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rement le 1 (ou en l'accompagnant d'une frappe de
la main). La plupart des systémes impairs reposent
sur ce type de combinaison.

Dans les titres Hors modes (9/4), Alter Eco (5/4),
H (11/4) ou Frasques (9/4), c'est la rythmique qui
expose la métrique en dévoilant la cellule de base
du morceau. Tour a tour, ce role revient a la batte-
rie (Hors modes et Frasques), au piano (H) ou a la
guitare (Lato Sensu). Voir exemples n°1a 3

Sur ces rythmes, la mélodie répond & deux
types de placement: soit elle se cale sur la

mesure, soit elle la survole, se décale par rapport
a elle, pour ne la retrouver & nouveau qu'au
bout d'un certain nombre de temps. C'est le cas
d'Alter Eco ou la mélodie de la partie A est jouée
en blanches sur des balais en 5/4. De fait, les
notes du théme se décalent au-dessus du rythme
une mesure sur deux, ce qui procure un intéres-
sant effet d'égarement rythmique. Notez ensuite
que le B (1'17) passe en 3/4. Voir exemple n°4
Lato Sensu présente une autre approche: elle
consiste a placer une seule (voire deux) mesures
impaires au milieu d'une série de mesures paires.
Dans ce morceau, la guitare joue en intro, un
motif répétitif qui dure 17 temps. Aprés analyse,
il apparait que celui-ci se découpe en 4 mesures,

de la fagon suivante : 4/ 5/ 4/ 4. Toute la suite du
morceau sera construite sur cette combinaison, du
théme jusqu’aux divers interludes et sous-parties.
Néanmoins, suivant les sections, la mesure en 5
sera placée a un autre endroit. Dans le C, il faut
compter 4 /4/4/5. Voir exemple n°5

Mélodie et harmonie

Pierre de Bethmann use beaucoup du contre-
point entre le saxophone et la guitare. Soit il les
fait évoluer de pair (unisson ou intervalles), soit il

propose une seconde voix totalement différente
a la guitare, par exemple dans le titre Complexe
qui donne son nom a l'album. Voir exemple n°6

Comme nous I'avons développé plus haut, le
rythme des mélodies est trés imbriqué dans les
motifs impairs de la section rythmique. Les motifs
des instruments mélodiques et ceux de la section
rythmique sont |'objet de combinaisons constam-
ment renouvelées. Ils entretiennent des rapports
tantot de ponctuation, tantdt de question-
réponse, tantoét d'indépendance apparente.
La mélodie de Knab reprend ainsi I'idée d'Alter
Eco en jouant des blanches sur une métrique a
trois temps.

Les lignes mélodiques de Pierre de Bethmann
ont une couleur particuliére: elles privilégient plus
souvent les intervalles disjoints, le chromatisme et
la polytonalité plutét que des lignes chantantes.
Les quelques exemples qui illustrent les para-
graphes précédents permettent de s'en rendre
compte. Dans |'extrait de Knab (voir exemple
n°7), on voit aussi comment le pianiste use de
la polytonalité, en superposant des notes qui
sont étrangéres a |'accord. La mélodie joue bien
sur l'accord de mi, puis s'écarte de la tonalité
de 'accord de sol qui suit, pour revenir ensuite sur
I'accord de do.

Les grilles de “standards”, le plus souvent
construites sur des cadences récurrentes (anatole,
/W1, turnaround...) ont beaucoup évolué depuis
les années 1960. Plus que de simples accords
de passage, ils se fondent aujourd’'hui avec
les thémes pour créer un climat modal ou une
couleur harmonique précise. En utilisant beau-
coup d‘accords “typés” (mineur b13, lydiens, alté-
rés, triades sur basse...), le pianiste suit les traces
de musiciens comme Wayne Shorter, qui fut I'un
des précurseurs de cette approche (Nefertiti, Fall,
Infant Eyes...).

Pierrejean Gaucher
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