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Chapitre 12
Les accords de type ,5o0 What”

Jouez la figure 12-1, et écoutez la sonorité de Figure 12-1
ces accords de type So What tels que McCoy
Tyner les joue dans les premieres mesures de
Peresina.! So What, un théeme de Miles Davis
des année 50, a aidé a introduire dans le monde
le jazz modal®. La figure 12-2 montre les deux
accords So What que Bill Evans jouait sur
I'enregistrement de Miles. L'accord So What D-7
est analysé dans la figure 12-3. En lisant de bas ! [ - r 4
en haut, on trouve la fondamentale, la onziéme,

la septieme, la tierce et la quinte d'un accord mineur de septieme.
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C'est plus facile a jouer si vous avez repéré qu'il s'agit Figure 12-2 Figure 12-3
d'un empilement de quartes justes surmontées d’une 5.7
tierce majeure (figure12-4). Remarquez que la note la 0 | N

)

v J
plus haute est la quinte de I'accord. Lorsqu‘on veut M &) .
harmoniser une mélodie avec des voicings de type So o L4 I )

What, il faut chercher les accords de septiéme mineure

o]eoe

qui ont la quinte dans la mélodie. ; | - "o
De méme, |'accord de type So What peut étre utilisé | V i Z o
comme accord de septiéme majeure qui n‘est pas en
position fondamentale (figure 12-5). En lisant de bas en haut, on
trouve la tierce, la sixte, la neuvieme, et la septieme majeure. Jouez ce Figure 12-4 Figure 12-5
voicing en utilisant la pédale forte et avec la main droite
jouez le Bb grave pour voir comment il sonne avec la D.7 BbA
fondamentale. Remarquez que la note la plus haute est 0 )
la septieme majeure de I'accord. Lorsqu’on veut @ g Fm3 @ = g7
harmoniser une mélodie avec des voicings de type So ¢ “le ) o9
What, il faut chercher les accords A qui ont la septieme P4
majeure dans la mélodie. o7 PO ) s -
De méme, I'accord de type So What fonctionne bien en — = —
temps qu‘accord Lydien qui n’est pas en position
fondamentale (figure 12-6). En lisant de bas en haut, on trouve la
septiéme majeure, la tierce, la sixte, la neuvieme et la #4. Jouez ce ]
voicing en utilisant la pédale forte et jouez le Eb grave avec la main Figure 12-6
droite pour voir comment I'accord sonne avec la fondamentale. 44
Remarquez que la note la plus haute est la $4 de I'accord. On peut N EbA
choisir ce type de voicing (dans une autre tonalité) pour le premier ,\'\l,uny + 8 ta
accord de Blue in Green de Miles Davis. Lorsqu’on veut harmoniser Y] o 6
une mélodie avec des voicings de type So What, il faut chercher les
accords Lydiens qui ont la 4 dans la mélodie.
g—39—
~ ©—7

' McCoy Tyner, Expansions, Blue Note BST 84338
2 Miles Davis, Kind Of Blue, Columbia CJ-40579
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CHAPITRE 12

Figure 12-7
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3 Freddie Hubbard, Backlash, Atlantic 904661
4 John Coltrane, Impressions, MCA/Impulse MCA-5887
(McCoy Tyner au Piano)
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La figure 12-7 montre la gamme de C majeur harmonisée avec des
accords de type So What. Jouez ces accords et écoutez la sonorité de
chacun d’entre eux. Certains contiennent un triton a la place de la
quarte juste et l'intervalle du dessus est une tierce mineure au lieu
d'une tierce majeure. Deux d’entre eux sont particulierement
dissonants. Lorsqu’on joue un théme modal avec de longues
séguences sur un seul accord de septieme mineure, pour introduire de
la variété il est possible de jouer tous ces voicings ou certains d’entre
eux, méme s'ils ne sont pas traditionnellement considérés comme des
accords de septieme mineure. Cela peut vous éviter de vous ennuyer
sur un theme modal qui ne comporte qu’un ou deux accords. So What,
Little Sunflower? de Freddie Hubbard et Impressions? de John Coltrane
sont des themes modaux typigues contenant tous de longues parties
en D-7. Ce sont des themes superbes, mais ils ont été joués des
millions de fois et il est facile de se trouver a court d'idée aprées le dix-
neuviéeme chorus sur D-7.

En jouant certaines de ces harmonisations de type So What plus
dissonantes, cela permet de faire monter la tension et de créer de
I'intérét. Si vous travaillez la figure 12-7 dans toutes les tonalités, cela
va vous aider a considérer celles-ci de facon nouvelle. En particulier,
vous allez devenir plus attentif(ve) a la position du triton — de la quarte
et la septiéme — dans chaque tonalité.

Remarquez la présence de deux nouveaux voicings sus. Tous les deux
contiennent aussi la tierce majeure qui est placée dans les deux cas au-
dessus de la quarte.

Jouez le troisieme voicing, celui qui a le F a la basse et I'avant-dernier
voicing avec le B a la basse. Tous deux sont beaucoup plus dissonants
gue les autres car ils contiennent une neuvieme mineure. La neuviéme
mineure est ,la derniére en date des intervalles dissonants”. Dans
I'évolution de la musique occidentale, la notion de dissonance s'est
peu a peu relachée. Pendant I'Inquisition par exemple, I'utilisation du
triton pouvait mener a I'excommunication ou pire. Les secondes
mineures et les septiemes majeures étaient relativement rares en
musique classique jusqu'a la fin du dix-neuviéme siécle et en jazz, il en
fut de méme jusqu’aux années 30. Si vous écoutez des
enregistrements de cette époque, vous entendrez beaucoup plus
d’accords de sixte majeure que d'accords de septieme majeure. Et
encore récemment, la neuvieme sur un accord demi-diminué n’était
pas acceptée.



LES ACCORDS DE TYPE SO WHAT

Rejouez ces deux voicings, avec le F et le B a la basse. Aimeriez-vous
jouer I'un ou I'autre pendant 16 mesures sur un D-7 dans un théme
modal? Cela peut marcher pour donner des sons intéressants.
Aimeriez-vous jouer I'un ou l'autre pour accompagner Carmen McRae
sur le D-7 de la premiére mesure d'Alone Together d'Arthur Schwartz.
Probablement pas. Selon le contexte, les neuviemes mineures sont soit
consonantes, soit tres dissonantes.

La figure 12-8 montre les cing premiéres mesures de Little Sunflower
de Freddie Hubbard. Les quelgues exemples suivants montrent ce
théme arrangé avec des voicings de type So What ou des variantes. La
figure 12-9 utilise des accords de type So What diatoniques a la
gamme de C. Certains contiennent des tritons et des tierces mineures,
d’autres des quartes justes et des tierces majeures.

Figure 12-8
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A partir de la figure 12-10, les exemples qui suivent montrent des
accords se déplacant avec un mouvement paralléle. Quand vous les
jouer, n'essayez pas de lire chaque note. Essayez plutot de voir les
intervalles de ces accords, chaque note se déplacant en mouvement
paralléle. Remarquez la position de votre main et a quoi ressemble
chaque accord. Notez particulierement I'intervalle entre vos pouces, si
c'est une quarte, une tierce mineure, un ton ou un demi-ton.

Figure 12-10
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Dans la figure 12-10, le méme voicing fondamental de type So What,
~quarte-quarte-quarte-tierce majeure” harmonise en mouvement
paralléle chague note de la mélodie tout en pénétrant ou quittant
plusieurs tonalités.
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CHAPITRE 12

Figure 12-11

Dans la figure 12-11, les deux notes inférieures de I'accord de base
sont élevées d'un ton, ce qui donne a I'accord un caractére trés
mordant et trés sombre du fait de I'intervalle de neuviéme mineure
entre la note la plus basse de la main gauche et la note du milieu de la
main droite.
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Dans la figure 12-12, les deux notes inférieures de I'accord de base
sont élevées encore d'un demi-ton. Ce voicing place la main droite et
la main gauche a un ton I'une de I'autre et donne une sonorité tres
aérienne.
Figure 12-12
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Figure 12-13

.

Dans la figure 12-13, les deux notes inférieures sont élevées encore
d'un demi-ton. La main droite et la main gauche sont a un demi-ton
I'une de l'autre et le voicing est extrémement dissonant. Le concept
d’'accord de type So What est étendu, donnant des résultats
intéressants. Jouez ces cing variantes et observez vos réactions a la
dissonance au parallélisme et aux voicings inhabituels. L'élément clé est
le parallélisme. Les voicings paralléles sont trés efficaces dans les
themes modaux.
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En général, la musique trés structurée est tres appréciée et I'utilisation
du parallélisme augmente I'effet de la structure. Par exemple, tres
souvent avant de commencer a jouer dans un club, je m'assieds et je
me défoule un peu sur le piano pour voir s'il est accordé en jouant
exactement le méme voicing mais sur toute |'étendue du clavier. Qu'il
s'agisse d'un voicing consonant comme celui de la figure 12-14 ou
d’un voicing dissonant comme celui de la figure 12-15, il y a souvent
guelqu’un qui s'approche pour me dire ,Ca c'est ,chouette’. C'est de
vous?”
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Figure 12-14

Figure 12-15
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McCoy Tyner a merveilleusement bien utilisé le parallélisme dans les
deux mesures de Peresina que vous avez jouées au début du chapitre a Figure 12-17
la figure 12-1. D-7

Comme n'importe quel autre accord, on peut renverser les accords de
type So What. Comme ils ont cing notes, il y a cing renversements
possibles (figure 12-16). Lorsque vous accompagnez en jouant sur un
D-7, un FA ou un BbA qui dure quelques mesures ou plus, pour avoir
plus de variété vous pouvez utiliser quelques renversements des
accords de type So What comme dans la figure 12-17. A chaque
renversement, remarquez le changement de position de la tierce
majeure (figure 12-16). A I'avant-dernier voicing, la tierce a disparu.
Tous les intervalles sont maintenant des quartes justes. Vous venez de
rentrer dans un nouveau domaine — les voicings en quarte, qui est le
sujet du chapitre suivant.
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Cvonseils de Chercher dans le New Real Book et le World’s Greatest Fake Book des occasions de

travail: jouer des voicings de type So What sur des accords mineurs de septieme, sur des
accords de septieme majeure et sur des accords Lydien ayant respectivement la

quinte, la septiéme et la #4 a la mélodie. Travaillez ce type de voicing sur chaque

gamme majeure, diatoniquement et dans les deux sens, comme dans la figure 12-7.

I S uggestions de themes a travailler:

Once | Loved
Summertime
Little Sunflower
Peresina

Blue Bossa
Easy To Love
Impressions
Jeannine
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