouées en aller
Jjouer ensuite la méme chose en utilisant seulement h et po

A pratiguer sur toutes les cordes ||

Autre exemple de legato, cette fois ci & |'intérieur d'un arpége. Ca se complique ! mesure a 5/8 trés rapide, cor-
des i vide, accentuations et séquence de médiator 4 respecter...exemple extrait d'un morceau traditionnel de la
Mer Noire, joué normalement au kemenge, le violon populaire de cette région.

i

Iy
|+]
'
s
b
s
b
e

R

Autre exemple basé sur le méme principe.
Avec les cordes étouffées, il sonne comme une séquence de sanza africaine,

1

i rr
1 il
I

h o=ty

Dernier exemple utilisant un pull off pour lancer un accord en résonance.

po

- _-'_'_._-_-_____-_-‘—.

L - - I ﬂf-:—-—-:—'_-_-_ﬁl—;': — _-_-_\_L'
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Recherche de maniéres d'accorder et de modes de jeu différents

et effets spécifiques de la guitare

La on rentre dans le domaine de certains guitaristes qui sont aussi des bricoleurs de génie (ceci étant dit avec une
immense admiration [).

Bricoleurs donc, qui 4 un moment donné, ne se sont plus satisfaits du son ou de l'accord habituel de la guitare et
qui ont essayé de les transformer, de les tricurer avec les moyens du bord, sans passer par un traitement électro-
acoustique ou électronique du son.

Parmi eux : Hans Reichel, Philippe Deschepper, Derek Bailey, René Lussier, Raymond Boni,...

Il faut noter que certains compositeurs classiques sont aussi a l'origine de ce travail d'extension des possibilités de
la guitare (Maurice Ohana, Brian Ferneyhough, Léo Brouwer...).

Tous ces effets sont & expérimenter et je vous en donne quelques exemples sur le CD joint & cet ouvrage.

I) Désaccordages et open tunings

Essayez de jouer |'exemple suivant avec la guitare accordée normalement : si on veut rendre au plus prés sa couleur
créée par les résonances en 5Sol, on s'apercevra trés vite que certaines positions posent probléme.

Par contre essayez d'accorder votre guitare de la maniére suivante (6éme en Ré, 5éme en 5ol), et vous verrez que
tout devient plus simple.
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Une utilisation trés courante de cet accord en Mi Majeur est le jeu des bluesmens des premiéres épogues du
blues, avec ou sans bottle-neck,

k.
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Attention cet exemple est noté en |2/8, mais & penser en 4/4, chaque temps valant une noire pointée.

Trois autres possibilités d'open tunings :

Sol Majeur Ré (- | ton) Si Sol Ré Sol (- lton) Ré (- lton)
Mi Maj/min M Si Si(+ 2tons) Mi(+ lton)  Si (+(l ton) Mi
Ré Maj/min Ré (- lton) La(- lton) La(+ lton) Ré La Ré (- lton)

Pour ma part jai une préférence pour un accord de la 6éme corde en Ré ou en Do, voire en La
{1 octave en dessous de la Séme corde).

L'autre solution est bien siir de vous procurer un instrument avec un nombre de cordes supérieur a 6.
On trouve maintenant couramment des modéles électriques 4 7 cordes, mais existent aussi des modéles acous-
tiques 4 8 et 10 cordes...
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2) Raclés de cordes, tampura, cordes croisées, jeu sur la téte, pizz Bartok

Un exemple de raclé de la corde 6 exécuté avec l'ongle de l'index main droite, ou plus difficile, avec le médiator.

Jjoués avec médiator et doigts MD

-

. o .\.h___I]IZI

Autre exemple qui produira un son se rapprochant de celui d'une guimbarde. En déplagant le point ou vous raclez
la corde, les harmoniques vont changer , donc le timbre variera.

Raclé sur la 6&éme corde

{ﬁ":, —

1 f i |

1 T T—T T & =

L = — T T r} T T - r} -
1%‘- v # mj "'""'"# #mi 3 - "'""'"j

Maintenant un exemple de jeu alterné sur le manche et sur la téte de linstrument (cet effet sonne mieux sur une gui-
tare acoustique).

sur la téte
avec médiator

= // T

I I i
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Exemple de tampura obtenu en tapant les cordes avec la tranche de la main droite, plus ou meins loin du cordier.

_—HT
— . Tampura
: o e Le—x- P — ) .
i 1'ampum ——— Tampura ampura P
Geme

Exemple de rythme joué avec les cordes 6 et 5 croisées a hauteur de laVéme position.

Tirer la 6&me corde au dessus de la 5éme et blogquer avec le doigt 1

B

Le son obtenu ressemble & celui d'un tambour avec timbre, situé entre un son a hauteur définie et un bruit.
Enfin, le pizz Bartok est obtenu en tirant violemment une corde (en général la 4éme, la 5éme ou la 6éme) et en la
laissant claquer sur la touche (se rapproche du " slap "...).

k.,

n
2

3) Harmoniques
Il y a deux sortes d'harmoniques possibles :

1) Les harmoniques dites " naturelles " (parce qu'elles correspondent aux neeuds de la vibration naturelle des cordes),
pratiquées en général sur les positions Xl {octave de la corde d vide), X (3rce majeure + 2 octaves de la corde i
vide), VIl { 5te juste + | octave de la corde a vide) V {corde a vide + 2 octaves) et lll (5te juste + 2 octaves).

Elles s'obtiennent en effleurant la corde avec un doigt de la main gauche au dessus du frette de la position désirée.

On peut obtenir des effets de résonances trés intéressants en combinant plusieurs harmoniques avec le jeu en
position et/ou les cordes i vide.

Résonances sur Em9

0 h7 h7  hl2 k% h5

J_ #1 —_— 9

— T =

) %
= >

Cordes 6 5 2 4 3

he 9 h7

]
!hla hf hi2 *E'_‘ :,_{g QE__&

—

— —

note en pasition
Cordes 5 & 3 4 2 3 1

Résonances chromatigues
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Mais en cherchant un peu et en faisant excessivement attention au placement des doigts de la main gauche {bon
état des cordes indispensable !}, on s'apercoit que ces harmoniques naturelles peuvent étre jouées sur presque toute

la longueur de corde.

Sur la 5éme corde

h10 8 hé (basl)

h12 ,J ¢ .
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2) Les harmoniques dites " artificielles ", jouables sur n'importe quelle position, mais avec une technique particu-
ligre, plus délicate a appliquer que celle des harmoniques naturelles.

Voici un exemple d'utilisation.

Pos harmoniques i xrmm xiv xiv xixoxar M

— =

» -
.,-——=1Ir'—‘*: o
- i

b

——
i

1
1
1

i

il

N *E!’u o

A jouer dans lo résonance des lére et
2éme cordes du premier accord

4) Le jeu en octaves
Cas particulier du jeu en double notes, le jeu en octave offre de nombreuses possibilités d'enrichissement des
phrases mélodiques. |e vous conseille de travailler certains thémes ou phrases avec cette technique : ceci vous per-

mettra de travailler les démanchés et de parfaire votre connaissance du manche.

Deux doigtés possibles, pour les notes en octaves, accompagnés de deux exemples de phrases.

Avec saut de 1 corde (pratiquable avec le médiator seul)

Deux fagons de doigter un Mi en actave XX x?fr
‘ga =_____---"__--
:bl 3
- |
W ww W
51T
Avec saut de 2 cordes
(nécéssite deigt et médiater) [ 3
|
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Deux exemples de phrases

4 4
e

i '

=
- #

L1
LTI .

5) Remplacement du médiator par d'autres objets et objets dans les cordes

Pour ces effets, le champ des possibilités est plus que vaste !! archets divers, frottés avec bottle neck, brosses diver-
ses, peigne, morceaux de carton a la place du médiator et tout ce qui vous tombe sous la main glissé entre les cor-
des.
Les objets qui me semblent les plus intéressants i glisser dans les cordes, avec & chaque fois un rendu sonore diffé-
rent.

- plaque de carton plus ou moins dur ou de plastique souple

- morceau de corde de guitare entrelacé entre les cordes

- barre de métal léger

Dans le méme ordre d'idée, un effet intéressant peut étre obtenu en frottant ou mieux en frappant trés rapidement
la tranche de votre médiator sur les cordes, de la | ére 4 la 6éme puis inversement, ce, i partir de positions d'ac-
cords comportant 2 ou 3 cordes 4 vide.

Al
==

m?f’]ﬁ

Pour le premier accord, I'effet obtenu s'apparentera 4 un déphasage harmonique sur Solsus 4 ou 5ol Maj. Pour le
deuxiéme, le déphasage produira par les résonances des 6eme, 4éme et 2éme cordes des intervalles de 1/2 tons.

Pensez enfin que le fait de jouer avec la pointe ou avec la tranche du médiator va générer un changement de son :
pratiqué avec un médiator épais , le jeu sur la tranche peut rappeler le jeu au pouce magnifiguement mis en ceuvre
par Wes Montgomery ou plus récemment par Kevin Eubanks.
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6) Micro-intervalles

En fait, la plupart des guitaristes utilisent cet effet : toutes les torsions de notes générent ces micro-intervalles.
Exemple le plus connu : I'ambiguité entre la tierces majeure et la tierce mineure souvent utilisée dans un jeu bluesy
(cf les exemples du paragraphe consacré a I'échelle de blues). Mais on peut aussi travailler plus finement cet aspect de
jeu et obtenir tous les intervalles possibles, jusqu'a pouveir simuler parfois les intervalles détempérés présents
dans certaines musiques extra-occidentales et normalement joués sur des instruments du type ud ou sazs.

Sur les cordes 3,4 et 5

h/po
h/po
d —— =2

S===
1 | E——— . ﬁ

tiré + 1/3 de ton
on obtient le Mi bas caractéristique
du mode appelé Kurdi en Turquie

7) Autres effets et modes de jeu
Juste une liste des plus marquants :

- Coupure et basculements aléatoires de micros

- " Collage " répété plus ou moins rapidement des cordes sur le micro

- Promenade aléatoire de la main gauche (sans intervention de la main droite [} sur le manche (effet
possible aussi sur guitare acoustique)

- Tirage (léger ) de la téte vers l'arriére de la guitare sur une résonance d'accord

Bien que nous ayons vu un certains nombres d'effets possibles, il n'en reste pas moins qu'une infinité de ceux-ci
reste encore a créer. Il n'en reste pas moins aussi, qu'il ne s'agit pas de constituer un catalogue d'objets sonores,
mais d'arriver 4 articuler un discours musical exclusivement basé sur ces effets ou en incluant une part plus ou
moins importante de ceux ci dans votre propos.
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res pistes pour improviser

Il'y a eu une infinité d'ouvrages déja écrits sur le sujet, que ce soit sur les techniques ou la philosophie de I'im-
provisation : je vous donne dans la bibliographie certains de ceux qui me semblent les plus importants.

Je voudrais juste vous donner ici quelques pistes i explorer, sachant quelles peuvent concerner tous les styles
d'improvisation pratiqués dans les musiques dites " actuelles " mais qu'elles peuvent s'inclure aussi dans des
contextes de musique contemporaine.

Mais avant d'examiner quelques uns des paramétres qui régissent limprovisation, une citation résumée qui souli-
gne 3 mon Sens tous 5es enjeux :

" on peut mettre des années a écrire un morceau de |5 secondes, mais on a |5 secondes pour créer une
improvisation de |5 secondes " (Steve Lacy)

Tout est dit {et ¢a peut se dire en 15 secondes !!!).. .rien 4 ajouter !!

Sachez déja que le principal probléme qui est & gérer dans le jeu improvisé est celui de la profusion des élé-
ments que vous avez a votre disposition. Le seul moyen que vous aurez pour gérer cette multiplication des élé-
ments est l'introduction de contraintes dans vos choix de départ (mais songez déjd que la recherche d'une absence
totale de contraintes, pour peu qu'elle soit poussée d ses extrémes conséquences est en soit méme une contrainte.. ).

Contraintes donc, soit amenées par le contexte stylistique (dans le cas de ce que D.Bailey appelle " limprovisation
idiomatique "), soit décidées par vous en amont ou en cours de performance, ce quelque soit le contexte.

lUn exemple de contrainte stylistique serait par exemple le fait de ne pas utiliser certains types d'accords com-
plexes dans un blues basique, ou encore de ne pas jouer avec des effets bruitistes dans un contexte be-bop. Ceci
étant certains improvisateurs se font un plaisir de casser et de transgresser ces codes, et c'est ce qui fait que
l'improvisation est en perpétuelle évolution !

lUn exemple de contrainte pouvant étre décidée par vous serait de ne jouer que sur une note, en mettant l'ac-
cent sur le timbre, les accentuations, etc...ou encore de décider d'un jeu exclusivement basé sur I'exploration
d'un registre inhabituel de la guitare (harmoniques, registre sur-aigu, etc. .. ), ou encore dans un contexte harmonigque
de décider de ne travailler qu'avec des accords de deux sons.

Dans le cas d'une improvisation en solo, un exemple de contrainte pourrait porter sur la forme ou la durée :
- Ne jouer sur une période donnée que des pigces courtes (15"...1',....), improviser par " mouvements " dis-
tincts (rapide, lent, senza tempo,...)

Concernant la "' mise en forme " de vos improvisations, que ce soit seul ou a plusieurs, pensez aussi que vous
pouvez écrire de courts scénarios décrivant des suites d'actions ou de modes de jeu (applicables @ n'importe quel
matériau musical) ou des exemples de relations entre les participants :

- Les possibilités sont infinies et vous pouvez vous constituer ce matériel de départ a partir de la notation musi-
cale traditionnelle mais aussi & partir de textes, de dessins, de graphiques, un mélange de tout ¢a...

Dans le tableau qui suit vous aller trouver quelques unes des techniques de variation applicables & un matériau
musical, que ce soit pour la composition ou pour l'improvisation.

Certaines de ces techniques sont cependant difficiles 4 mettre en ceuvre dans le " temps réel " du jeu improvi-
sé, et leur utilisation dépend aussi souvent du contexte instrumental (jeu sewl ou & plusieurs).
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Articulation Legato, staccato, accentuations, etc...  oui

Elision Suppression progressive ou brusque  oui
de une ou plusieurs notes

Fragmentation Division d'une phrase ou d'un théme oui
en motifs ou introduction de silences
plus mains longs
Interpolation Inclusion de notes 4 l'intérieur d'une  plus ou mains difficile

phrase, d'un motif ou d'un théme

Expansion d'intervalles Augmentation des intervalles plus ou moins difficile
dnversion  Renversementdes intervalles  plus ou moins difficle
Intégrale Exploration systématique des oui

possibilités d'un intervalle unique

Réﬂ'ogmdaﬂun Irwerslnn de I"ordre des notes Trés difficile voire h'lposslbla

Changement de métrique Changement du type de mesures oui
Polarisation Travail rythmique ou sur le timbre  oui
sur une note extraite d'une phrase,
d'un motif ou d'un théme
Accélération/décélération Changement brutal ou progressif de  oui
tempo
‘Cadenza ~ Dispariiondelapulsaion  oui
Micro-intervalles Utilisation d'intervalles inférieurs au  oui

demi-ton tempéré
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Harmonie et accompagnement

Groupe-pédale Répétition rythmique d'une méme oui
harmonie ou d'une séquence
harmonique

Minimalisme Répétition longue d'un matériau

harmonique réduit avec ou sans

variation rythmique

Utilisation d'accords constitués par  oui
empilement d'un méme intervalle.
Exemple : accords en quartes

Inversion Renversement des intervalles d'un
accord. Exemple : Do maj=»Ab maj

Parallélisme Progression harmonique construite  oui
par transpositions successives sans
modifications d'un méme accord

Polytonalité Utilisation d'accords superposant o
deux tonalités. Exemple E et Eb

Description Exploration des différents modes oui
d'émission d'un accord : arpéges,
résonances,...
MeloChords Harmonisation note a note d'une

mélodie
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Aspects dynamiques

Crmgmmtpmgrusfdappppi oui

Changements aléatoires des
dynamigques

Bruitisme Recherche et utilisation des
possibilités bruitistes de I'instrument
avec ou sans objets

Pointillisme Jeu en valeurs trés bréves sur un
ensemble de notes, daccords ou
d'impulsions bruitistes

Wariation rapide maximale et
continuelle sur 'ensemble des
élérnents musicaux et sur les modes
de jeu

Tout arréter pour un temps plus ou  oui
mains long

Palyphonie Superposition de plusieurs lignes oui
mélodiques entretenant en général
des rapports de structure : le canon
est I'exemple le plus simple de

texture polyphonigue
Antiphonie Questions [ réponses entre plusieurs  oui
propositions mélodiques ou

harmoniques déduites ou non les
unes des autres

Hétérophonie Superposition 4 une ligne mélodique  oui
de une ou plusieurs de ses variations
diversement rythmées ou
ormementées
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En examinant ce tableau, vous voyez qu'il synthétise et développe l'ensemble des points qui ont été abordés dans
les chapitres consacrés aux modes, aux accords et au rythme.

Plusieurs maniére de l'aborder : par exemple, partir d'une suite de notes de votre choix, explorer au maximum I'un
de domaines proposés. Ou encore & partir d'une cellule rythmique, construction a plusieurs de variations (canons,
filtrage progressif, accélération, superposition de tempi, etc...).

Encore une fois, seule votre imagination pourra poser des limites aux explorations que vous pourrez faire !!

Enfin quand vous improvisez seul ou avec d'autres musiciens, et pour peu que vOus YOUS SOyezZ enregistré, essayez
aprés coup d'analyser votre performance i la lumiére de ces techniques de variations.
Vous verrez que souvent, nous n'en utilisons qu'une infime partie !

Mous venons de parler du matériau musical et de ses possibilités de variations, reste i voir comment les mettre en
jeu, seul ou en groupe...

L4 on rentre dans un domaine qui reléve plus de la psychologie, voire de la sociologie que de la technique musicale
alors juste quelques propositions a pratiquer, & méditer...ou 4 oublier !

Travaillez l'intention votre jeu
Une méme impulsion physique ou émotionnelle peut prendre une infinité de traductions instrumentales
Ecoutez les musiciens avec qui vous jouez ! Ne faites pas seulement que de les entendre. ..
Ne vous laissez pas piéger par les images, surtout celles que vous avez de vous méme
La virtuosité peut prendre bien d'autres chemins que de jouer vite et fort
Les silences sont parfois plus importants que les notes
Ce que vous jouez ici et maintenant est le reflet de ce que vous étes ici et maintenant
Le réle de chaque instrument n'est jamais fixé a l'avance
L'erreur peut devenir une trouvaille...ne craignez pas d'en commettre... craignez surtout I'ennui !
La technique n'est pas forcément indispensable a I'expression... mais elle pourra 'améliorer
Parfois il vous faudra oublier tout ce que vous savez, parfois il faudra vous rappeler de tout ce que vous savez
Personne sauf vous ne sait ce que vous allez jouer dans la seconde qui vient
Une idée peut demander a étre développée...mais tout est question de choix

Ne soyez jamais la ou on vous attend

N N N R NN N NN R R R NN R RN RN NN NN R RN NN NN N R RN NN RN N NN RN NN NN NN R RN NN EENNE N NN N NN

Et maintenant a vous de compléter ce début de liste !
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Paroles de Guitaristes

S'agissant d'un ouvrage ouvert sur un grand nombre de styles différents, il m'a semblé intéressant d'y inclure les
réponses de certains guitaristes a un ensemble de questions concernant aussi bien la technique guitaristique que
leur conception générale de l'instrument.

Il va de soi que ceux qui répondent ici font partie, dans des styles différents, de la " créme " des explorateurs de &
cordes ! Mais ils ont tous deux points communs : le bonheur de jouer et la volonté incessante de repousser les
limites de l'instrument et de parcourir de nouveaux chemins.

Voici les 10 questions que je leur ai posé :

1) - Que pensez vous de I'évolution de la technique de guitare depuis les années 30 ?

2) - A votre avis quels sont, tous styles confondus, les 10 guitaristes les plus importants de ces 50 derniéres
années ?

3) - A votre avis quels sont, tous styles confondus, les 10 musiciens ou compositeurs les plus importants
depuis le début du XXéme siécle ?

4) - Quelle importance accordez vous au travail purement technique ?

5) - Comment, en une phrase, définiriez vous I'improvisation ?

6) - Est ce que pour vous la notion de style ou d'école est importante ?

7) - Est ce que vous vous servez systématiquement de votre instrument pour composer ?

8) - Entre guitare acoustique et guitare électrique, avez vous une préférence ?

9) - Quelle importance accordez vous aux effets ?

10) - Jouez vous d'un autre instrument ? si oui lequel ?
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Serge Lazarévitch

| L'évolution est trés importante et est sans doute liée i la combinaison de plusieurs facteurs :
-la guitare a joué un réle tres important dans des musiques trés diverses : classique, contemporain,
blues/folkirock/jazz, flamenco...
-Plusieurs types d'instruments : acoustique (nylon, acier), électrique (+effets), guitare synthé, 6 cordes,
12 cordes....
-Plusieurs techniques : doigts, médiator, Tapping...
C'est probablement le seul instrument qui réunit autant d'éléments.

2  Dans le désordre :
).Bream, |.Hendrix, PMetheny, |.Mc Laughlin, J.Hall, Pde Lucia, B.Frisell, D.Reinhardt, A.Holdsworth, V{Halen

3  Dans le désordre :
A.Schoenberg, M.Ravel, |.Stravinsky, C.Parker, | Coltrane, M.Davis, Ligeti, D.Ellington, O.Coleman {également
Lennon/Mc Cartney, S Wonder...)

o

4  |ai une période d'intense travail technique " digital" " mais je suis maintenant plus attiré par un travail sur le
son et la plupart de mes musiciens favoris sont plutét " lents " et minimalistes dans leur expression.

5 Maintenant et en mouvement permanent {comme dans la vie [).

6  Mon, j'ai toujours eu des goits trés éclectiques.

7  Mon, je me méfie des "guitarismes”.

8 MNon bien que j'utilise d'avantage la guitare électrique sur scéne et que ma technique est plus adaptée i celle-ci.

9  |'en utilise volontiers : distortion, reverb, delay, loop ... et je préfére avoir des effets indépendants plutdt
qu'un multi-effets.

10 Trés basiquement Piano-Basse-batterie
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Philippe Deschepper

10

Merci aux Gitans, aux Bluesmen,aux Folksingers de tous les pays d'avoir adopté ce fabuleux instrument de
l'avoir quasiment ré-inventé en adoptant un nombre incroyable de techniques différentes. Clest dans les cul-
tures populaires qu'il retrouve ses racines africaines,et aux USA qu'il s'émancipe grice aux innovations de
luthiers géniaux (suprématie de la corde en acier,nouveaux modéles : arch-top,dreadnought,a résonateur”)ll
devient instrument soliste dans le jazz et l'instrument emblématique du Rock.

Dans le désordre :Jimi Hendrix, Jim Hall, Paco de Lucia, Derek Bailey, Bill Frisel, Jeff Beck, Django Reinhart,
Andres Segovia, Jihn Mc. Laughlin, BB King.

Satie, Ravel, Stravinsky, Ligeti, Thelonious Monk ,Miles Davis, John Coltrane, Duke Ellington,
Ornette Coleman ,Django Reinhart.

L'important pour moi est de jouer ce que j'entends. |'entretiens donc quotidiennement la mécanique digita-
le. Pour le reste, j'avoue jouer souvent au dessus de mes moyens...

Ce n'est ni plus ni moins que de la composition instantanée.

En tant que musicien je fais des choix esthétiques ce qui m'a amené le plus souvent a transgresser les régles
et 4 chercher des chemins de traverse .Ceci dit ma culture est plutét celle du jazz.

MNen

Certaines histoires se racontent mieux dans l'intimité avec la guitare acoustique et une technique orthodoxe.
La guitare électrique me permet de travailler la matiére sonore et d'oublier ['instrument, surtout avec |'aide
d' " effets " que j'utilise comme autant d'instruments électroniques.

Je suis depuis longtemps adepte des delay et jimprovise avec des "loops” Je déteste les multi-effets
programmables.

MNen..
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David Chevalier

10

Evolution énorme, mais que dire de la batterie et de la contrebasse, pour ne citer qu'eux...
Evidemment, I'évolution de l'instrument en lui méme, puis |'apparition de |'électronique ont probablement
amplifié (si j'ose dire) le phénoméne.

Important, c'est quoi au juste 7 Qui a ouvert une voie nouvelle ? Si c'est ¢a, probablement Django, Wes,
Jimmy Hendrix, John Mac Laughlin,Van Halen, Pat Metheny, Bill Frisell, et pourquoi pas Marc Ducret ? Evi-
demment j'en oublie...

Méme remarque que pour la question précédente. Debussy, Stravinsky, Shoenberg, Duke Ellington,
Miles Davis, Armstrong, Messiaen, Bartok...10 c'est trop ou c'est trop peu !

C'est un lieu commun : la technique n'est qu'un moyen, 4 mettre au service de la musique. Elle ne doit
jamais prendre le dessus. |l en faut, certes, pour ne pas étre entravé, mais j'ai toujours préféré parler de
musique plutdt que de technique. Je n'ai jamais été un forcené des gammes, mais j'ai commencé par la guitare
classique, pendant de nombreuses années, ce qui m'a donné un bagage assez complet. Le temps passant, cette
technique s'est peu & peu modifiée, pour s'adapter 4 mes besoins.

Le " mystére de l'instant .

Je dirais non, car le fait d'appartenir a une chapelle ou une autre ne m'intéresse pas ; en revanche, j'accorde
la plus grande importance au fait qu'on ait - ou pas - un style personnel. |"apprécie toujours plus un musicien
affirmant un discours qui lui est propre, qu'un brillant instrumentiste sous influence...

Mon, mais c'est une aide non négligeable pour trouver le matériau thématique. |l faut néanmaoins faire atten-
tion, et ne pas se limiter i ce qui tombe sous les doigts sous peine de tout faire sonner comme " une grosse
guitare "...

Finalement, non, car chaque guitare m'apporte quelque chose de différent. La guitare classique est mon premier
instrument, c'est probablement avec elle que j'ai un rapport le plus direct et jaime sa douceur, sa rondeur et sa
délicatesse. L'électrique est un formidable réservoir & sons, qu'ils soient produits de maniére électronique ou
avec des accessoires comme le bottle neck, par exemple. De plus, le niveau sonore (" j'ai baissé mon volume ")
disponible est indispensable pour certaines formes de musique. Je joue aussi de la 12 cordes, pour le timbre si
particulier, et les possibilités harmoniques, open tuning compris. Mais ce sont alors mes ongles qui trinquent...

Ayant toujours accordé la plus haute importance a la diversité timbrale, j'aime chercher des combinaisons
intéressantes entre modes de jeu, et bidouillages électroniques ; mais encore une fois, ce doit &tre au service
de la musique, et ne doit jamais sonner comme un gadget. En d'autres termes, il faut faire ¢a avec goiit

{ca vous étonne 7)

Je joue depuis quelques années du banjo. Mais ce qui m'intéresse, c'est de jouer des choses qu'on a absolu-
ment pas 'habitude d'entendre sur cet instrument, plutét habitué au New Orleans, Bluegrass, voire funk...
Des phrases atonales, des accompagnements contrapuntiques, sonnent trés bien avec ce timbre si particulier.
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| Je pense qu'elle s'est surtout diversifiée, et s'est ensuite affinée en étroite relation avec le style de la
musique qu'elle a servi. Depuis les année 30, de nombreux style musicaux sont nés, créant des techniques de
guitare spécifique et trés liées au progrés technologique.

2  Jimi Hendrix, Paco de Lucia, Django Reinardt,VWes montgomery, Pat Metheny, John Scofield, John Mec.Laughlin,
Georges Benson, Allan Hodlsworth, Brian May

3  Ravel, Debussy, Stravinsky, Lennon / MacCartney, joe Zawinul, John Coltrane, Miles Davis, Keith Jarett,
Jaco Pastorius, Paco de Lucia

4 Beaucoup d'importance si la musique que vous jouez en nécessite réellement, sinon le travail technique peut
étre une forme de concentration, surtout quetidiennement, comme un rituel.

5  Idéalement, étre dans l'instant présent absoclu.

6  Oui, il ne peut pas y avoir que des grands maitres et le vide autour ; le mouvement autour enrichi et prolon-
ge leur découvertes, et font naitre d'autres maitres.

7 Mon

8 Clairement |'acoustique.

9  Jaime les effets, ¢a fait appel au goft, a la couleur du son, ¢a peut &tre trés créatif , comme trés anecdotigque
d'ailleurs.

10 Oui, un peu de piano, de contrebasse et de Koto...
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Lexique

Accord : superpaosition de 3 sons au minimum, pouvant aller jusqu'a n  sons.

Anacrouse : notes ou groupe de notes situées au début d'un théme, d'une phrase ou d'un motif, la plupart du
temps en levée rythmique.

Analyse : étude de la structure d'un morceau. Il existe de nos jours beaucoup d'écoles d'analyse musicale, soit
s'appuyant sur des concepts empruntés aux sciences sociales ou aux sciences exactes (linguistique, théorie de ['infor-
mation, théorie des nombres ou topologie par exemple) ou perfectionnement de méthodes plus anciennes (théorie de
Shencker, analyse riemanienne,...)

Anatole : mouvement harmonique |- V1> > V7 pouvant porter plusieurs types d'accords et pouvant s'analyser
comme |2 ¥V de 1= I5V7. Cette formule harmonique permet également le retour i la tonique dans les formes
cycliques de type blues {turnaround).

Armure de clé : groupe d'altérations situé juste aprés la clé et caractéristique de telle ou telle tonalité (ou de son
relatif mineur).

Basse séparée : dans une position d'accord, note située i la basse, séparée du reste de l'accord d'un intervalle
supérieur i la quinte. Cette note peut étre n'importe quelle note constituante de l'accord ou des ses enrichisse-
ments, ou étre une basse étrangére.

Bourdon : appelé parfois drone : note tenue, seule ou renforcée par sa quinte, sa tierce ou son octave servant
comme centre tonal pour l'improvisation telle que pratiquée dans beaucoup de musiques traditionnelles occidentales
ou extra-occidentales,

Cellule rythmique : unité composée minimum de la construction rythmigue d'une piéce.

Cercle chromatique : figure géomeétrique représentant la succession des demi-tons chromatiques. On peut aussi
construire des cercles sur la succession des quintes ou des quartes. Le point commun de ces trois figures est le
rapport constant entre les tonalités opposés (triton, intervalle divisant l'octave en deux parties égales).

Changement de position : toutes les permutations des notes d'un accord n'appartenant pas au groupe des ren-
versements.

Chaos : théorie physico-mathématique apparue dans les années 70 décrivant 'évolution des systémes non-linéaires,
par exemple le climat, I'évolution des cours des matiéres premiéres ou la propagation des épidémies. Beaucoup de
compositeurs se sont inspirés de cette théorie pour certaines de leurs piéces (Brian Ferneyhough, Karlheinz
Stockhausen, Karlheinz Essl, lannis Xénakis,...).

Cluster : traduction anglaise de " grappe " : groupe de notes non analysable en tant que superposition harmonique
et constitué de |'ensemble des notes situé entre deux extrémes. On distingue les clusters chromatiques (ensemble
des |/2 tons chromatigues) et les clusters diatoniques {ensemble des notes diatonigues).

Contrainte : notion apparaissant aussi bien en littérature (Georges Perec dans " la Disparition ") qu'en informatique
et qui détermine les limitations pouvant étre intégrées a la réalisation d'un processus. Une fois la ou les contraintes
introduites, on est censé explorer toutes les solutions possibles qui satisferont I'ensemble des contraintes.

Un exemple de groupe de contraintes musicales est I'ensemble des régles du contrepoint classique.

Contrepoint : ensemble des régles plus ou moins contraignantes suivant I'époque qui régissent la conduite des
voix dans I'écriture polyphonique.

Courbe mélodique : profil spatial d'une phrase ou d'un motif mélodique. Cette notion de courbe peut également
étre appliquée aux autres paramétres musicaux : courbe dynamique, courbe rythmique, etc...

Cycle rythmique : cycle régulier ou irrégulier constitué par un ensemble de mesures ou de valeurs rythmiques
se répétant 4 l'identique tout au long d'un morceau.

Echelle : suite de 3 4 12 notes non hiérarchisées . L'introduction d'une hiérarchie entre les degrés de I'échelle
(degrés forts, degrés faibles) transforme I'échelle en mode.
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Factorielle : produit des n premiers éléments d'une suite de nombre. Se note n !
Ex:5!'=1x2x3x4x5=120
Famille de positions : groupe de positions d'accords qui présente des caractéristiques de doigtés communes,
Exemple : accords en extensions, accords avec basse séparée, etc...
Fonction harmonique : fonction remplie par un accord ou d'un groupe d'accord a l'intérieur d'une piéce.
Par exemple la fonction de dominante qui concerne traditionnellement I'accord deVéme degré avec 7éme mineure.
Harmonie : tout ce qui a trait 4 'aspect vertical d'une piéce et aux enchainements d'accords : notion souvent arti-
ficiellement opposée a l'aspect horizontal de la mélodie.
Hiérarchie tonale ou modale : relations entre les degrés pouvant étre définies dans un enchainement harmo-
nique ou dans un mode : elle distingue les degrés forts (I etV dans I'harmonie tonale, et I/V ou I/IV dans la structure
des modes), les degrés faibles et dans certains cas des degrés neutres.
La terminologie traditionnellement employée est la suivante :

ler degré :  tonique

2éme degré :  sus-tonique

3éme degré :  médiante

4éme degré ;:  sous-dominante

5éme degré :  dominante

béme degré :  sus-dominante

7éme degré :  sensible

Intervalle : espace pergu entre deux hauteurs pouvant &tre défini une fraction numérique ou par un rapport de
fréquences. Les intervalles utilisés dans 95% de la musique occidentale sont dits tempérés, car résultant de la division
de l'octave en |2 demi-tons égaux (tempérament égal qui coupe l'intervalle du ton diatonique égal @ 9 commas en deux
intervalles égaux de 4.5 commas).

Mode : échelle mélodique hiérarchisée présentant des degrés forts et des degrés faibles. Cette notion a été a la
base de la musique grecque ancienne et reste fondamentale dans les principales cultures musicales extra-occidentales
(systéme des makami/magam du monde arabe et de l'aire turcophone, systéme des ragas de ['Inde, ete...).
Permutations : nombre d'arrangements possibles des éléments d'un ensemble, sans que I'un des éléments soit
répété. Un cas particulier de permutation est la rotation, dans laquelle un ou plusieurs éléments de I'ensemble pro-
gresse par étape de | ou n rang vers la gauche. Cette opération est a la base de la génération des modes.
Polyphonie : terme descriptif de texture qui désigne la superposition de plusieurs lignes mélodiques qui évoluent
soit suivant les régles du contrepoint, soit suivant des régles plus libres, ou créées en fonction de chaque piéce.
Parallelement a la polyphonie, et toujours pour qualifier des textures, on distingue I'hétérophonie (superposition de
plusieurs versions ornementées d'un méme mélodie), la monodie (ligne mélodique simple sans aspect vertical) et 'homo-
phonie (harmonisation strictement verticale d'une méladie).

Pulsation : ossature rythmique d'un morceau qui peut &tre en compléte contradiction avec les cellules qui lui sont
superposés ou avec I'écriture mesurée,

Renversement : permutation effectuée dans les notes d'un accord. Dans 'acception classique, il y a autant de
renversements que de notes constituantes de I'accord, mais I'état fondamental (qui peut étre considéré comme le ler
renversement) n'est pas inclus dans la suite des renversements.

L'autre signification du terme est l'inversion du sens des intervalles d'un motif, d'une phrase ou d'un théme : cette
opération fait partie des procédés d'écriture contrapuntique et des 4 opérations de base de I'écriture sérielle.
Sérialisme : systeme d'écriture musicale s'appuyant sur la notion de série (cf plus bas).

Historiguement, on distingue le sérialisme dodécaphonique | 2éme Ecole de Vienne : Schoenberg, Berg, Webern ), s'ap-
puyant sur des séries de 12 sons et qui applique des lois de transformations aux seules hauteurs et le sérialisme
intégral (en particulier Boulez, Stockhausen et Nono) qui s'applique & 'ensemble des paramétres musicaux (hauteurs,
durées, dynamigques en particulier), et qui peut partir de séries défectives (< |2 sons).

Série :a l'origine, suite de 12 sons (série dodécaphonique) a laquelle on peut appliquer les transformations issues du
contrepoint classique (rétrogradation, renversement des intervalles, rétrogradation du renversement).

Cette notion a été théorisée et mise en pratique par Arnold Schoenberg et par deux de ses disciples Alban Berg et
Anton Webern au début du XXéme siecle (le sérialisme dodécaphonique). Elle a été ensuite étendue dans les années
50 aux autres paramétres musicaux (séries rythmique ou séries dynamiques par exemple chez Olivier Messiaen ou Pierre
Boulez).
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On peut distinguer plusieurs types de série : séries défectives {moins de |2 sons), séries d'intervalles (séries comprenant
tous les intervalles possibles dans l'octave), séries infinies (construites par génération a partir d'un intervalle unique,...).
Série de Fibonnaci : suite de nombre construite sur la formule fn = f(n-2) + f(n-1) ol n est le rang de I'élément
dans la suite.

Exemple de série de Fibonnaci:| | 2 3 5 8 13 21 34,..

Cette suite a donné lieu 4 de nombreuses spéculations mathématiques (sur le nombre d'or en particulier qui est déduit
de cette suite) et a été utilisée par plusieurs compositeurs (Bela Bartok ou Fierre Boulez par exemple).

Substitution : dans une ré-harmonisation écrite ou improvisée, remplacement d'un accord par un autre accord,
généralement lié & lui par des relations harmoniques fortes (exemple substitution tritonique). Le jeu des substitutions
améne a la création de dominantes secondaires qui peuvent se résoudre sur des accords considérés comme des
ler degrés temporaires.

Superstructure : ensemble des notes pouvant enrichir les triades de base. Dans l'acception courante, la super-
structure débute sur la 7'éme.

Structure profonde : notion fondamentale de la méthode analytique de Shencker qui sert 4 déterminer les mou-
vements harmonico-mélodiques servant d'ossature a une piéce donnée. On l'oppose généralement a la structure
de surface.

Systéme d'axes : systéme analytique a base géométrique mis au point par Erno Lendvai pour ses analyses de
I'ceuvre de Bela Bartok.

Total chromatique : ensemble des 12 demi-tons contenus dans l'octave

Transposition limitée : caractéristique de certaines échelles amenée par leur structure symétrique.

Par exemple I'échelle construite sur la suite 1/2 ton | ton répétée 4 fois. Les possibilités harmoniques et mélodiques
de ces échelles (surtout amenées par la limitation des transpositions possibles) ont particuliérement été étudiées et
employées par le compositeur Olivier Messiaen,

Voicing : terme anglais désignant l'arrangement et la progression des voix 4 l'intérieur d'un enchainement d'accords.
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La Monte Young
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Lussier (René)
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Metheny (Pat)
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Montgomery (¥Ves)
Mono (Luigi)

Ohana (Maurice)
Ravel (Maurice)
Rameau (Jean Philippe)
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Reischel (Hans)
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Schoenberg (Arnold)
Solomon (Larry J.)
Sriabine (Alexandre)
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Stravinsky (lgor)
Wagner (Richard)
Webern (Anton)
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Index des piéces ou extraits de piéces citées

" Meeting of the Spirits " John Mc.Laughlin
" Greensleves " Anonyme
" Chanson Bulgare " Alain Blesing / Yves Rousseau *
" Making Music " Zakir Hussain
" Giant Steps " John Coltrane
" Ragamemnon " Francois Verly
" On B " Alain Blesing *
" Trabizon " Senem Diyici / Philippe Botta *
" Song " Alain Blesing
" Run " Alain Blesing
" Monkerie " Alain Blesing
" Mo Blues " Alain Blesing
" Perpetum Maobile " Alain Blesing
" Elif " Alain Blesing *
" Mar Hanim " Senem Diyici
" Dere Geliyor " Traditionnel
"Vashkar " Carla Bley
"Wind of Gypsies " Alain Blesing **
"*az Yagmuru " Senem Diyici *

* avec laimable autorisation des Editions CRC et de Buda Musique
** avec l'aimable autorisation des Editions Quoide Neuf

Discographie

Le choix est bien évidemment subjectif et vu le nombre de disques qu'il y aurait a citer, je préfére ne vous donner

que ceux qui me semblent indispensables et dont certains sont mes disques de chevet... classés non par style, mais
tout simplement par ordre alphabétique.
Tous ces disques donnent la premiére place a la guitare, ce dans bon nombre de styles différents.

John Abercombie :
Derek Bailey :
Claude Barthélémy :

Larry Coryell

Jo Diorio (avec Robben Ford)
Marc Ducret :

Philippe Deschepper :

Works

Solo Guitar
Monsieur Claude
: Infinite Spaces
Minor Elegance
I'Ombra di Verdi
Détail

Attention Escalier

Robert Fripp : Starless and the Bible Black
Bill Frisel : Live
Jim Hall : Live at the RegattaBar
Enver lzmailov : The Minaret
Jimi Hendrix : Electric LadyLand
René Lussier : Déboutonné
Jehn Me.Laughlin : Extrapolation

Birds of Fire
Pat Martino : Well be together again
Pat Metheny : Rejoicing
Wes Montgomery : Full House
Paco de Lucia : Solo quiero camillar
Jimmy Page : Led Zeppelin (I 4 IV)
Steve Reich : Electric Counterpoint

{inclus dans le

Stephen Schmitt :

John Seoffield

disque Acoustic Counterpoint par D.Tanenbaum)

: Who's Who

L'oeuvre pour guitare de Maurice Ohana
Arista

ECM

Incus

2Z

Polydor

MGl Records
Screwgun Records
Winters
Emouvance

EG Records
Grame

Telare

Rostok Records
CBS

Dames

Polydor

CBS

Muse

ECM

Riverside
Philips

Polydor

Mew Albion Records

Astrée
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Discographie complémentaire

Musique pour cordes, percussions et celesta (Bela Bartok) CBS

Sonate pour deux pianos et percussions (Bela Bartok) CBS

Giant Steps (John Coltrane) : Atlantic

La Mer (Claude Debussy) : Deutsch Gramophon

Le Sacre du Printernps (lgor Stravinsky) CBS

Folk Songs (Luciano Berio) : BMG Classics

In a Silent Way (Miles Davis) : CBS

Les Orients du luth 1,2 et 3 (Marc Loopuyt) : Buda Musique

Quatuor pour la Fin des Temps (Olivier Messiaen) : ADDA,

Pavane pour une Infante défunte (Maurice Ravel) : Deutsch Gramophon

The Yellow Shark (Frank Zappa et Ensemble Modern) : Zappa Records

Libertée Surveillée (Daniel Humair) : Sketch

Making Music (Zakir Hussain) : ECM

Turbulences (Michel Portal) : Label Bleu
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Le Livre du Jazz en France (collectif) : Editions Outre Mesure
La Partition Intérieure (].Sirion) : Editions Outre Mesure
L'improvisation musicale (D.Levaillant) : Jean Claude Lattes
L'improvisation, sa nature et sa pratique dans la musique (D.Bailey) : Editions Outre Mesure
L'homme musicien (G.Reibel) : Edisud
Traité d'Harmonie (A.Schoenberg) : Jean Claude Lattés
Technique de mon langage musical/2 volumes (O.Messiaen) : Editions Leduc

Traité de Rythme, de Couleur et d'Ornithologie /7 volumes (O.Messiaen) : Editions Leduc
A chromatic approach to jazz melody and harmony (D.Liebman) :  Advance Music

Penser la musique aujourd'hui (PBoulez) : Denoel Gonthier
Bartok, sa vie et son ceuvre (ouvrage collectif) : Bosey and Hawkes
Fondements d'une sémiologie de la musique (].Jacques Nattiez) : 10/18

Conversation avec Stockhausen ().Cott) : Jean Claude Lattés
Musique des Mondes (M.Kelkel) : Vrin

Anti-Traité d'Harmonie (E.Andréani) 10/18

MNew musical ressources (H. Cowell) Cambridge Press University
Free Jazz Black Power (Ph.Carles et |.Louis Comolli) : Folio

Yi King (traduction R.Wilhelm / E.Perrot) : Médicis

La Théorie du Chaos ().Gleick) : Champs Flammarion
Le Quark et le Jaguar (M.Geil Man) : Champs Flammarion

Les Objets Fractals (B.Mandelbrot ) : Champs Flammarion
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