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1. Antonio Carlos Jobim, sa musique et ses influences

1.1 L'homme et sa musique

1.1.1 Un compositeur illustre et inconnu

Antonio Carlos Jobim (Antônio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, alias Tom, 25 janvier 1927 - 8
décembre 1994) a composé quelques-unes des plus célèbres chansons du vingtième siècle. Et pourtant,
en-dehors du Brésil - où il est une icône nationale - et du milieu du jazz, rares sont les gens qui
connaissent son nom. Mais fredonnez seulement les premières notes de < Garota de Ipanema ) [CD1-11
et tout le monde comprend de qui on parle. On estime généralement que cette chanson occupe le
deuxième rang des chansons les plus enregistrées au monde, la première étant < Yesterday > de Paul
McCartney. Mais son compositeur était timide :

< Les gens m'ont invité à être chanteur et j'ai refusé. Je ne le voulais pas. Ils m'ont invité à
faire des films et j'ai refusë. J'étais très - comment dit-on? - timide, timoré. Je n'aimais pas
être trop exposé. J'ai toujours travaillé deruière la scène, durant toute ma vie. (...) Quand
nous avons fait 'Orfeu', je ne voulais pas diriger l'orchestre, parce que je ne me sentais pas
à l'aise. J'ai décidé de seulement jouer le piano. Pas parce que j'avais peur, je ne sais pas,
j'étais timide... Peut-être insécure, je ne sais pas, pour utiliser un mot honnête. t l

Même sur le disque < GetzlGilberto >>2 qui fit le succès planétaire de < Garota de Ipanema >, le nom de
Jobim ne figure qu'en petites lettres. Cependant, il a réalisé lui-même bon nombre de disques sur
lesquels son nom est en première place, mais ceux-ci eurent nettement moins de succès en-dehors du
Brésil. Il faut donc aussi considérer le fait qu'il n'était pas toujours le meilleur interprète de sa propre
musique, et que le grand public se souvient mieux des interprètes que des compositeurs.

Ajoutons encore que cette célébrissime version de < Garota de lpanema > est en fait, quant à
I'interprétation, I'une des moins représentatives de I'esthétique sonore brésilienne et de celle de Jobim
en particulier. Le timbre de la voix d'Astrud Gilberto, la présence d'un saxophone, et le fait que celui-ci
joue un solo improvisé, sont des éléments typiques de ce que cette musique est devenue lorsqu'on I'a
mêlée au jazz américain, et c'est sous cette forme que le reste du monde I'a découverte.

< Un compositeur comme moi peut écrire quatre cents chansons, mais il ne devient célèbre
qu'à cause d'une ou deux d'entre elles. > 3

Cette déclaration décrit bien le statut de Jobim auprès du grand public international. L'édition complète
de ses æuvres enregistréesa contient quelque deux cents vingt titres. Les musiciens de jazz en
connaissent peut-être généralement une dizaine. Au Brésil, cependant, plusieurs dizaines de chansons
de Jobim sont entrées dans le patrimoine populaire.

C'est donc un compositeur, une æuvre, et tout I'environnement musical dont elle est issue, qu'il nous
reste à découvrir.

' Interview donnée en 1981, rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal >, Biscoito Fino 2006.

' << Getzlcllberto >, enregistré en 1963, Yerve 521414-2.t in < A casa do Tom >. hlm de Ana Jobim. DVD Biscoito Fino 2007.a Cancioneiro Jobim, cinq volumes, Jobim Music 2001.
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1.1.2 Comment classer la musique de Jobim?

Au Brésil, Jobim est considéré comme un des plus grands auteurs du répertoire populaire national.
Dans le reste du monde, on I'associe àla bossa nova, style musical apparu à la fin des années cinquante

- ce qui est correct mais réducteur. La bossa nova elle-même est souvent considérée comme une forme
dérivée du jazz, ce qui est discutable.

En réalité, la musique de Jobim se situe au carrefour de trois traditions :

- la chanson populaire brésilienne,
- la musique < classique >>s européenne ou d'influence européenne, principalement dans une lignée
allant de Chopin à Vlla-Lobos,
- le jazz américain vocal et orchestral.

La position de chacune de ces traditions apparaît déjà dans les citations suivantes :

<< -Comment la musique est-elle entrée dans votre vie ?

- Eh bien, voyons. J'avais deux oncles qui jouaient de la guitare, L'un jouait des choses plus
populaires, et l'autre aimait la musique classique. Il jouait les compositeurs espagnols et
aimait aussi Chopin, Bach, des gens comme ça. Et j'aifini par aimer ça aussi.
(...)

- Aimiez-vous particulièrement certains compositeurs ?

- J'en aimais beaucoup. Ary Barroso, bien sûr et Dorival Caymmi, un maître, et
Pixinguinha, Garoto, Custôdio Mesquita... J'aime Custôdio, un type qui était vraiment en
avance sur son temps... J'aimais aussi Noel Rosa, José Maria de Abreu, Lamartine Babo,
ainsi que les plus populqires comme Ismael Silva, Wilson Batista, Ataulfo Alves et d'autres.
J'aimais aussi beaucoup Jodo de Barro, Bororô (...) et Geraldo Pereira.
(...)

- Dans vos études musicales, qu'aimiez-vous écouter ?

- Prenons les choses dans l'ordre. En termes de musique populaire, ce serail ces musiciens
brésiliens que j'ai déjà mentionnés. Pour ce qui est de la musique classique, ce serait Wlla-
Lobos, Debussy, Ravel, Chopin, Bach, Beethoven etc. Mais Wlla-Lobos et Debussy sont des
influences spécialement profondes pour moi. Pour ce qui est du jazz, le vrai jazz, je n'y ai
jamais beaucoup eu accès. Ce quenous écoutions ici, c'était ces bigbands. Levraijazz, ici,
était quelque chose pour les collectionneurs, pour les types du genre riches playboys. Je ne
suis pas tellement un connaisseur du jazz. >6

Nous voyons d'emblée que la culture musicale de Jobim était très différente de I'idée qu'on s'en fait
généralement. Que la chanson brésilienne y occupe la première place, ce n'est bien sûr pas une surprise.
En revanche, on voit que la musique classique y est nettement plus présente que ce qu'on pourrait
croire, etle jazz nettement moins. La tradition familiale semble avoir joué un rôle déterminant : dans la
famille de Jobim, on aimait la musique populaire nationale, et la musique classique, représentées
respectivement par ses deux oncles. Ce n'est sans doute qu'à I'adolescence et à l'âge adulte qu'il a
découvert le jazz, et ceci probablement de manière plutôt indirecte, par le biais de la chanson
brésilienne de l'époque, devenue entre-temps extrêmement réceptive à I'influence nord-américaine.

5 Il m'est pénible d'utiliser cette étiquette réductrice, sous laquelle on regroupe communément des siècles de traditions
musicales très diverses, mais je continuerai de le faire dans la suite de ce texte, faute de mieux, et sans guillemets.o SongbookTom Jobim vol.2,page22.
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Nous verrons que c'est bien dans sa formation classique que Jobim a trouvé la source principale des
raffinements harmoniques et mélodiques de son langage musical. L'un de ses principaux mérites est
sans doute d'avoir réussi à produire une musique à la fois populaire et savante, et d'avoir contribué à

faire entrer dans la tradition populaire un langage musical très sophistiqué, hérité de la musique savante
européenne.

< Il écrit des mélodies à la fois simples et difficiles (...). > Gal CostaT

En menant la réflexion un peu plus loin, on peut se demander ce qui, au juste, détermine la frontière
entre des geffes musicaux étiquettés < populaire >>, << jazz )) ou (( classique >. Parfois, la même chanson
de Jobim semblera appartenir à I'un ou I'autre genre, en fonction de la manière dont elle est interprétée.8

ICDI-2,3,4l

Ce qui pousse I'auditeur à classer une musique dans la catégorie << musique populaire )) ou (( jazz >>,

c'est sans doute en grande partie la présence d'une section rythmique où harmonico-rythmique (batterie,
guitare jouant les accords, etc.)e. Par section rythmique, je veux dire un ou plusieurs instrumentistes qui
donnent en perrnanence la pulsation et la mesure. S'ils soutiennent également I'harmonie, il s'agit d'une
section harmonico-rythmique.

Il s'agit donc d'un élément optionnel de I'instrumentation, et non de la composition elle-même. On peut
dès lors se demander si I'entreprise de classer une musique, et celle de Jobim en particulier, n'est pas
dépourvue de sens, sans parler de la tentation d'établir une hiérarchie entre les genres musicaux.

Pour aller plus loin encore, on peut se demander depuis quand la musique classique occidentale est
caractérisée par I'absence de la section harmonico-rythmique. Par exemple, la musique produite en
Europe entre 1600 et 1750 ne s'exécute presque jamais sans I'accompagnement d'un continuo, qui,
lorsqu'il est réalisé par un clavecin ou un luth, joue un rôle très similaire à celui de la guitare dans la
chanson brésilienne. Quant à un accompagnement permanent de percussions, il semble avoir disparu en
Europe depuis plus longtemps'0. Mais on le trouve par exemple dans la musique la plus érudite de
I'Inde.

L'absence d'une section harmonico-rythmique ne serait donc devenue une caractéristique de la musique
savante européenne qu'au cours du XVIIIe siècle. Or, la section rythmique est sans doute l'élément le
plus à même d'émouvoir I'auditeur dans son corps physique, c'est à dire : de I'inciter à bouger.
Aujourd'hui, dans le milieu classique, il est plutôt malséant pour un musicien de frapper la pulsation
avec le pied, alors que c'est très courant et naturel dans d'autres traditions. Et pourtant, en 1626,
I'organiste espagnol Francisco Correa de Arauxo (1584-1654) indique qu'on pouvait le faire en jouant
de I'orgue :

7 Songbook Tom Jobim vol. 3, page 6.* Comparer par exemple les versions de < Por toda minha vida > des trois CDs suivants :

- < Antonio Carlos Jobim : Composer >, WamerArchives, 9 46114-2,
- < Elis & Tom >, Verve 1974,824 418-2,
- < Tom Jobim, raros compassos vol. 2 >, Revivendo, RVCD-143.

' Je remercie Madame Angela Sinicco-Benda de m'avoir rendu attentif à cet élément.
r0 Dans lapavane < Belle qui tiens ma vie > du traité < Orchésographie > (1589), ThoinotArbeau écrit un

accompagnement permanent au tambourin, en dactyles.
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( Item, qu'il joue aussi en mesure qu'il peut, sachant où faire le temps fort et le temps
faible, s'habituant (en tout cas) à marquer la mesure avec la pointe du pied droit, tenant le
talon posé par terre pour s'appuyer sur celui-ci, donnant la juste valeur et durée à chaque
son note, et pour cela il doit être très bon chanteur comme je I'ai dit dans la première
condition. >'t

De même, Georg Muffat en 1698 :

< Il est fort utile pour I'exactitude de la mesure, de la donner chacun par un petit
mouvement du pied; ainsi que font les Lullystes. >r2

Mais en 1717,François Couperin (1668-1733) souhaite que le corps soit immobile :

< Il est mieux, et plus Séant de ne point marquer la mesure de la Teste, du corps, ny des
pieds. Il faut avoir un air aisé a Son clavecin : (...). )''

Le fait que la section harmonico-rythmique et le mouvement corporel aient été progressivement exclus
de la musique savante et relégués à la musique populaire donne une image des codes de comportement
d'une société dans laquelle I'expression corporelle est bridée. Dans la musique savante indienne, par
exemple, les dimensions corporelles, émotionnelles et intellectuelles semblent plus harmonieusement
équilibrées. La musique de Jobim est sans doute arrivée elle aussi à un équilibre remarquable, en
joignant une riche harmonie héritée de I'Europe avec la non moins riche rythmique brésilienne.

<< - Ecoutez-vous de la musique classique ?
- Un peu, quand j'ai le temps. C'est très dur, n'est-ce pas ?
- En fait, I'expression 'musique classique' est un peu... Tout cela est de la musique, n'est-ce
pas ?
- Mais nous faisons toujours cette distinction, non ?

- Faites-vous une distinction entre votre musique et la musique classique ?
- Non, pas la moindre, mais la dffirence existe (il rit). Je nefais pas cette distinction.
- La musique peut être belle et très riche sans être classique.
- Oui, bien sûr Des musiques comme les valses de Chopin étaient de la musique populaire,
les mazurkas et tout ça... Mais elles avaient une certaine classe. Elle l'avaient
certainement. Je ne fais pas de distinction entre populaire et classique. On peut faire une
distinction entre la musique populaire, folk, classique, érudite, moderne... Je pense que de
telles distinctions ne servent à rien. Elles n'ont pas de signification. D'a

Ce qui était sans doute bien plus significatif pour Jobim était son désir de faire une musique rendant
hommage à la nature, à la faune et à la flore de son pays. Cette aspiration, liée à une réelle
préoccupation écologique, devint très importante dans la deuxième partie de sa production.

I I Francisco Correa de Arauxo, < Facultad organica >, Alcalà, 1626, Minkoff Reprint Genève 198 I , folio 25. Traduction
par Guy Bovet publiée dans la Tribune de I'Orgue, Lausanne, années 37 à 44, 1985 à 1992.

12 Georg Muffat, Préface du Florilegium Secundum, Passau, 1698 (in Walter Kolneder : Georg Mulfaî zur
Auffihrungspraxis, Yerlag Valentin Koerner, Baden-Baden, page 77).

r3 François Couperin, L'Art de toucher le clavecin, Paris 1717, pages 5-6. Reprint Fuzeau 1996.
ra lnterview donnée en 1981, rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal >, Biscoito Fino 2006.
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( Tom Jobim avait un sens instinctif de communion avec la nature, qui transparaît dans sa

musique. 'Je suis vraiment un grand forestier', aimait-il à dire, se vantant de la connaissance
intime qu'il avait des plantes et des animaux. Un jour, Vinicius de Moraes observa que Tom
allait'de plus en plus profondément dans la forêt', à quoi Jobim répondit : 'Guimarâes
Rosars m'a appris qu'on ne peut jamais aller complètement dans la forêt - seulement à mi-
chemin. Dans la deuxième moitié, on commence déjà à en sortir'. Moraes fit cette remarque
en 1971, quelques mois avant que commence la phase de Jobim la plus intensément
orientée vers la nature et I'environnement, une période qui s'étendit au-delà des quatre ans
(1972-1976) durant lesquels il publia à intervalles rapprochés'Aguas de Março'et deux
albums portant des noms d'oiseaux (Matita Perê et Urubu), remplis de chants inspirés par la
nature ou se référant à celle-ci, tels que'Sabiâ', 'Tempo do mar','Rancho nas nuvens',
'Nuvens douradas', 'Boto' et 'A correnteza'. >>t6

r5 Guimarâes Rosa (1908-1967). écrivain brésilien.

'" Sérgio Augusto, dans Caoncioneiro Jobim vol. 4,page 25.
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1.2 La musique populaire brésilienne

1.2.1 Le choro et la samba

Reprenons la liste des musiciens mentionnés par Jobim : Ary Barroso, Dorival Caymmi, Pixinguinha,
Garoto, Custôdio Mesquita, Noel Rosa, José Maria de Abreu, Lamartine Babo, Ismael Silva, Wilson
Batista, Ataulfo Alves, Joâo de Barro, Bororô, Geraldo Pereira.

Si I'on se réfère à l'étude de Gérard Béhague sur les musiques du Brésilr7, on constate que Jobim dresse
un tableau complet de la musique du Rio de son enfance, et plus précisément des représentants de ce
que Béhague appelle < la samba classique des années trente >, ainsi que de la tradition plus ancienne
appelée < choro >>.

<< Le choro (de chorar, "pleurer" ou de xolo, nom donné jadis aux fêtes et danses afro-
brésiliennes) est d'abord un style de musique instrumentale qui naît à Rio aux alentours des
années 1870, créé par des musiciens des rues qui donnent des sérénades (avec chants), et
exécutent non seulement des airs mélancoliques et romantiques mais aussi les danses à la
mode. (...) [Le style choro] se résume à I'application systématique des syncopes dites afro-
brésiliennes aux danses européennes et au caractère improvisateur vivace des mélodies. ))'t

Le choro se base sur des danses de salon européennes (valse, mazurka, polka, contredanse, scottish,
quadrillere) mêlées à la rythmique brésilienne (( dont les ingrédients comprennent un rythme binaire
d'une gaieté contagieuse (...) et d'abondantes et excitantes syncopes >20.

La samba est à I'origine une danse traditionnelle, d'origine africaine.

< L'étymologie de samba vient sans doute de la langue angolaise quimbundo dans laquelle
semba signifie précisément umbigada. ))2r (( lL'umbigada] (du portugais umbigo, "nombril")
[est une] sorte d'invitation à danser [exécutée par des solistes] consistant en un mouvement
brusque pelvien qui provoque un frottement symbolique des nombrils. >>"

Il existe plusieurs variétés de sambas, et celle qui nous intéresse est la samba urbaine de Rio de Janeiro.

< Il est fort probable que son origine soit la samba de morro, ancienne danse en rond des

collines (morros) de Rio où se trouvent les infâmes favelas. (...) Malgré la diversité de lla
samba urbaine], elle s'associe avant tout aux festivités de carnaval qui commencent à Rio
aux alentours de 1840 mais ne sont mises officiellement sous le patronage de la ville qu'en
1899. (...) Bien qu'il y ait plusieurs exemples de musiques portant le nom de samba dès les

années 1910, la première samba qui se présente pour le carnaval de l9l7 est Pelo telefone
(...) qui connaît un succès énorme (...) et la samba devient désormais, avec la marche, le

l7

t8

t9
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Gérard Béhague, < Musiques du Brésil )), Cité de la musique / Actes Sud 1999.

op. cit. pagesT4-75.
op. cit. page 74

op. cit. page 65

op. cit. page 64
op. cit. page 63



l3

genre carnavalesque par excellence. Elle consiste en une synthèse de la polka, du maxixe23

et dt choro où la mesure est strictement à 21424 avec I'accentuation sur le deuxième temps,
et comprend le chant responsoriel et le jeu percussif combiné, la forme alternée strophe-
refrain, et les nombreuses syncopes de la mélodie et de I'accompagnement. L'ensemble de
percussion assez varié, appelé génériquement batucada, se charge de I'exécution de rythmes
croisés et de polyrythmies. ,>tt <, Si, en tant que geffe musical et chorégraphique, la samba
urbaine a réussi à se transfonner en un symbole d'identité nationale brésilienne depuis 1917,
c'est que plusieurs secteurs de différentes classes sociales ont participé à son essor
historique, tout en reconnaissant plus ou moins ouvertement sa base afro-brésilienne. La
samba révèle en outre au long des années une flexibilité extraordinaire qui lui permet de
s'adapter aisément aux conditions de changement social et esthétique de chaque époque,
sans perdre pour autant ses particularités de base (surtout le rythme). >26

l.2.2Le rythme de la samba,la batucada
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23 Maxixe : danse urbaine de Rio de Janeiro, qui apparaît vers 1875, et s'exécute d'abord sur les rythmes de polka, de
habanera et de tango ; reconnue comme un genre hybride à la fin des années I 890, se caractérisant par une grande
vivacité rythmique (syncopes) et une chorégraphie lascive ;jouit d'une grande popularité à Paris et Londres au début du
XXe siècle. (op. cit. page 160)

24 Cette indication n'est pas très claire, car le rythme de samba se note, semble-t-il, le plus souvent à 2/2.
)< '.'- op. clI. page to- t I
26 op. cit. page 83-84
21 Cette partition m'a été foumie par Mme Marcia Dipold, et provient d'un stage de percussion brésilienne.
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L'élément central de la samba est son support rythmique. Celui-ci repose sur une cellule répétitive de
quatre temps (représentés en principe par quatre blanches dans deux mesures à212). Les temps sont
frappés par un tambour grave (surdo). Sur cette base simple et stable, toute une famille d'instruments
aigus aux timbres contrastés répètent des formules syncopées, différentes et caractéristiques pour
chaque type d'instrument, et qui produisent une polyrythmie en s'additionnant. Le terme batucada
(battement) désigne à la fois I'ensemble de ces instruments, et le geffe musical rythmique qu'ils
exécutent. Destinée à I'origine à accompagner la danse, avec ou sans la présence d'un élément
mélodique, cette polyrythmie est devenue la base de toutes les formes de chansons issues de la samba.

1.2.3 Quelques compositeurs : Pixinguinha, Rosa, Barroso, Caymmi

Parmi les noms cités par Jobim, les plus connus sont Pixinguinha, Noel Rosa, Ary Barroso et Dorival
Caymmi.

< Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho, 1898-1973) (...) n'est pas seulement un grand virtuose
flûtiste et saxophoniste mais un compositeur original et un chef d'orchestre d'une influence
extraordinaire. >>28 Toujours selon Gérard Béhague, certaines de ses sambas et de ses choros Carinhoso
(samba-choro) < demeurent des modèles insurpassables >>.2' [CD1-51

Noel Rosa (Noel de Medeiros Rosa, 1910-1937) << est un des compositeurs sombistas cariocas3O les plus
expressifs. Malgré une vie très courte, il écrit plus de deux cents sambas, marches et chansons qui
expriment un force d'émotion peu commune. (...) Les chefs-d'æuvre de Noel Rosa (...) ne sont reconnus
comme tels qu'à partir des années cinquante ; elles deviennent alors les modèles classiques de la samba
urbaine de l'âge d'or et auront une grande influence, surtout à l'époque de la bossa-nova. >rr lCDl-61

Il ne semble pas que Jobim ait beaucoup fréquenté Pixinguinha, ni bien sûr Noel Rosa. En revanche, il
a côtoyé fréquemment les deux compositeurs suivants.

Ary Barroso (1903-1964) fut compositeur, pianiste, acteur à I'occasion, mais pas chanteur semble-t-il. Il
est I'auteur à succès de nombreuses sambas-canÇoes (sambas-chansons), < espèce de boléro sentimental
sur un rythme moins vif que I'on danse dans les boîtes de nuit ))32, et en particulier de la patriotique
samba-exaltaçâo < Aquarela do Brasil > (aussi connue sous le titre < Brazil r) qui est devenue < un hit
planétaire durant la Seconde Guerre Mondiale et après celle-ci >>33. Reconnu comme un précurseur par
la génération < bossa nova )), il semble avoir eu quant à lui une admiration mitigée pour cette dernière,
tout en acceptant de jouer auprès d'elle un rôle de vétéran protecteur. Selon Ruy Castro, << le vieux
compositeur alla plusieurs fois à la télévision pour annoncer que Tom Jobim était "le plus grand
compositeur brésilien des dernières décennies". C'est un fait, cependant, qu'au restaurant Fiorentina,
après plusieurs whiskies, I'opinion d'Ary semblait changer. >>'o On peut se faire une bonne image de la
position paradoxale de Barroso par rapport à la jeune génération en écoutant sa chanson < Aquarela do
Brasil >> dans son enregistrement original - par Francisco Alvesr5 avec Radamés Gnattali et son

-

op. clt. page | |
2e op. cit. page 79
30 carioca: habitant de Rio de Janeiro.t' op.cit. pages 85-86
32 op. cit. page 84
33 Ruy Castro, Bossa Nova, A Capella Books 2000, page 180.
34 op. cit. page 185.
3s in < Ary Barroso, compositions 1930-1942 >, Harlequin 2000. HQ CD l5l



15

orchestre (1939) - et dans les versions ultérieures de Jobim36 (1970), Joâo Gilberto3T (1980), et Gal
Costa38 (19SS). C'est un exemple frappant de la manière dont la samba se perpétue tout en s'adaptant
sans cesse aux modes.ICDI-7r 8, 9, l0l

Dorival Caymmi (1914) est né à Salvador (Bahia). << Les thèmes de ses chansons se rapportent au
folklore de Bahia et surtout au folklore de la mer et des pêcheurs (cançôes praieiras) dans un style
poétique direct, sans ornement, mais sonore et doux, inspiré par les inflexions et les rythmes du langage
quotidien et les légendes afro-bahianaises. (...) Son Cancioneiro da Bahia, publié en plusieurs éditions
(...) [fait] partie de I'héritage musical populaire du Brésil connu de tous depuis presque un demi-
siècle. >3e Bien qu'incarnant I'archétype du bahianais, c'est à Rio qu'il a trouvé le succès et qu'il s'est
établi définitivement dès les années trente. << Ses accompagnements de guitare sont très novateurs pour
l'époque, surtout en ce qui concerne les harmonies savantes et quelques peu recherchées et les effets

rythmiques inusuels dont certains pensent qu'ils ont influencé quelques guitaristes de bossa-nova. ))t0
[CD1-111 Dorival Caymmi et Tom Jobim étaient liés par I'amitié et une admiration réciproque. En
1964, ils enregistrèrent ensemble un disque intitulé < Caymmi visita Tom >>ar. Enfin, les enfants de
Caymmi, Danilo et Simone, firent partie du groupe Nova Banda que Jobim forma dans la demière
partie de sa carrière.

1.2.4 La bossa nova

C'est dans la tradition évolutive de la samba qu'il faut situer le style apparu en 1958 et appelé << bossa
nova )). << Le mot bossa était répandu depuis longtemps et se trouvait dans le dictionnaire, signifiant une
manière spécifique de faire quelque chose, et était un mot d'argot courant parmi les musiciens brésiliens
depuis le début des années trente au moins - il apparaît dans une samba de Noel Rosa écrite à cette
période. >>42 L'expression << bossa nova D fut utilisée dès I'apparition du nouveau mouvement, tout
d'abord un peu par hasard, et s'imposa très vite comme une dénomination officielle.

Beaucoup de musiciens de Rio semblent avoir contribué à la naissance de la bossa nova, mais on
reconnaît généralement que c'est le chanteur et guitariste Joâo Gilberto qui mit le feu aux poudres, en
inventant - au cours d'une période de dépression entre 1955 et 1957 selon Ruy Castroo3 - une nouvelle
manière de chanter et d'accompagner la samba.

Le principal ingrédient était sa manière d'articuler les accords de guitare : < Joâo Gilberto est considéré
comme le principal auteur de la fameuse batida ("temps" ou "rythme de base") dont les éléments de
déphasage constituent ce qu'on sumomme très à propos violdo gago ("guitare bègue"). > Concrètement,
le procédé consiste à jouer d'une part, avec la basse, les temps réguliers correspondant au surdo de la
baîucada, et d'autre part, avec les notes supérieures, un rythme syncopé correspondant aux formules
caractéristiques du tamborim.

< (...) ce rythme de guitare, qui simplifiait complètement la batida de la samba - comme s'il
16 < Antonio Carlos Jobim - Stone Flower >, CTI Records 1970, 5051742.
3'7 < Joâo Gilberto - Brasil ), réédité sous < Amoroso/Brasil >, Wamer 9 45165-2.
r8 < Gal Costa - Aquarela do Brasil >, Mercury 1988, 836 017-2.
3e Gérard Béhague, < Musiques du Brésil >>, page 92.
40 op. cit. page 93.o' < Caymmi visita Tom >, Elenco 1964,ME-17.
12 Sérgio Augusto, in Cancioneiro Jobim vol. 2, Jobim Music 200 I , page 43 / Voir aussi Castro pages 149- I 5 L
4r Castro, chapitre 7.
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réduisait toute I'armée rythmique d'une école de sambaaa aux seuls tamborins - mais qui
était suff,rsamment flexible pour accompagner n'importe quel type de musique, tout en étant
quelque chose de nouveau. >>45

Les auteurs reconnaissent également que d'autres expériences très similaires avaient déjà été faites dans
les années précédentes, mais de manière plus anecdotique, en particulier par Joâo Donato (1934) à

I'accordéon dans I'enregistrement de < Eu quero um samba >>ou avec le groupe vocal Os Namorados en
1953 [CDl-121, et également de manière plus générale par le pianiste Johnny Alf (1929).
L'enregistrement de Donato était alors passé inaperçu, tandis que lorsque Joâo Gilberto présenta en
1957 la technique qu'il avait mise au point, il fit une si forte impression sur les jeunes guitaristes de
Rio, que ceux-ci se mirent immédiatement à I'imiter. Ruy Castro cite Roberto Menescal, qui animait
avec Carlos Lyra une (( académie > de guitare à Rio : < En fait, nous n'enseignions pas vraiment la
guitare. Nous enseignions la batida de Joâo Gilberto. Personne ne sortait de là formé pour être
soliste. >47

Le deuxième ingrédient était sa nouvelle manière de chanter, caractérisée par I'absence de vibrato, et un
volume sonore très doux, ce qui était à I'opposé de I'idéal vocal de l'époque. Il ne s'agissait pas d'une
caractéristique en quelque sorte innée de la voix de Gilberto, mais d'un changement de technique
délibéré et longuement étudié. Au début de sa carrière en 1950, au sein du groupe Os Garotos da Lua,
Joâo Gilberto chantait de la même manière que ses contemporains, et même avec un volume sonore
particulièrement puissantas. Son nouveau style fut tout d'abord très surprenant pour les Brésiliens, mais
correspondait à une manière déjà pratiquée dans le jazz << cool >>, en particulier par Chet Bakerae.

Deux enregistrements de < Chega de saudade > (musique de Jobim, texte de Vinicius de Moraes) faits
en 1958 marquent la naissance historique de la bossa nova. Dans le premier5O [CD1-131, Elizeth
Cardoso chante, et Joâo Gilberto n'est qu'à la guitare. Dans le deuxième5r [CD1-141, il chante et joue.
La comparaison de ces deux enregistrements permet de mesurer à quel point le style vocal de Gilberto
était novateur.

La bossa nova n'est donc pas en premier lieu une nouvelle manière de composer, mais une nouvelle
manière d'interpréter la musique, qui peut s'appliquer à presque n'importe quelle chanson de rythme
binaire. Joâo Gilberto lui-même enregistra de nombreuses chansons anciennes ou étrangères en les
adaptant à son style. Pour revenir à Tom Jobim, une grande partie de ses chansons considérées
aujourd'hui comme des classiques de la bossa nova avaient été composées avant qu'il découvre la
nouvelle manière de Gilberto. Avec une grande lucidité, il reconnut immédiatement I'importance de ces
innovations, dans un texte écrit au dos du disque < Chega de Saudade > publié en 1959 : < Joâo
Gilberto est un bahianais bossa-nova de vingt-sept ans. En très peu de temps, il a influencé une
génération entière d'arrangeurs, de guitaristes, de musiciens et de chanteurs. (...) >> Comme le remarque
Ruy Castro52, il n'a pas ajouté << et de compositeurs >. Il est donc difficile de déterminer dans les

44 escola de samba : ensembles de samba du camaval de Rio.
45 Castro, page 105
46 Réédité dans < A trip to Brazil >>, Motor 1998,565 382-2.
41 op. cit. page 148.
48 op. cit. page 33 et 39.
4e op.cit.page ll8.
50 Réédité dans < A trip to Brazil >, Motor 1998, 565 382-2.
sr Réédité dans < The legendary Joâo Gilberto >, World Pacific 1990, CDP 7 938912.
s2 op. cit. page 157.
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compositions de Jobim les éléments caractéristiques de la bossa nova, et il serait à coup sûr erroné
d'utiliser cette étiquette pour I'ensemble de son æuvre.

< La bossa nova est devenue si prestigieuse que tout le monde se souvient de'Desafinado'53
[CDl-15] et pense que je suis le type qui a initié le mouvement. En fait, nonante pour cent
de mes chansons ne peuvent pas être considérées comme de la bossa nova. C'est l'un des
dangers de cataloguer les musiciens. >sa

De plus, malgré son succès phénoménal, il ne faut pas oublier que la bossa nova fut une mode limitée
dans le temps : les années < bossa nova )) couvrent plus ou moins la période de 1958 à 1965, alors que
les demières compositions de Jobim datent de 1994.

Parmi les différents genres qu'il aborde, les commentateursss mentionnent, en plus de la samba, la
modinhas6, le choro, le baiâo57, la toadass, le frevo5e, le bolero, la valse, ainsi que diverses formes de
musique de chambre et symphonique. Avouons que sans une connaissance approfondie de ces genres, il
n'est pas toujours évident de les discerner dans les chansons de Jobim, mais les sources permettent
d'esquisser une petite liste d'exemples :

afro-samba : Agua de beber [CD1-161
modinha : Modinha ICD2-71
choro : Choro cançâo, Falando do amor, Garoto (Choro) [CDl-l7l
baiâo : Vida bela (Praia branca) [CD-181
toada : Correnteza lCD}-ll, Caminho de pedra
sérénade : Derradeira primavera, o que tinha de ser, Por toda minha vida [CD1-2,3, 4]
frevo : Frevo (de Orfeu) ICD2-21
bolero : Anos dorados [CD2-31
valse : Imagina ICD2-41, Valsa do Porto das Caixas

sr Le deuxième grand succès de la bossa nova, composé par Jobim et Newton Mendonça, interprété par Gilberto.51 Cancioneiro Jobim vol. 2, page 48.
55 Songbook Tom Jobim vol. 3 page 18 et Cancioneiro Jobim vol. 5 page 31.
56 modinha : chanson lyrique d'amour très populaire vers la frn du XVIIIe siècle (Béhague page l6l).
57 baiâo : danse du Nordeste, au rythme syncopé et au mouvement très vif (Béhague page 154).
58 toada: chanson simple de caractère mélancolique et sentimental (Béhague page 163).
5e flevo : danse en forme de marche très rapide, de musique très slmcopée (Béhague page 158).
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1.3 La musique classique

1.3.1 Les études musicales de Jobim

L'un des oncles de Jobim aimait la chanson brésilienne, et I'autre la musique classique. Ses premiers
instruments furent la guitare et I'harmonica, qu'il pratiqua apparemment de façon plutôt nonchalante.

< Je devrais préciser que je n'étais pas un de ces enfants que les parents mettent très tôt en
cours de musique. Dans mon enfance, je me promenais dans laforêt, nageais dans le lagon
Rodrigo de Freitas, allais beaucoup à la plage, allais pêcher, tout ça. Vous sqvez qu'il y a
des gens qui ont étudié la musique depuis l'âge de cinq ans. Mon intérêt pour la musique
s'est éveillé quand j'avais douze ans. Avant ça, j'aimais écouter la musique à la radio. >60

Mais sa mère avait fondé une école de musique, et c'est là que Jobim découvrit le piano et reçut ses
premières leçons, avec un professeur qui eut d'emblée une influence décisive :

< Ma mère afondé une école appelée "Brasileiro de Almeida", qui est devenue célèbre
autour d'Ipanema. Alors, quand j'étais à l'école, j'ai rencontré ce professeur, Hans Joachim
Koellreutteri un professeur allemand qui était venu au Brésil pour échapper à la guerre, et
était venu dans l'école de ma mère pour enseigner la musique aux enfants. >61

< J'avais à peu près quatorze ens, et depuis je ne me suis plus jamais sëparë [du pianoJ.
Ma sæur étail paresseuse, elle n'aimait pas faire des gammes, et M. Koellreutter m'a pris
comme élève à sa place. >62

Hans Joachim Koellreutter (1915-2005) avait étudié à I'Académie de Musique de Berlin, ainsi qu'au
Conservatoire de Genève (études de flûte avec Marcel Moyse en 1936-7). Le dictionnaire Grove ne
mentionne pas son passage dans l'école de Madame Jobim, sans doute trop peu connue. Il enseigna la
théorie et la composition au Conservatoire Brésilien de Rio de Janeiro (1937-52) et à I'Institut de
Musique de Sâo Paulo (1942-4), fonda le groupe de musique expérimentale Mt'rsica Viva (1939),
dirigea I'Académie Libre de Musique de Sâo Paulo (1952-5),le département de musique de I'Université
de Bahia (1952-62) et I'Orchestre Symphonique de Bahia (1952-62), et présida la section brésilienne de
la Société Internationale pour la Musique Contemporaine. Après vingt-six ans d'intense activité au
Brésil, il quitta ce pays en 1963 pour diriger successivement les Instituts Goethe de Munich, New Delhi
et Tokyo, entre autres, et revint au Brésil en 1975. Son activité musicale était essentiellement centrée
autour des techniques modernes de composition, particulièrement le dodécaphonisme et le sérialisme.
On imagine aisément que le premier professeur de piano du petit Tom Jobim n'était pas un personnage
ordinaire.

< Koellreutter m'e beaucoup aidé. Il m'a appris les bases, et plus tard la composition et
I'harmonie. Il n'était pas le bête prof de piano ordinaire. Il m'a ouvert les yeux. >t63

60 Songbook Tom Jobim vol. 2, page 18.u' Interview donnée en 1981, rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal >, Biscoito Fino 2006.
62 Cancioneiro Jobim vol. 1, page 32.
63 ibid.
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De plus, selon Sérgio Augusto,

<< c'est Koellreutter, avec Villa-Lobos, qui a montré à Jobim qu'il n'y a pas de frontières
nettes entre le classique et le populaire (Koellreutter avait étudié le saxophone avec Luiz
Americano pour jouer dans un cabaret àLapa), et lui a appris à chercher de nouvelles
gammes et harmonies sur des rythmes stratifiés. >s

C'est également chez Sérgio Augusto qu'on trouve le meilleur récit de la suite des études de Jobim :

< A l'âge de seize ans, Tom commença d'étudier I'harmonie et la composition avec un autre
professeur, le compositeur et chef d'orchestre noir Paulo Silva, qui était très admiré par
Villa-Lobos. Pour s'exercer, il écrivait des valses, des mazurkas et des préludes ; il
considérait que ces derniers étaient sans valeur, et les appelait "préludes-de-papier-à-jeter".
Mais il fut rapidement déçu de son nouveau professeur : "Il était trop systématique, plein de
règles tyranniques, il m'interdisait de faire des quartes ou des quintes, je me sentais très
limité." Bien qu'il eût ensuite encore un autre professeur dont les méthodes lui convenaient
mieux, Tomâs Gutiénez de Terân - qu'Arthur Rubinstein considérait comme le meilleur
pianiste espagnol, et qui était venu au Brésil à I'invitation de Villa-Lobos - c'est avec Lucia
Branco qu'il approfondit ses études de musique classique (Bach, Beethoven, Chopin, Ravel,
Debussy et Villa-Lobos) et découvrit ses talents de compositeur. Influencé par Liszt et
Chopin, Jobim écrivit, à l'âge de dix-huit ans, une valse65 ICD2-41qu'il considérait comme
sa première véritable composition. Bien des années plus tard, avec des paroles de Chico
Buarque, elle fut intitulée "Imagina", mais elle n'avait pas de titre à I'origine. (...) [Son
professeur] exprima non seulement son approbation pour cette pièce, mais l'encouragea
aussi à dédier ses talents davantage à la composition qu'à une carrière d'interprète, parce que
ses mains étaient petites. >66

1.3.2 Après les études

Le début de la carrière de Jobim peut se résumer en quatre étapes. Après une brève tentative d'étudier
I'architecture, il commença par travailler comme pianiste, de nuit, dans les bars et clubs de Rio.

( - Et quand êtes-vous devenus musicien professionnel ?

- Quand je suis devenu pianiste de night-club. Il fallait que je connaisse autqnt de chansons
que possible, pour plaire à la clientèle, vous sevez comment c'est. Je jouais des sambas, des
chansonsy'ançaises, des songs américains, des tangos, des boléros, tout ça. t>67

En 1952, il décida de quitter ce travail pénible et mal rémunéré, et devint arrangeur de la compagnie
Continental. < Chez Continental, en copiant sur des partitions la musique de samba que les sambistas
primitifs composaient sur des boîtes d'allumettes, il décida de s'essayer à la composition lui aussi. >oo

Il acquit progressivement une renommée locale, jusqu'en 1956 où Vinicius de Moraes lui demanda de

64 ibid.
65 Les premières mesures sont reproduites en2.4.4.
66 ibid.
61 Songbook Tom Jobim vol. 2, pages l8-9.
68 Castro, page 57.
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composer avec lui les chansons de son spectacle < Orfeu da conceiçâo >6e. Après quelques essais non
retenus, ils composèrent ensemble < Se todos fossem iguais a você )) [CD2-i], qui devint un classique
du répertoire populaire brésilien, et fit accéder Jobim à la célébrité nationale.

La célébrité mondiale vint avec la collaboration avec Joâo Gilberto, commencée en 1958, culminant en
1963 avec le disque < GetlGilberto >>.

1.3.3 Quelques compositeurs : chopin, Debussy, stravinsky, villa-Lobos

D'après ses propres déclarations, on peut se faire une bonne idée des compositeurs qui ont marqué
Jobim. Les plus anciens qu'il mentionne sont Bach et Beethoven, pour lesquels il semble avoir àu
respect, mais peu d'affinité. Les noms qui reviennent le plus souvent sont Chopin, Debussy, Stravinsky
et Villa-Lobos.

< Je ne comprenais pas \rès bien l'espèce de musique horizontalefaite par Bach. Debussy
était plus vertical, comme de la peinture. Stravinsly dit que la musique est un art
chronique, pqrce qu'il repose sur le passë et se déroule dans le temps. Ces gens, avec Villa-
Lobos, sont mes maîtres. Je travaille toujours dur, j'étudie, j'écoute de la musique, je suis
attaché à la musique de Radamés [GnottaliJ, Cldudio Santoro, Alceu Bocchino, Joubert de
Carvalho, Dorival Caymmi et Stravinslqt, chez qui je détecte des traces du vieux Nicolai
Rimslqt-Korsakov. )70

Radamés Gnattali (1906-1988), Clâudio Santoro (1919-1989), Alceu Bocchino (?) et Joubert de
Carvalho (1900-1977) sont des compositeurs brésiliens contemporains de Jobim. Radamés Gnattali a
joué un rôle particulièrement important pour la musique populaire brésilienne et pour Jobim lui-même,
qui a collaboré avec lui à partir de 1952 chez Continental.

( Il était constamment en compagnie de I'homme que tous les musiciens voulaient avoir à
leur côté au moins cinq minutes : Radamés Gnatallit', QUi était aussi chef d'orchestre chez
Continental. (Ce qui était impressionnant n'était pas le nombre d'emplois que Radamés
avait, mais le fait qu'il travaillait réellement porlr chacun d'eux.) >72

Après sa mort, Jobim composa deux pièces pour lui rendre hommage : << Meu amigo Radamés > et
< Radamés y Pelé ) (1994).

En ce qui concerne Stravinsky, Jobim lui vouait une admiration passionnée, comme en témoigne cette
lettre :

< New York, I4 octobre 1975.

Claus Ogerman nous o emmenés voir Pétrouchka au Lincoln Centen Je suis mort une
nouvellefois. Les larmes tombaient ; alors que les rideaux étqient encore baissés, le chef
d'orchestre est entré, la tête bosse, et afrappé. Quand il a abaissé sa baguette (...) ça afait
plop. Un plop magnrfiqu". En haut et en bas. J'ai pleuré d'impossible joie. J'aurais voulu

6e La meilleure description de cet épisode souvent romancé se trouve probablement dans Castro, pages 76 et suivantes.
'70 

Cancioneiro Jobim vol. l, page 31.
7r L'orthographe Gnattali ou Gnatalli varie selon les sources.
72 Castro, page 57.
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être avec toi. Nous aurions pu sentir le poids ensemble. Lourd mais transparent,
incroyablement léger. Je n'ëtais pas prëparë 'Entre le loup et le chien' [poème de
DrummondJ. Quand le rideau se lève, alors que tu es déjà mort, tu meurs encore unefois,
c'est à dire vers la Vie. Les poupées (ballerinus tercificus) commencent à danser (...).
Cette musique "n'existe pas" ! Tbo much ! Claus a envoyé la partition ; incompréhensible
etc. etc. etc. C'est de la musique sérielle, polytonale, d,unfils de ... .

La technique de cet homme est hors de ce monde. (...) (Combien d'étudiants de Rimslry-
Korsakov devaient devenir des lgors ?) Parmi les super-dupers, combien ? >73

Mais c'est au sujet de son compatriote Heitor Villa-Lobos (1887-1959) qu'il s'exprime le plus
abondamment. Il montre là encore une grande vénération envers son aîné, et dresse un tableau
complexe du Brésil, en particulier d'un certain manque d'ouverture du public brésilien.

< Wlla-Lobos était à I'étranger la plupart du temps. Quefait le Brésil avec un génie ? Le
calomnier et l'envoyer à l'étranger Villa q été rondement critiqué et dénigré. C'était un
compositeur extraordinaire, mais il n'avait pas accès au Théôtre Municipal. Je ne parle pas
de 1956, je parle de 1922, la Semaine de l'Art Moderne. Le Municipal programmait
systëmatiquement de l'opëra italien - Verdi, Rossini, touî ce truc européen que les
Brésiliens ont toujours aimé, comme ils aiment tout ce qui est américain de nos jours. Vilta-
Lobos est tout àfait méconnu au Brésil aujourd'hui. Cette année, on célèbre son centenaire
dans le monde entier, on joue sa musique partout. Qu'en est-il ici ? Le Brésil est un poys
sans piano, sons orchestres symphoniques. Et les rares orchestres que nous avonsjouent un
répertoire européen. Wlla-Lobos était un révolutionnaire, il écrivait de la musique
moderne, mais au Brésil un révolutionnaire est quelqu'un qui se promène en portant une
chemise rouge et en se droguant. Tbut ceci est vraiment de la vieille histoire. Ce qui esl
nouveau, c' est Villa-Lobos.

< Quand je suis né, en 1927, Wlla-Lobos était déjà un objet de moquerie dans tout le pays.

Quand j'étais garçon à lpanema, j'entendais beaucoup de plaisanteries sur le maestrofou.
Tout le monde disait qu'il étaitfou. Un jour, plus tard, j'ai trouvé un disque chez moi, un
enregistrement importé du 'Choro numéro I0', dirigé par Werner Jonsen, une æuvre
symphonique pour chæur mixte, de la musique classique. Quand il a commencé de jouer, je
me suis mis à pleurer Tbut y était - ma forêt bien-aimée, les oiseaux, les animaux, les

Indiens, les rivières, les vents - en bref, le Brésil. J'ai pleuré abondamment et paisiblement,
je pleurais de joie, le Brésil était réel, et Wlla-Lobos n'était pas unfou, c'était un génie.

Alors j'ai commencé à mieux comprendre ce que disait Mario de Andrade, et j'ai commencé

d'étudier l'æuvre de Wlla, mais il était vraiment dfficile de se procurer ses partitions. Les
partitions de piano devaient passer par le consulat français, on ne trouvait les partitions
d'orchestre nulle part, sinon à Paris. Les æuvres du maître ëtoient toutes publiées en

France. C'était dfficile ! Petit à petit j'ai découvert les Bachianas brasileiras, les serestras,

les pièces de piano, les æuvres pour chant et piano, pour violoncelle et piano, les concertos
pour piano, les concertos pour guitare, les Choros, les symphonies, les études pour guitare,

Ies préludes, un petit peu de l'immense production de ce compositeur carioca, aussi fertile
que le sol de laforêt, que le pays du Brésil. Villa-Lobos a laissé plus de deux mille
composilions. (...)

73 Cancioneiro Jobim vol. 4, pages 27-28.
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< Un jour' le chef d'orchestre Leo Peracchi, mon ami et maître, m'a emmené chez Wlta, à ta
rue Arauio Porto Alegre, dans le même bôtiment que le Café Vermelhinho. Il y avait une
soprano qui chantait, un pioniste qui jouait, un violoniste, une machine Ampex qui jouait
une symphonie, dix personnes parlant avec animation et buvant du scotch, randis que notre
génie imperméable était assis en train d'écrire une portition gigantesque, du piccilo
jusqu'à la basse, avec une longue plume de canard qui cachait une plume à réservoir,
fumant un gros cigare, fonçant les sourcils, pendant que dona Mtnànha rôdait autour de
lui d'un air protecteur Je me suis risqué à lui demander : 'MaesTro, toute cette musique
autour de vous ne vous dérange-t-elle pas quand vous écrivez ?' Il o répondu : 'Mon
garçon, l'oreille intérieure n'a rien àfaire avec l'oreille extérieure.' C'était en t956.
Quelques années plus tard, Wlla a subi une opération chirurgicale à la Mayo Clinic aux
Etats Unis, et il est rentrë au Brésil pour mourir Une jeune journaliste est venu timidement
vers lui et lui a demandé : 'Que composez-vous maintenant ?'Il a répondu : 'Maintenant je
décompose.'

< Mon cher maestro : Aujourd'hui au Brésil plus personne ne joue au billard, personne ne
porte de chapeau... Quand le soir tombe, les marmosets grimpent dans les jacquiers et je
m'assieds là en pensant à vous. >74

< Prenez le cas de Wlla-Lobos, qui a travaillé jusqu'à lafin de sa vie, sans jamais regarder
en arrière. Il a laissé plus de deux mille æuvres cataloguées. Il y en a tout un tas dont il n'a
jamaisfait de bonne copie, qu'il n'a jamais orchestrées, qui ont été laissées sousformes
d'esquisses, il continuait toujours sans se retourner C'est comme si vous écrivez pour un
iournal, vous écrivez sans cesse des articles pendant des années, et ensuite, unjour, vous en
lisez un, publié longtemps auparsvan| et vous ne pouvez pas volts souvenir de l'avoir
écrit. >75

Jobim a rendu hommage à Villa-Lobos dans son album < Inédito >, en juxtaposant la < Seresta no 5 > et
sa propre < Modinha >. Il a ainsi montré lui-même ce qu'il pensait devoir à son aîné.76

ICD2-6,71
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Cancioneiro Jobim vol. 5, pages 30-31.
Cancioneiro Jobim vol. l, page 30.

< Tom Jobim inédito ), BMG 1995,74321498342. Une version plus belle de <

canta Vinicius - ao vivo >. Jobim Music 159 107-2.
Modina )) se trouve dans I'album < Tom
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1.4 Le iazz

1.4.1 Ce que Jobim ne doit pas au jazz

Nous avons déjà \1r que, contrairement à ce qu'on imagine couramment, Tom Jobim ne se sentait pas
tellement affrlié à la tradition du jazz :

< Pour ce qui est du jazz, le vrai jazz, je n'y ai jamais beaucoup eu accès. Ce que nous
écoutions ici, c'était ces big bands. Le vrai jazz, ici, était quelque chose pour les
collectionneurs, pour les types du genre riches playboys. Je ne suis pasiellement un
connaisseur du jazz. Plus tard, j'ai vu que les puristes ici disaient que la bossa nova était
une copie du iazz américain. Quond ces gens ont dit que l'harmonie de la bossa nova était
basée sur leiazz, j'ai pensé que c'était emusent, parce que cette même harmonie existait
déià chez Debussy. Elle n'était en oucun cas américaine. Dire qu'un accord de neuvième est
une invention américaine est absurde. Ces accords altérés de onzième et de treizième, avec
toutes ces notes ojoutées, on ne peut pas dire qu'ils sont une invention américaine. Cette
sorte de chose est autant sud-américoine que nord-américaine. Les Américains se sont mis
à la bossa nova parce qu'ils pensaient que c'était intéressant. Si ce n'ëtait qu'une copie du
jazz, ils ne seraient pas intéressés. >77

Plusieurs éléments apparaissent dans cette citation.

Tout d'abord, il y a le fait que, effectivement, la formation musicale de Tom Jobim ne s'est pas basée
sur le jazz, mais sur la musique populaire brésilienne et sur la musique classique, en raison des goûts
musicaux de sa famille.

Ensuite, on observe que Jobim, lorsqu'il est question de la ressemblance de sa musique avec le jazz,
répond de manière défensive. En effet, il semble qu'il y ait eu au Brésil une forte opposition entre les
musiciens traditionalistes (les < puristes >), et les innovateurs, les premiers accusant les deuxièmes de
coffompre la musique brésilienne en la mêlant à des styles < importés >.78

( - Et parfois on vous accuse de faire de la musique'importée'.
- Mais c'est le Brésil qui est comme ça, vous savez ? J'ai travqillé avec des thèmes
brésiliens, je veux dire, le ragondin, la loutre, des choses comme 'Matita Perê', ou même
'Aguas de Março'. Des choses comme... Mais plus vous êtes brésiliens, plus on vous
occusera d'être un étrangeri tandis qu'ils dansent le rock et se moquent de l'Amérique du
Sud. C'est ce que tout le monde veut, n'est-ce pas ? Allumer un cierge à Dieu et trois au
diable. Et ensuite occuser Mârio de AndradeT' d'être... Le Brésil est un poys très
intéressant. Je lisais ce livre de Sérgio Cabral, 'Pixinguinha', qui raconte l'histoire de sa
vie. Il y a des pages et des pages qui accusent Pixinguinha d'être un musicien de jazz. Vous

voyez ? (...) Si vous jouez du saxophone, alors vous êtes un Américain. Si vous jouez du
piano, vous êtes un Américain. Si vous jouez de laflûte ou de la guitare acoustique, vous

êtes Brésilien. Tbut cela est une grande absurdité. >80
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Songbook Tom Jobim vol.2, page 22.

Voir aussi à ce sujet le texte de présentation de < Orfeu da Conceiçâo >, reproduit en 1.5.5.

Mario de Andrade ( 1893- 1945), poète brésilien.
Interview donnée en 1981, rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal >, Biscoito Fino 2006.
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( Tout cette histoire d'harmonies jazz est du bovardage. En rëalité, le jazz s'est abreuvé à
toutes les sources, et même avec beaucoup d'avidité. Debussy, Ravel, tous. Le purisme
nationoliste brésilien est une attitude typiquement sous-développée : là-haut, ils sont
comme un objectif grand-angle qui prend tout. Ils sont ouverts oux musiques hawai'enne,
brésilienne, cubaine, à tout. Leur devise, c'est 'tout est possible', la nôtre, c'est 'restons à
l'écart'. Nous sommes arrivés avec la batida de la bossa nova ; les Américains l'ont copiée,
et alors les gens ont commencé à nous critique4 en disant que les Américains l'ovaientfait
avant. C'est comme ço pour nous autres pays sous-développés - nous ne pouvons jamais
gagner, n'est-ce pas ? >8t

< C'est une question de nomenclature. Jazz latin, jazz brésilien, bientôt vous ne savez plus
de quoi vous parlez. Si le jazz était toute musique qui swingue, olors la musique brésilienne
serait du jazz pur. Nous devons libérer le Brésil de ces catégories qu'ils ont établies. Je me
suis heurté à d'énormes préjugés. Je jouais un accord de neuvième et les gens disaient ;

'Regarde, Tbm joue du be-bop.'Ils ont même dit que Donatofaisait du be-bop. Je jouais
une quarte augmentée, une onzième, et tôt ou tard il se trouvait quelqu'un pour dire :
'Regarde, il fait du be-bop.' Cette attitude était naturelle pour les gens du Brésil, où il y a si
peu de pianos. Les gens n'ovaient presque aucune chance dejouer de tels accords, parce
qu'à la guitare, par exemple, il vous faut un deuxième instrument pour remplir ces
accords. >182

En situant I'origine de I'harmonie jazz dans la tradition française, et en particulier chez Debussy, Jobim
soutient une thèse très largement admise. Et de cette manière, il place sa musique non pas dans la
filiation dl jazz, mais sur un pied d'égalité avec ce dernier. Il faut reconnaître que cette argumentation
se base très probablement, dans le cas de Jobim, sur son expérience authentique : son parcours semble
bien montrer qu'il a appris son langage harmonique avec Koellreutter et en jouant du Chopin, du Liszt
et du Debussy, avqnt de rencontrer le jazz.

1.4.2 Ce que Jobim doit at jazz

Toutes ces réserves étant faites, il nous faut maintenant essayer de définir le rôle qu'a joué le jazz pour
Jobim, lorsqu'il a malgré tout fini par entrer dans sa vie. Tout d'abord, relisons cette phrase de Sérgio
Augusto, qui, dans la mesure où on peut la considérer comme véridique, montre que dès le début la
formation de Jobim a été marquée par un grand éclectisme, et que le jazz lui-même n'était pas

totalement absent :

< C'est Koellreutter, avec Villa-Lobos, qui a montré à Jobim qu'il n'y a pas de frontières
nettes entre le classique et le populaire (Koellreutter avait étudié le saxophone avec Luiz
Americano pour jouer dans un cabaret à Lapa), et lui a appris à chercher de nouvelles
gammes et harmonies sur des rythmes stratifiés. >83

Mais c'est le livre de Ruy Castrosa qui nous renseigne le plus abondamment sur la place occupée par le
jazz dans le Brésil des années quarante et cinquante, et le tableau qu'il dresse correspond très bien à ce

8l Cancioneiro Jobim vol.2, page 46.
82 Songbook Tom Jobim vol.2,pages22-23.

'3 Cancioneiro Jobim vol. l, page 32.
84 Ruy Castro, Bossa Nova, A Capella Books 2000.
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que Jobim résume brièvement :

< Pour ce qui est du jazz, le vrai jazz, je n'y ai jamais beaucoup eu accès. Ce que nous
écoutions ici, c'était ces big bands. Dïs

La chanson brésilienne subit à cette époque une très forte influence nord-américaine, et c'est sans doute
par ce biais que Jobim a découvert le jazz, plutôt que par un réel intérêt de sa part. La plupart des
jeunes musiciens brésiliens s'efforçaient alors d'imiter les innovations produites aux Etats-Unis, si bien
qu'il eût été quasiment impossible pour Jobim de s'isoler de cette influence. Et de toute manière. il
paraît évident qu'il n'a jamais dû chercher à le faire, tant il est vrai que son langage harmonique et celui
du jazz convergent en quelque sorte. Il paraît vraisemblable que, même lorsqu'il étudiait Chopin, Liszt
et Debussy, Jobim était déjà immergé dans une musique brésilienne soumise au jazz, et que ces deux
influences extrêmement parentes coexistaient dès le début.

1.4.3 Et quel jazz?

Mais la question la plus intéressante, et qui permet le mieux de comprendre le lien entre le jazz etla
musique de Jobim, c'est de savoir quel type de jazz on écoutait à l'époque au Brésil. Selon Jobim, ce
n'était pas du < vrai jazz >>, mais des < big bands >. Et en effet, les idoles du jazz admirées et imitées à
l'époque au Brésil - selon Ruy Castro - sont des musiciens considérés aujourd'hui comme largement
démodés, voire complètement oubliés du grand public. Et plus même que les musiciens, ce sont les
types d'expression ou de formation musicale que nous devons considérer, tant elles diffèrent de
I'archétype actuel du jazz. Le public brésilien en affectionnait particulièrement trois :

- Les chanteurs ou (( crooners > à grande voix, dont le modèle suprême était Frank Sinatra (1915-1998)
[CD2-8, 9], mais aussi Bing Crosby (1903-1977), Dick Haymes (1916-1980), Nat King Cole (1919-
1965) etc. Les principaux représentants brésiliens étaient Dick Farney (1921-1987) et Lricio Alves
(1927-1993\.

- Les ensembles vocaux, dont la longue liste montre à quel point ils étaient populaires à l'époque : selon
Castro, les groupes américains les plus appréciés au Brésil étaient the Pastels, the Starlighters, the
Modernaires, the Pied Pipers [CD2-91, the Page Cavanaugh Trio et the Mel-Tones86. Les groupes
brésiliens se nommaient Os Namorados da Lua, Os Garotos da Lua, Anjos do Inferno, Bando da Lua,

Quatro Ases e um Coringa, Titulares do Ritmo, Vocalistas Tropicais, Trio Nagô, Grupo X, Quarteto de
Bronze, Os Trovadores, Os Tocantins, Os Vagalumes do Luar, The Quintandinha Serenaders, Os
Cariocas, Os Modernistas, etc. < Tous voulaient être modernes, et pour cette raison restaient
étroitement en contact avec le meilleur de ce que faisaient les ensembles vocaux aux Etats-Unis. >>87

- Les big bands comme celui de Glenn Miller (1904-1944), et surtout celui de Stan Kenton (l9ll-1979)
[CD2-101. Kenton produisait des arrangements novateurs, dans un style qu'il avait nommé lui-même
progressive jazz, < au sujet duquel les opinions des fans et des critiques de jazz du monde entier étaient
violemment divisées. La controverse produisit une réaction similaire à celle instiguée par Miles Davis
en 1970, lorsqu'il électrifia le jazz et créa le spectre connu sous le nom de'fusion'. Musicalement, la

comparaison ne s'applique pas, car ce que Kenton promouvait était un type de swing étrange - mais

85 Songbook Tom Jobim vol. 2,page22.
{16 Castro, page 23.
87 Castro, page24.
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génial selon beaucoup de gens - avec un accent symphonique, que les contradicteurs classifiaient
comme une sorte de croisement entre le jazz et I'Oiseau de Feu de Stravinsky, avec qui Kenton avait
étudié. >>tt Les anangements de Kenton étaient étudiés de près par les ensembles uoCuu* qui s'en
inspiraient.

Le jazz qui influençait le Brésil des années quarante et cinquante était donc une musique surtout
vocale, où les ensembles étaient plus nombreux que les solistes, et faite d'arrangements écrits. A
I'opposé, le type de jazz le plus répandu de nos jours est une musique surtout instrumentale, de
solistes et d'improvisation. Les pionniers de cette forme d'expression, tels Lester Young ( 1909- 1959),
Charlie Parker (1920-1955),Dizzy Gillespie (1917-1993), Bud Powell (1924-1966) etc. incarnent ce
que même Jobim appelait déjà le < vrai jazz >>, mais à l'époque ils ne touchaient pas le grand public, et
tous les éléments concordent pour dire que Jobim n'a eu que peu de contacts avec cette tradition.

On en apprend encore davantage sur le goût musical des Brésiliens en examinant comment ils
appréciaient les chanteurs de jazz. Franck Sinatra était placé au pinacle, bien avant Sarah Vaughan
(1924-1990) et Ella Fitzgerald (1917-1996). Quant à une chanteuse comme Billie Holliday (1915-
1959), il n'en est jamais question dans les textes, et peut-être était-elle inconnue au Brésil. Or, de nos
jours, les amateurs de jazz classeraient probablement ces chanteurs exactement dans I'autre sens. C'est
qu'entre-temps,le jazz a été progressivement dominé par un goût croissant pour I'expressionisme,
faisant souvent passer la beauté du son au second plan. Mais ce goût n'était pas encore répandu à
l'époque, et ne I'a peut-être jamais été au Brésil, où la beauté du son, de la mélodie et de I'harmonie est
en général primordiale. On trouve une exception rare dans I'album < Tide >>t'de Jobim : dans une pièce
intitulée < Tema Jazz>> [CD2-111, Hermeto Pascoal improvise un solo de flûte < dont on dit que Creed
Taylor [e producteur] voulait le couper, parce qu'il le trouvait'vraiment sauvage' >>m.

Tout ceci montre que le jazz qui a influencé le Brésil et Tom Jobim est w jazz essentiellement
harmonieux, voire voluptueux, dominé par la voix et la polyphonie écrite. Ces caractéristiques, ainsi
que I'aspect hédoniste qui se dégage, ne sont pas sans rapport avec I'idée qu'on se fait de la musique
brésilienne et de la musique française. La rencontre de ces trois traditions dans la musique de Jobim
paraît dès lors très naturelle.

1.4.4 Ce que le jnz doit à Jobim

Le disque < GetzlGilberto >>er [CDl-ll est une des rares rencontres de Jobim, en personne, avec le
< vrai jazz >>.Il a eu le mérite de donner à la musique de Jobim une renommée mondiale, tout en

véhiculant d'elle une image quelque peu déformée. En effet, la plupart des enregistrements brésiliens de

chansons de Jobim ne fonctionnent pas selon le mode d'exécution typique du jazz, dans lequel
I'harmonie de la pièce est répétée pour servir de support à des improvisations. Au fil des décennies,

dans le jazz,|'improvisation a pris une telle place, que la composition proprement dite a été réduite à la

fonction d'un << thème > qui ouvre et conclut la pièce. Dans les versions brésiliennes des pièces de

Jobim, au contraire, la composition ou la chanson restent nettement au premier plan. Les solos, lorsqu'il
y en a, sont le plus souvent composés, et se retrouvent de manière identique d'un enregistrement à

I'autre. Il s'agit donc d'arrangements composés, et non pas d'improvisations. Les chansons n'ont presque

88 Castro, page 16.
ne < Antonio Carlos Jobim - Tide >, Verve 1970, 543 500-2.
e0 Cancioneiro Jobim vol. 3,page2l.
er < GetzlGilberto >, enregistré en 1963, Yerve 521414-2.
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toujours qu'une strophe de texte, donc la composition - autrement dit la < grille harmonique >> - est
rarement jouée plus de deux fois.

Certains enregistrements de Jobim font exception, et sont à certains égards plus proche s du jazz
contemporain. C'est le cas en particulier des albums < Tide > et << Stone Flower >>, enregistrés tous deux
en 1970. Pour une grande part, c'est sans doute la personnalité de I'arrangeur Eumir Deodato (1943) qui
leur donna cette couleur différente des autres albums de Jobim, réalisés pour la plupart avec I'arrangeur
Claus Ogerman (1930). L'album < Tide > contient la pièce < Tema Jazz>>,déjà mentionnée plus haut.
Dans toute l'æuvre de Jobim, c'est la seule qui prévoie une véritable section d'improvisation, comme
son titre le suggère. Et encore, celle-ci ne se fait pas sur toute la < grille harmonique >>, mais sur une
petite partie de huit mesures répétée en boucle.

Il existe cependant aussi une tradition brésilienne qui traite les chansons à la manière de standards de
jazz, en petites formations instrumentales. Le principal représentant en est le pianiste Sérgio Mendese2
ICDz'lzl (1941). Il s'agit, selon Ruy Castro, de musiciens dont le répertoire de base étaitle jazz
américain:

< Ce qu'ils aimaient était le jazz, jusqu'à ce que la bossa nova leur foumisse une série de
thèmes modernes et audacieux qui étaient merveilleux pour improviser : des chansons
comme'Menina feia','Nâo faz assim', 'Desafinado','Batida differente'et'Minha saudade',
qui devinrent les premiers standards jazz de la bossa nova. (...) A partir de 1961, ces
musiciens se répartirent en plusieurs groupes permanents, comme Luizinho Eça's Tamba
Trio, Luis Carlos Vinhas's Bossa Três, Sérgio Mendes's Sexteto, Meirelles's Copa Cinco et
Tenôrio Jr.'s Quinteto Bottles. (...) Ce qu'ils jouaient n'était pas exactement la bossa nova
aérienne jouée par Jobim, Joâo Gilberto, Roberto Menescal et Milton Banana, mais une
variation s'approchant du bop, que le chroniqueur de jazz Robert Celerier, du journal
Corueiro dq Manhâ, désigna sous le terme'hard bossa nova'. ))e3

D'une manière très similaire, les jazzmen américains intégrèrent dès l96l des compositions
brésiliennes à leur répertoire, et celles de Jobim en particulier. Stan Getz (1927- 1991), Charlie Byrd
(1925-1999), Bud Shank (1926) [CD2-13] , Cannonball Adderley (1928-1975) turent parmi les
premiers représentant de ce qu'on pourrait nommer, selon le point de rrue, la bossa nova américaine, ou
le jazz latin.Il ne paraît pas exagéré d'écrire, comme I'a fait Târik de Souza, qu' ( à partir du début des
années soixante, I'influence de Jobim str le jazz devint proportionnellement plus grande que
I'inverse. >>ea

Ecouter notamment < Sergio Mendes - The Swinger From Rio / The Beat of Brazil >, réédition Collectables Jazz

Classics 1998, COL-CD-6267.
Castro, page 215-216.
Songbook Tom Jobim vol. 3, page 14.
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1.5 Le compositeur au travail

1.5.1 Témoignage de Jobim

Lorsqu'on cherche à connaître un compositeur, on aimerait pouvoir le voir travailler, connaître ses
méthodes et ses techniques, et même, si c'était possible, comprendre ce qui se passe dans son esprit.

< - A quoi ressemble votre processus créatif ? (...) D'où vient votre inspiration ?
- Je ne sais pas. J'ai rencontré un type qui fait de la thérapie spirituelle et je lui ai
demandé : 'comment soignez-vous les gens ?' Et il a dit : 'Je ne sais pas'. si vous me
demandez comment j'ai écrit 'Garota de lpanema', je vous dirai que je ne sais pas. Je te fais
d'une manière qui est un peu... ça me vient d'une certaine manière, puis ça change une ou
deux fois, et tout à coup ça devient quelque chose qui a un sens. C'est comme te profil d'une
femme, vous savez ? Le profil d'une femme, quelque chose de très discernable. Ensuite vous
dites : 'Eh, ceci est vraiment beau...', puis vousfixez, et aussitôt que vousfixez, c'est porti,
je veux dire, çafait partie du passé. Je veux dire, chaquefois que vous dessinez quelque
chose... Si je dessine un portrait d'un de mes amis, il se transforme en... C'est quelque
chose de statique ; le temps passe, mon ami meurt, je meurs, mon ami meurt et le portrait
reste pour toujours. >e5

1.5.2 Le piano

Plus techniquement, I'ensemble des sources indiquent que Jobim composait au piano, ce qui n'était pas
courant au Brésil.

< Mes premiers instruments étaient la guitare et l'harmonica. (...) A l'âge de quatorze ou
quinze ans, j'avais déjà écrit quelques sambas. Mais quand nous ovons reçu le piano, mon
espace musical s'est agrandi. Ce piano a changé mo vie. C'était comme si, aujourd'hui,
nous avions reçu un ordinateur Le piano avait toutes les notes, je pouvais aller beaucoup
plus loin avec lui. ye6

< Je crois qu'on doit travailler Je crois que si vous n'avez pos un piano, il y a certaines
choses que vous ne pouvez pasfaire. Il vousfaut au moins une guitare acoustique, ce qui
est un peu plus légen C'est beaucoup plus lëger et beaucoup moins cher qu'un piano. Le
piano est un instrument qui n'existe pas au Brésil. C'est un instrument obsolète, quelque
chose qui n'entre pas dans le budget des gens. >e7

< Je jouais une quarte augmentée, une onzième, et tôt ou tard il se trouvait quelqu'un pour
dire : 'Regarde, il fait du be-bop.' Cette attitude élait naturelle pour les gens du Brésil, où il
y a si peu de pianos. Les gens n'avaient presque aucune chance dejouer de tels accords,
porce qu'à la guitare, par exemple, il vous faut un deuxième instrument pour remplir ces

accords. Si vous voulez quelque chose de compliqué, commejouer beaucoup de secondes
ensemble dans l'harmonie, il vous faut deux guitares. Ou alors vous inventez quelque
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Interview donnée en 1981, rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal
Songbook Tom Jobim vol. 2, page 16.

Interview donnée en 198 I . rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal

>, Biscoito Fino 2006.

>, Biscoito Fino 2006.
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chose, comme Egberto Gismonti, qui ojoute des cordes à sa guitare. >es

< Il m'a aidé à acheter un piano, et m'a expliqué que je n'étais pas vraiment le type pour le
piano. > (Chico Buarque) ee

Cependant, comme beaucoup de ses concitoyens, Jobim avait aussi une très bonne maîtrise de la
guitare, ce que prouvent plusieurs enregistrementsr00 [CD2-8, 12,l4l.Il lui arrivait aussi
exceptionnellement d'utiliser cet instrument pour composer, comme le raconte son fîls Paulo Jobim

< En 1966, Tom alla à Los Angeles pour faire son premier disque avec Sinatra. Il y eut un
peu de retard, et il demeura à I'hôtel Sunset Marquis, où il écrivit plusieurs chansons,
beaucoup d'entre elles à la guitarerot ICD2-141, à cause du bruit dont se plaignaient toujours
les voisins. (...) A son retour, il rapporta un piano Yamaha pour sa nouvelle maison à la Rua
Codajâs, et passa beaucoup de temps à relire Debussy, Chopin et Rachmaninofl ainsi qu'à
composer au piano. >>ro2

1.5.3 La discipline

Jobim a souvent déclaré qu'il travaillait beaucoup et avec discipline :

< - Est-ce que le processus d'écrire des chansons est un peu pénible ?
- Très pénible. Je suis perfectionniste. J'ai toujours affrontë les impossibilités, j'ai toujours
affronté le grand mur de pierre. En dépit du besoin perpétuel de s'élever, quelque chose
vous tire toujours en arrière, même le clavier vous tire en arrière. Tout le fait. Le clavier
n'est pas un outil précis, il bouge toujours, vous êtes à sa merci.
(...)

- C'est très intéressant, les gens doivent penser : 'Les artistes ont une vie facile...', mais cela
vous prend des heures pour écrire une chanson, parfois desjours.
- J'ai un voisin qui est docteur et qui dit : 'Tbm, je n'ai jamais vu personne travoiller aussi
dur que toi'. Parce que lorsque je décide d'écrire une chanson... Une chanson, pour moi,
je... Parfois je passe tout un mois à le faire.
- Et c'est une énorme pression émotionnelle, n'est-ce pas ?
- Oui. Je prends les choses jusqu'aux dernières conséquences. Je le fak vraiment, et je mets
mon âme dans ce que je veux écrire. >t03

< Avant que vous n'arriviez, j'étais en train d'écrire de la musique. Je suis un type qui se
lève à cinq heures pour écrire de la musique. Comme vous savez, une des choses auxquelles

e8 Songbook Tom Jobim vol.2,pages22-23.
ee Songbook Tom Jobim vol. 1, page 10.
roo Notamment:

- < Sergio Mendes - The Swinger From Rio / The Beat of Brazil >, réédition Collectables Jazz Classics 1998, COL-CD-
6267,
- < Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim >> 1967, réédition Reprise 9362-46948-2,
- ( Antonio Carlos Jobim : Wave )), A&M Records 1967, CD 0812,
- < The Astrud Gilberto Album > 1965, réédition Verve V6-8643.

r0r Notamment < Blusa vermelha (The Red Blouse) > et < Batidinha > sur I'album < Wave >.
102 Cancioneiro Jobim vol. 3,page2l .

r03 lnterview donnée en 1981, rééditée sur le DVD < Tom Jobim ao vivo em Montreal >, Biscoito Fino 2006.
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ie travaille en ce moment est la révision de toute ma musique, parce que les premiers
éditeurs ont fait tout faux. Ils ont fait des fautes dans la mélodie, dans l'harmonie et dans le
rythme. Et il ne sert à rien de laisser toute cette musique pleine defoutes. >10a

Le témoignage de Jaques Morelenbaum, qui fut son dernier arrangeur, laisse cependant entendre que
I'activité de Jobim diminua quelques années plus tard :

< Il a fait appel à moi en 1985, comme violoncelliste, puis comme arangeur de ses disques.
Je suis resté dix ans à ses côtés, avec un contact quotidien, qui ont été une école
irremplaçable. Lui-même était un formidable arrangeur mais à cinquante-six ans sa
proverbiale paresse prenait le dessus. >>r05

1.5.4 La musique et le texte

Jobim a écrit lui-même les textes d'une quarantaine de ses chansons. Les autres ont été faites avec des
collaborateurs dont voici la liste :

Vinicius de Moraes (49)
Newton Mendonça (12)
Chico Buarque (10)
Aloysio de Oliveira (7)
Ronaldo Bastos (6)
Luis Bonfa (5)
Billy Blanco (4)
Dolores Duran (3)
Marino Pinto (3)
Alcides Fernandes (2)
Paulo Jobim (2)
Fernando Pessoa (2)
Helena Jobim (1)
Armando Cavalcanti et Paulo Soledade (1)
Gene Lees et Ray Gilbert (1)
Paulo Cesar Pinheiro (1)

Jararaca (1)
Cacaso (l)
Marino Pinto (1)
Manuel Bandeira (1)
Joâo Stockler (1)

Rares sont les cas où il est clair que Jobim a composé la musique sur un texte pré-existant (comme les

chansons sur des poèmes de Fernando Pessoaro6). Dans la grande majorité des cas, il composait la
musique soit en même temps que le texte, soit avant. Cette manière de travailler semble courante et

normale chez les chansonniers brésiliens de son époque.

r04 Songbook Tom Jobim vol. 2,page 23.
I05 Interview par François-Xavier Gomez, dans Vibrations, numéro 18, octobre 1999.

'ou voir Cancioneiro Jobim vol. 5, page 30.
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< Newton [Mendonçal est mort juste qvant que la bossa novo touche les Etats-Unis. Les
chansons que nous avons composëes ensemble, comme'Desafinado', 'Meditaçdo' et 'Samba
de uma nôta sô', sont devenus des tubes dons le monde entier.
- Quelle méthode utilisiez-vous pour écrire des chansons ?

- Nous commencions par travailler sur la partie musicale. La musique et les paroles étaient
complètement mêlées. Il tenait le crayon et le papier et j'étais assis au piano. Nous
ëcrivions tout ensemble. C'était différent de la manière dont je travaille, par exemple, avec
Chico Buarque de Holanda, à qui je donne lo mélodie pour qu'il écrive les paroles. Mais
avec Wnicius [de MoraesJ, j'étais aussi assis au piano pendant qu'il écrivait les
paroles. >t"7

Dans le cas de Newton Mendonça, Castro pense que non seulement la musique et le texte étaient faits
simultanément, mais encore que Jobim et Mendonça étaient tous deux à la fois compositeurs et
paroliers de leurs chansons communes.

< (...) Des théoriciens incontestés, plus paresseux que réellement investigateurs,
radiographièrent les formes provocatrices de'Desafinado'et'Samba de uma nôta sô'et
pensèrent faire une immense faveur à Newton Mendonça en le réhabilitant comme 'le
premier grand parolier de la bossa nova'. Ils considérèrent comme acquis que, si Jobim
écrivait la musique, alors Mendonça écrivait les paroles. Et, ce faisant, ils certifièrent d'un
sceau académique la théorie selon laquelle Mendonça n'était qu'un parolier, ce qui est
absolument faux. Ils n'eurent jamais I'idée, certes improbable, que c'eût pu être I'inverse,
c'est à dire que Mendonça aurait pu écrire la musique et Jobim les paroles de ces chansons.
Ou qu'ils auraient pu avoir un tout autre arrangement, à savoir que Jobim et Mendonça
contribuaient de manière égale à la fois à la musique et aux paroles. Et qu'en canonisant
Mendonça comme parolier, ils étaient injustes autant envers Mendonça qu'envers
Jobim. >>r08

Billy Blanco a également contribué en tant que compositeur, tout au moins pour le thème principal de
la'Sinfonia do Rio de Janeiro'.rOe De même, pour les pièces composées avec le guitariste Luiz Bonfâ,
dont certaines sont purement instrumentales. Un cas extrême : la musique de < Vem viver ao meu
lado > est de Alcides Fernandes, et les paroles de Jobim.

Ce que Jobim dit de sa manière de travailler avec Vinicius de Moraes (voir la fin de la citation
précédente de Jobim) ne s'applique sans doute pas à la totalité de leurs æuvres communes. Selon
Castro, notamment, les musiques de'Chega de saudade'rr0 et'Garota de lpanemarrrr furent d'abord
composées intégralement sans le texte. D'autre part, Vinicius voyageait beaucoup car il exerçait la
fonction de diplomate. De ce fait les chansons furent souvent composées au téléphone"', ce qui laisse
imaginer que Jobim ne pouvait faire autrement que lui dicter une mélodie achevée.

t07 Songbook Tom Jobim vol. 2,page2l.
ro8 Castro pages 194-195.
roe Castro pages 59-60.
I ro Castro page I 19.
rrr Castro page 239.
tt2 voir notamment Castro page 166.
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Certaines chansons de Jobim furent traduites en anglais, par Gene Lees (8), Norman Gimbel (5) et Ray
Gilbert (7)"'. Jobim n'était pas satisfait de la qualité de ces haductions, mais les contrats ne lui
permettaient pas de les modifier. Il préfera finalement perfectionner son anglais et traduire ses chansons
lui-même (l l), avec une maîtrise étonnante, notamment dans la version anglaise de 'Âguas de março'
[cD2-15] :

< Jobim écrivit les paroles anglaises pour'Âguas de março' à I'hôtel Adams, à New York,
entouré par des dictionnaires. Il se fit un point d'honneur d'éviter tous les mots anglais
dérivés du Latin, et certains vers furent diffrciles. Quand il entendit la version anglaise de la
chanson, le critique de jazz Leonard Feather écrivit que c'était une des dix plus belles
chansons du siècle : 'C'est une de ces chansons qui révèlent une strucfure extrêmement
complexe quand on les analyse, mais qui sonnent de manière incroyablement spontanée et
naturelle quand on les écoute' >>rra

1.5.5 Quelques bribes de théorie

On ne trouve que quelques citations donnant une vague idée du bagage théorique de Jobim. Tout
d'abord, une anecdote humoristique qui illustre sa connaissance de la musique dodécaphonique, et son
peu d'intérêt pour celle-ci :

< Koellreutter était un homme bon, et il était très strict. Il m'a appris beaucoup de choses
pratiques, il m'a appris les rudiments de ce truc à douze sons, vous savez, une musique qui
n'est pos tonale, qui n'o pas une tonalité de base, et utilise toutes les douze notes du piano.
Un jour je dînais avec Koellreutter à la Plataforma et je l'ai taquiné : 'Alors, tu utilises
toujours les douze sons?'Il a dit : 'Bien sûr et toi ?' Eh bien, j'ai dit, j'en utilise trente-cinq
maintenant, toutes les notes de la musique classique. Les sept touches blanches, les sept

bémols, les sept doubles-bémols, les sept dièses, les sept doubles-dièses. Donc ça vous

donne septfois cinq, trente-cinq sons que vous pouvez écrire sur la portée. Il ne peut en

utiliser que douze, c'est très limité. >1ts

Lors de la création de < Orfeu da Conceiçâo > (1956), Jobim rédigea, à la demande de Moraes, une

présentation de sa propre musique. Malgré une nette réticence à se livrer à cet exercice, Jobim nous

donne néanmoins quelques indices :

< De toutes les tâches que mon bon ami le poète Wnïcius de Moraes m'o assignées, la plus

dure de toutes a sûrement été celle de dire quelque chose de la musique que j'ai écrite pour
Orf"u da Conceiçdo. Ceci n'est pas une tentative d'expliquer ou de justifier la musique, car
nous croyons que la musique ne peut pas être expliquëe en mots. Tbut au plus pouvons-nous

décrire, en termes simples, le plan suivi par la partition musicale (...).

< Les modes grecs, les cadences plagales, notre hëritage européen, notre manière

brésilienne, toutes ces choses ont été utilisées librement, de même qu'elles sont utilisées

dans notre propre musique, qui est l'héritière de plusieurs cultures diverses et ne peut

r13 Castro (page 306) mentionne également Jon Hendricks, mais ce nom n'apparaît nulle part dans les éditions musicales de

référence.
I l4 Sérgio Augusto, Cancioneiro Jobim vol. 4, page 26.
rrs Cancioneiro Jobim vol. l, pages 30.
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aspirer à aucune sorte de'pureté'.

< L'usage libre d' 'harmonies européennes', d' 'instruments européens', qui - soit dit en
passant - sont originaires d'autres cultures (...), tout ceci provient de notre croyance en ce
que les cultures s'interpénètrent etfusionnent les unes avec les autres. (...) tLa'Valsa de
Euridice'J sert de point de départ pour l' 'Ouverture', un commentaire musical de la pièce,
dans lequel seuls les thèmes principaux ont été utilisés, afin d'éviter de la tronsformer en
une sorte de patchwork. Après cette brève explication, tout ce que nous pouvons dire est
que, par-dessus tout, nous ne savons rien. >t16

r16 Cancioneiro Jobim vol. l, page 35.
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1.6 Le langage harmonique de Jobim

1.6.1 ( Harmoniser le monde >>

La suite de ce travail sera consacrée à une approche analytique des chansons de Jobim, principalement
orientée sur I'harmonie. (Les pièces symphoniques, plus rares et obéissant à un langage différent, n'ont
pas été abordées.) L'harmonie est certainement I'aspect le plus remarquable de sa musique, et ses
propres dires confirment qu'elle était sa plus grande préoccupation :

< Ma musique est essentiellement harmonique. J'ai loujours recherché l'harmonie. C'est
comme si j'avais essayé d'harmoniser le monde. >117

1.6.2 La << syntaxe des notes voisines >

Nous avons vu que la musique de Jobim se situe au carrefour de plusieurs traditions. De ce fait, les
concepts théoriques de ces traditions, en particulier ceux de I'harmonie tonale classique et du jazz,
devront être utilisés simultanément.

Une attention particulière sera portée à la conduite des voix. Le choix de cette optique est dû en
premier lieu à ma propre formation, car mon premier apprentissage de I'harmonie s'est fait par le biais
de la basse chiffrée, avec le traité de Jean-François Dandrieu (1719)rr8. Cette approche pratique, dans
laquelle on observe la conduite des voix au moins autant que les fonctions des accords, s'avère
étonnamment utile pour aborder I'harmonie de Jobim.

Cette optique est également inspirée par ce que Jean-Pierre Bartoli appelle < la syntaxe des notes
voisines >. Il définit ainsi un style harmonique apparu au cours du XIXe siècle, dans lequel la
succession des accords n'est plus nécessairement liée aux fonctions tonales, mais résulte d'une conduite
des voix très dense, et souvent chromatique.

< Au mépris du cadre fonctionnel des progressions de la basse fondamentale par quintes et
secondes, cette technique consiste souvent à faire glisser une ou plusieurs des voix de la
polyphonie vers une note immédiatement voisine (souvent au demi-ton, mais pas

exclusivement), créant sans cesse des relations harmoniques inattendues : la progression de

la basse fondamentale, plus capricieuse et imprévisible qu'à I'accoutumée, semble devenir
localement la résultante de la conduite de chaque voix. (...) Dans le cas d'une section
gouvernée par la syntaxe des notes voisines, la conduite des voix se libère momentanément
du contrôle de la basse fondamentale et du diatonisme d'une tonalité donnée. Elle utilise
avec prédilection le chromatisme. (...) Au sein d'une section gouvernée par la technique des

notes voisines, la conduite linéaire des voix prime sur les autres paramètres. Le plus
souvent, une des voix de la polyphonie impose sa loi aux autres, lesquelles s'ajustent en

recherchant des effets d'accompagnement inattendus et expressifs. (...) La syntaxe des notes

voisines est donc la manifestation de la réévaluation du contrepoint. >rre

ttl Cancioneiro Jobim vol. l, page 31.
rr8 Jean-François Dandrieu, Principes de I'Accompagnement du Clavecin, 1719. Disponible en fac-simile aux éditions

Minkofl, et aussi reproduit dans Jesper Boje Christensen, Les fondements de la basse continue au XVIIIe siècle,

Bârenreiter 1992.
rre Jean-Pierre Bartoli. L'harmonie classique et romantique. Ed. Minerve. Pages 92 et suivantes.
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L'exemple le plus célèbre de < syntaxe des notes voisines > est le fameux << accord de Tristan > de
Richard Wagner.

Lrngsem und sehracùtend

Cet accord n'ayant pas de fonction dans la tonalité de la mineur, une foule de théoriciens a cherché à lui
trouver une justification théorique, sans qu'aucune n'ait jamais fermé la question. Or, si cet accord avait
produit un effet complètement atonal, le problème théorique ne se serait pas vraiment posé. Le
problème vient au contraire du fait que lorsqu'on I'entend, il produit un effet extrêmement convaincant,
comme s'il obéissait à une loi musicale évidente pour I'intuition, mais incompréhensible
rationnellement. Or, selon la proposition de Jean-Pierre Bartolir20, qui suit en cela une analyse d'Annie
Cæurdevey, on peut considérer ce passage - en résumant - comme un contrepoint chromatique sur une
simple cadence phrygienne, ou une demi-cadence en la mineur. C'est le mouvement des quatre voix,
extrêmement conjoint en raison du chromatisme, qui produit I'effet totalement convaincant de cet
enchaînement.

Remarquablement, le concept théorique de < syntaxe des notes voisines >> est très récent, mais il décrit
un phénomène musical apparu depuis bientôt deux cents ans. Durant toute cette période, la théorie de
I'harmonie semble avoir subi une sorte d'enfermement paradigmatique en ne portant son attention que
sur les accords et leurs fonctions tonales, et en créant une séparation virtuelle entre le contrepoint et
I'harmonie, entre les dimensions verticale et horizontale de la musique, comme si I'une pouvait exister
sans I'autre, comme si une succession d'accords pouvait ne pas être en même temps une polyphonie.
C'était oublier que la base même de I'harmonie fonctionnelle, la succession < sous-dominante I
dominante / tonique >> n'est rien d'autre que I'addition de formules mélodiques cadentielles stéréotypées,
fixées à l'époque de la Renaissance : les clausules de ténor et de supérius, et les divers contrepoints des
contre-ténors. Dans la musique la plus tonale qui soit, c'est toujours le parcours des voix qui convainc
I'oreille, et non le seul fait que tel accord, par I'effet de sa structure et de sa couleuq doive
nécessairement être suivi de tel autre accord.

La < syntaxe des notes voisines > est donc une technique permettant de composer une polyphonie qui
ne se limite pas à enchaîner des successions fonctionnelles, autrement dit des cadences. Elle présente
de ce fait une forte analogie avec la musique antérieure au XVIIe siècle, souvent qualifiée de
< modale )), non seulement en raison des échelles modales en usage à l'époque, mais surtout pour faire
réference à cette apparence de liberté dans la succession des accords engendrés par le contrepoint. La
polyphonie des < notes voisines > en diftre d'une part par I'usage généralisé du chromatisme dans les

lignes mélodiques, et d'autre part par les nouvelles consonances simultanées (< verticales >) devenues
usuelles entre-temps, et formant en s'additionnant des agrégats inconcevables dans le style
Renaissance. Ces distinctions étant faites, nous pouvons considérer avec Jean-Pierre Bartoli que < la

''o op. cit. pages 79-80.
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syntaxe des notes voisines est donc la manifestation de la réévaluation du contrepoint. >

On pourrait objecter que Jobim lui-même faisait une distinction entre des musiques < horizontales >> et
< verticales >, et qu'il rangeait clairement la sienne dans la deuxième catégorie :

< Je ne comprenais pas très bien l'espèce de musique horizontalefaite par Bach. Debussy
était plus vertical, comme de la peinture. Dt2t

Mais plusieurs témoignages de Claude Debussy (1362-l9lS) lui-même montrent à quel point les
dimensions horizontales et verticales de la musique étaient indissociables dans sa propre pensée :

< (Debussy, au piano, plaque ces accords :)

GUIRAUD. - C'est bien tortueux tout ça.
DEBUSSY. - Mais non ! Regardez donc l'échelle doublement chromatique. Est-ce que ce
n'est pas notre outil ? - C'est pas pour des prunes, le contrepoint. En faisant marcher les
parties, on attrape des accords chics. >>r22

<< Ces jours derniers, j'ai eu comme consolation une bien belle émotion musicale : c'est à
Saint-Gervais, une église où un prêtre intelligent s'est mis en tête de faire revivre I'ancienne
et si belle musique sacrée : on a chanté une messe de Palestrina, pour voix seules, c'est
merveilleusement beau; cette musique qui pourtant est d'une écriture très sévère, paraît
toute blanche et l'émotion n'est pas traduite (comme cela est devenu depuis) par des cris,
mais par des arabesques mélodiques, cela vaut en quelque sorte par le contour et par ses

arabesques s'entrecroisant pour produire cette chose qui semble être devenue unique : des

harmonies mélodiques! >r2l

Et s'il n'en était pas de même pour Jobim, comment pourrions-nous comprendre cette phrase de Sérgio
Augusto ?

r2r Cancioneiro Jobim vol. l, page 31.
r22 Conversation entre Claude Debussy et son professeur de composition Emest Guiraud (vers 1889), notée par Maurice
Emmanuel, et citée dans Claude Debussy, Edward Lockspeiser et Harry Halbreich, Fayard I 980, pages 7 54-7 55.
t23 Claude Debussy, lettre à André Poniatowski, fevrier 1893, citée dans le même ouvrage, page 217 .

{
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< Jobim et Ogerman s'entendirent et se comprirent immédiatement. Ils semblaient être de
vieux partenaires, des jumeaux stylistiques, particulièrement en ce qui concerne la ligne
mélodique et le contrepoint. >>r2a

La réponse réside dans le sens qu'on donne à < musique horizontale >>, << contrepoint > ou encore
< polyphonie > :

Si I'on désigne par là une musique dont le propos et I'intérêt sont faits du dialogue de plusieurs voix,
qui se partagent alternativement le discours thématique, notamment par le procédé de I'imitation, alors
à coup sûr cette dimension est absente de la musique de Tom Jobim, et c'est sans doute la raison de son

peu d'intérêt pour Bach.

Mais dans le sens de la conduite des voix qui forment une harmonie et accompagnent une mélodie
principale, soit discrètement, soit en formant de temps à autre un contre-chant plus appuyé, la
polyphonie est omniprésente dans la musique de Jobim. Elle est inséparable d'une recherche constante

de richesse et de couleur dans les accords, d'une densité telle que chaque accord semble être un
événement.

< Aloysio de Oliveira m'a présenté à lui et je lui ai joué ma samba à la guitare. Tom a
regardé. Le jour suivant, il a inventé un accord pour ma samba, et continuait de répéter cet

accord en disant : 'tu es un expert'. Quand Tom arrive avec un de ses accords, c'est comme

si quelqu'un ouvrait une fenêtre. > (Chico Buarque)r25

La polyphonie chromatique est omniprésente dans la musique de Jobim. Quant à la < syntaxe des notes

voisines >>, en tant que procédé qui < [suspend] un temps la perception d'un centre tonal et les fonctions

tonales >>126, elle est naturellement un phénomène exceptionnel, en tous cas dans les chansons. La
plupart du temps, celles-ci sont parfaitement tonales. On peut parler de < slmtaxe des notes voisines >>

quand I'analyse tonale n'est plus capable de rendre compte de certains passages, dont certains sont très

célèbres, comme les deuxièmes parties de < Garota de Ipanema >> et << Wave >> :

-3-r
t-3-r Gm7 r-3-r r-3-r

t24 Cancioneiro Jobim vol. 2,page 48.
r2s Songbook Tom Jobim vol. l, page 10.
r26 Jean-Pierre Bartoli. L'harmonie classique et romantique. Ed. Minerve. Pages 93.

Am7

Garota de Ipanema 53.62 [CDI-U
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Wave 52.110

< Soneto de separaçâo >> est une chanson moins connue, écrite entièrement dans un style très libre sur le
plan tonal :

Rubalo

Soneto de separaçâo C2.94

Il en va de même pour les compositions symphoniques de Jobim, qui ne sont pas étudiées dans cet
ouvrage :

Tempo do mar C4.72 [CD2-l6l

1.6.3 L'élargissement du spectre des consonances

Si l'on peut rapprocher la musique de Jobim de certaines musiques du XIXe siècle, notamment l'école
française et les musiques faisant usage de la < syntaxe des notes voisines >, elle en diffère cependant
par I'extension du spectre des consonances. J'entends par là I'usage de ce qu'on appellerait en théorie
classique des < dissonances non résolues >. Cependant, à partir du moment où ces < dissonances )) ne se

résolvent plus, se généralisent et sont traitées et entendues comme des notes appartenant aux accords, il

Fm6/Ab r-3-r #
Gm7

De re - pen-te, do ri-so fez.-se-o pran-to Si-len-ci -o-so-e bran-co co-mo_a bru-ma- E das

aa
a
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semble qu'elles ne sont plus à considérer comme des dissonances, mais comme de nouvelles
consonances.

On considère généralement que c'est Claude Debussy qui a inventé ce nouvel usage, ou du moins I'a
développé d'une manière inouïe jusqu'alors.

( GUIRAUD. - Mais quand je

faut bien que ça se résolve!
DEBUSSY. - J't'en fîche! pourquoi? >r27

On considère également que le jazz est I'une des principales traditions à I'avoir perpétué. Jobim lui-
même confirme ce point de vue :

< Quand ces gens ont dit que l'harmonie de la bossa nova était basée sur le jazz, j'ai pensé

que c'ëtait amusent, parce que cette même harmonie existait déjà chez Debussy. >t28

Cependant la comparaison entre I'harmonie de Debussy et celle du jazz a des limites. La ressemblance

se situe au niveau de la strucfure des accords, mais beaucoup moins au niveau de leur succession. En
résumé, on pourrait dire que le jazz a pris à Debussy ses accords, ainsi peut-être que I'utilisation
d'échelles modales, et les a insérés dans une structure tonale plus simple, basée sur la traditionnelle
cadence << sous-dominante / dominante / tonique >, appelée plus couramment << II-V-I >> dans la théorie
jazz.

Ainsi, sous une forme tout d'abord simplifiée, l'héritage de l'école française a été transféré aux Etats-

Unis dans une musique populaire et de tradition orale. En Europe, cet héritage connaissait à la même

époque un destin nettement moins glorieux, le vieux continent se trouvant rapidement dominé par la

tradition germanique de I'atonalité. Le langage harmonique français ne s'y perpétua que dans des

traditions peu connues ou considérées comme rétrogrades. Notons au passage que I'Angleterre, de son

côté, avait coffru au XIXe siècle une évolution similaire à la France, et qui ne s'est pas interrompue au

XXe siècle.

Antônio Carlos Jobim est un héritier de la tradition française par deux voies : par son éducation

musicale d'une part, et par la tradition populaire brésilienne sous influence nord-américaine d'autre part.

Dans un siècle ou les théoriciens de la musique imposaient I'idée que l'évolution devait passer par la

rupture avec la tradition et I'abandon de la tonalité, il fait partie des musiciens qui ont poursuivi une

évolution continue du langage musical, en puisant avec respect dans tout ce que les diverses traditions

musicales pouvaient leur offrir. En contrepartie, il est sans doute I'un de ceux qui auront contribué de la

manière la plus significative à faire entrer un langage musical sophistiqué dans la tradition populaire.

Conversation entre Claude Debussy et son professeur de composition Ernest Guiraud (vers 1889), notée par Maurice

Emmanuel, et citée dans Claude Debussy, Edward Lockspeiser et Harry Halbreich, Fayard 1980, page 753.

Songbook Tom Jobim vol.2,page22.128
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2. Elements du langage harmonique d'Antônio Carlos Jobim

2.1 Avertissements

2.1.1 Principes théoriques

Les principes de I'harmonie classique et jazz sont supposés connus du lecteur. Quelques ouvrages de
références sont mentionnés dans la bibliographie.

2.1.2 Signification des chiffres romains

Dans les pages suivantes, les chiffres romains ne sont pas utilisés pour désigner la basse fondamentale
des accords, comme on le fait habituellement en analyse harmonique classique. Dans le but de
permettre une transcription aisée des chiffrages jazzutilisés par Jobim, les chiffres romains
représentent les notes de la basse, en fonction du contexte tonal de la pièce ou du passage concerné.
Par exemple :

brrT(e#l l)
r:t''< f l,t )

Im
f) rn

Im/bVII
D nr.rC

rITlvr
E l;'B

Ce système a été choisi en vtre de mettre en évidence la ligne mélodique de la basse, et de mémoriser
les modèles harmoniques basés sur celle-ci. Il ne s'agit pas d'une notation d'analyse, mais d'un codage
permettant de désigner et de généraliser les schémas harmoniques. Les fonctions tonales, lorsqu'il sera
nécessaire de les mettre en évidence, seront signalées expressément par les lettres SD, D et T.

Les chiffres romains ont donc ici la même signification que la notation schenkerienne utilisant des
chiffres arabes surmontés d'un accent circonflexe. Cette notation n'a pas été utilisée pour des raisons
techniques. D'autre part, on trouve également cette manière d'utiliser les chiffres romains dans l'étude
de I'harmonie jazz << Hearin'the changes ))r2e.

'2n Jerry Cokeq Bob Knapp, Larry Vincent, Hearin' the changes, Advance Music 1997.

Vai,- nha-

t1/
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Fn outre, les degrés seront toujours désignés d'après la configuration d'une gamme majeure, comme sur
le schéma ci-dessous, que la tonalité du passage concerné soit majeure ou mineure :

-r?-te'!-

lll tv {ttVI

trt
ll

Jirr
trl

Lhl
lul

bv fvt*rv {v
Par exemple, bVI désigne toujours le degré qui se trouve un demi-ton au-dessus de la dominante, même
si ce degré se trouve naturellement dans cette position dans la gamme mineure. Ce système vise
uniquement à obtenir un codage uniforme des degrés de la basse, et n'a aucune prétention théorique.

Il faut d'ailleurs signaler que le mode majeur est beaucoup plus fréquent que le mode mineur dans les
chansons de Jobim.

2.1.3 Usage libre de lorthographe enharmonique dans l'édition de Jobim

L'édition < Cancioneiro Jobim > traite I'orthographe des notes avec une grande désinvolture. Par
exemple, dans I'extrait suivant, le fa bécarre est en réalité un mi dièse.

1i'

Ce mode d'écriture est fréquent dans le jazz. A I'usage, on observe que s'il complique I'analyse, il
facilite en revanche nettement la lecture au piano. Cette notation éminemment orientée vers la pratique
n'est pas sans rappeler certaines notations musicales anciennes, notamment la tablature de clavier
italienne du XVIIe siècle, qui, tout en utilisant un système de portées semblable à celui d'aujourd'hui,
n'indique par les notes que les mouvements des doigts au détriment de la conduite des voix, et rend
illisibles les croisements et les unissons.

Parfois on constate en analysant les accords de près que I'orthographe des notes rend très bien compte
de la véritable nature de I'accord (renversement), et que c'est le chiffrage de la guitare qui est simplifié.
C'est le cas notamment pour les divers renversements de septième diminuée, qui seront présentés en

détails par la suite.

lu - re rlc
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Plusieurs styles harmoniques apparaissent dans l'æuvre de Jobim. Cette étude se concentre sur le style
le plus largement représenté, qui se trouve dans la quasi totalité des chansons (par opposition
notamment aux pièces orchestrales pour le cinéma). Il s'agit d'un langage entièrement tonal. L'usage
intensif du chromatisme y est toujours assujetti à la tonalité (ou à l'échelle modale). Ainsi, le
diatonisme et le chromatisme se trouvent remarquablement équilibrés, et I'harmonie paraît à la fois
sophistiquée et évidente.

on pourrait décomposer les éléments de ce langage de la manière suivante :

l) Le premier élément est I'utilisation des accords par cadences et par cycles de quintes : la cadence II-
V-I, les portions plus ou moins grandes du cycle I-IV-UI-ilI-VI-II-V-I, chacun de ces degrés pouvant
être traité comme une dominante intermédiaire. Tout ceci est bien connu et même extrêmement
classique dans le jazz.

2) Le deuxième élément est I'utilisation d'enchaînements d'accords sur des basses chromatiques,
principalement au moyen de substituts tritoniques et de septièmes diminuées. Ces procédés sont eux
aussi connus dans le jazz, mais la spécificité de Jobim est peut-être qu'il en fait un usage si intensif, que
ce qui dans le jazz est un rafftnement occasionnel devient chez lui un élément de base de sa grammaire,
aussi fréquemment utilisé que le II-V-I.

Les éléments de cette grammaire chromatique vont être examinés dans les pages suivantes.
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2.3 Substituts tritoniques

2.3.1 Caractéristiques et origines du substitut tritonique

Le substitut tritonique est un procédé bien connu dans le jazz, qui consiste à remplacer un accord de
dominante par celui qui se trouve à un triton de distance. Dans beaucoup de cas, les voix supérieures ne
changent pas, et seule la basse est substituée. Laprogression II-V-I devient donc II-bII-I.r30

D-7 G7 C^ D-7 Db7 C^

-----r------. -----__lT-T----T---]
dëà (t ëDè (t

L'explication donnée habituellement dans la théorie du jazz est que les accords V et bll sont
interchangeables parce qu'ils ont en commun, par enharmonie, leurs notes essentielles, celles qui
donnent à I'accord de dominante sa couleur caractéristique : la tierce et la septième. Cette propriété
apparaît très clairement dans I'exemple suivant :

(,

.t
Surfboard C2.25 6.17 -22

Historiquement, on peut ajouter que cet accord découle de I'accord de sixte augmentée, qui est lui-
même une forme altérée de la cadence en usage à la Renaissance, dans laquelle le ténor et le supérius
forment successivement une sixte majeure et une octave. Dans la cadence ordinaire (a), le ténor
descend d'un ton et le supérius monte d'un demi-ton. Dans la cadence phrygienne (b), c'est I'inverse.

Si les deux voix progressent d'un demi-ton par mouvement contraire, ils forment une sixte augmentée
qui se résout dans I'octave.

)

lr0 Illustration tirée de Mark Levine, Le livre dupiano jazz, Advance Music 1993, page 45.
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Giovanni Antonio Pandolfi Mealli, Sonata quinta op. 4 ( La Stella > (Innsbruck, 1660), mes. 6.

Sur cette strucfure de base, I'accord de sixte augmentée se forme de trois manières:
a) à trois voix, avec une tierce majeure (< sixte augmentée italienne >),
b) à quatre voix, avec un triton en plus de la tierce (< sixte augmentée française >),
c) toujours à quatre voix, avec une quinte en plus de la tierce (< sixte augmentée allemande >).

(Précisons au passage que les attributions nationales de ces accords sont actuellement considérées
comme dépourvues de signification historique't'.)

Dans la tradition classique, la sixte augmentée est, à I'origine et dans la grande majorité des cas, un
accord de pré-dominante, qui se trouve sur la basse bVI quand celle-ci descend sur V.

En voici un exemple chez Bach :

Johann Sebastian Bach ( 1 685- 1 750), prélude en do mineur BWV 999, mes. 23.

r3r cf Jean-Pierre Bartoli, L'harmonie classique et romantique, Minerve 2001, pages 46 et suivantes.

o@@
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Alors que dans le jazz, cet accord est avant tout considéré comme
basse est un bll qui descend sur I.

un accord de dominante. dont la

bll I

Le passage de cet accord du statut de pré-dominante à celui de dominante semble remonter au XIXe
siècle, en particulier dans la théorie française. En effet, depuis cette période, les théoriciens français le
considèrent non pas comme une pré-dominante, mais comme une dominante intermédiaire altérée :

< L'accord de sixte augmentée. Définition et morphologie.
Dans tous les accords sd II et IV (...), on peut à la fois hausser le degré 4 d'un demi-ton
chromatique (#4, marque de dominantisation) et abaisser d'un demi-ton chromatique (en
majeur) ou conserver abaissé (en mineur) le degré 6 (b6 en majeur). On obtient ainsi un
accord caractérisé par son intervalle de 3ce diminuée entre #4 et b6rr2. Sous sa forme de
septième de dominante avec fondamentale (lI 7x), I'accord est donc formé d'une 7e
mineure, d'une 5te diminuée et d'une 3ce majeure.1ffi=ffi

l<3,.* f,
l+15r+fr

VdeValt. VdeValt. VdeValt. VdeValt.

€xenple 14.17. . en ul na/ar el en ul mineu

#6---- ->i6b5533
VdeValt. VdeValt

D 
133

Les chiffres 4 et 6 sont surmontés d'un accent circonflexe dans I'original, qu'il n'est pas possible de reproduire ici pour

des raisons techniques. En revanche, les altérations # et b ne figurent pas dans I'original, mais il semble que ce soit un

oubli.
Frédéric Gonin et Denis Le Touzé, Manuel d'analyse harmonique et tonale, De Plein Vent 2002, page 90.

forme "francaise" :Mn 
on--------->t644

,-+t- ?-r'
f)4 7' I +t.
t.+3. ,+t.

€xanple 14.16. : norp/nlqO &,s æcryds VdeV altérés en ul nq:eu el en ul mineur

Cependant, les accords ci-dessus se présentent en fait rarement à l'état fondamental. Ils sont
le plus souvent sous forme de 2e renversement. L'intervalle caractéristique de 3ce diminuée
est alors renversé en 6te augmentée et I'on obtient une famille d'accords appelés sixte
augmentée. La sixte augmentée apparaît sous trois formes :

tll < tM 7M <74 ttrt+ tt tlra-+ 7.
7--tr j 

-t. 

1<1r t+t.
3+!. t+J. s+5' t*1.

#6 -_---->#633

|]2

,ô+7r !+ 3'
!+r. t+r.

forme "italienne" :
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Comme I'observe Jean-Pierre Bartoli :

< Dans tous les cas, considérer ces accords comme des dominantes secondaires témoigne
d'une vision harmonique, tandis que les envisager comme des sous-dominantes altérées fait
preuve d'une conception contrapuntique. >r3a

Mais il faut bien admettre que dans cette tradition, la vision harmonique a pris le dessus, renforcée par
I'usage d' < altérations descendantes de la quinte dans les dominantes potentiellement créatrices d'une
sixte augmentée )>rr5, et on en est arrivé à admettre I'utilisation des sixtes augmentées non seulement
comme des dominantes intermédiaires, mais aussi comme des dominantes tout court. A la fin du XIXe
siècle, on trouve des exemples d'utilisation de cet accord très similaires à celle du jazz, ici notamment
chez Saint-Saëns et Elgar :

Camille Saint-Saëns ( 1835- 1 921), 3e symphonie, cadence finale du I er mouvement, orgue.

()
_z----l ,-

U_*-1.---_-T'

-

r € 7-l-=---
4dJ

I' '--.--l
PP

':<'>

ï-T
Edward Elgar ( I 857- 1934), Ave Verum op.2 no l, orgue.

Cependant, il ne faut pas oublier que le substitut tritonique peut être
quelle dominante intermédiaire, et peut donc se trouver en principe r

basse, et quelques degrés naturels.

r utilisé pour remplacer n'importe
sur n'importe quel degré altéré de la

'ro Jean-Pierre Bartoli, Lharmonie classique et romantique, Minerve 2001, pages 47, note 6.

''5 op. cit. page 75.
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2.3.2 Substituts tritoniques chez Jobim

bII.I
C'est de très loin le cas le plus fréquent.

(;rr)):r,rirl l) [ibn]]t 9)

As praias desertas C1.166.8-9

Autres exemples : Faz uma semana C|.45.3-4+7-8+11-12+46.15-16 etc.l Zona sul C1.60.85-86 /
Noites do Rio C1.65.170-17l+66.187 / Descendo o morro CL.74.315-317+75.337-339+76.347-349 I
Solidâo Cl.82.12-13 / O barbinha branca C1.88.36-37+89.44-45 / Eu e o meu amor Cl .126.35-37 I
Modinha Cl.ll2.l2-13 / Se todos fossem iguais a você Cl.lI7 .44-45 I A chuva caiu C I .212.9-10 I
Desafinado C2.6l.ll-12+62.27-28 lSoneto de separaçâo C2.95.25-29 lDomingo azul do mar
C2.208.22-23 +209.46-47 I Garota de IpanemaC2.233.l4-15 I Agua de beber C2.239.18-19 / O morro
nâo tem vez C2.243.24-25 / Surfboard C2.255.14 etc. / Sô tinha de ser com você C2.258.4-5 / Bonita
C2.265.68-69 llntfirl paisagem C2.272.16-17 etc. / Esperança perdidaC2.278.24-25 /Blusa vermelha
C3.32.17 / BatidinhaC3.39.13-16+41.48-49 etc. / Mojave C3.46.24 I Diâlogo C3.48.12 I Garota de
Ipanema IIC3.64.ll4-l15 / Tema lazzC3.68.24-25 / Sue Ann C3.70.12+71.23-24 / Remember
C3.72.12-13+73.36 etc. lTakatanga C3.83.18+24 lCaribe C3.86.18-19 / Rokanalia C3.88 lTerezameu
amor C3.93.28-29 / Garoto C3.l0l .31-32 / Quebra-pedra C3.103.30 etc. /Andorinha C3.112.8 I A
correnteza C4.120.5-7+122.39-40 / Marina del Rey C4.160.4-5 / Você vai ver C4.163.8-9+164.24-29 I
Espelho das âguas C4.197 .22-23 / Meninos eu vi C5.45.20-21+46.31-32+48.56-57+62-63 / A violeira
C5.51 .21-22 / Chanson pour Michelle C5.71 .38-39+47-48 / Bebel C5.86.24-26+88.58-59 / Chansong
C5.ll2.12-13+115.49-50 lLuizaC5.l22.28-29+123.51-52lGabrielaC5.l27.68-69etc.+129.103-105/
Meu amigo Radamés C5.17 3 .65 -66+ 17 4.7 5 -76+85 -86 I Bate boca C5. 190.39 -40

prai as de - ser - tas con - li - nu - arn_ Er - pe - do por nds

Rbm ai 7(9)
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bIII-II
Cette progression de basse est très fréquente, mais la plupart du temps le degré blll ne porte pas un
substitut tritonique, mais un accord diminué (voir 2.4.10).

r::t!!l Ë:q.t) rl
' ( omit -1)

('rlJl
plù mocm

lâ- To - dor or

J

Autres exemples : Noites do Rio CL.66.186-187 / O morro CI.73.294-295 I Achuva caiu, Cl .212.5-6 I
Desafinado C2.61.10-11 / Insensatez C2.200.1-3 / Àgua de beber C2.239.20 / Remember C3.75.77-78 I
Meninos eu vi C5.46.29-30+48.67-68 / Meu amiso Radamés C5.175.102-103 I

bIV.bIII
Cette progression se trouve toujours dans des pièces en tonalité mineure, et équivaut à une cadence au
relatif majeur.

Gmr(9) r,r- : r F nlr il ll nr Efmair Ptt( tl)

Modinha Cl.l12.10-11

Autres exemples : O morro CI .71 .258-259 / Lamento no morro C 1 .104. 12-13 / Chora coraçâo
C4.86.1 l-12 I Falando de amor C4.167.30-3 l+168.55-56

Gabriela C5.128.78-80

-le

Es cra - vr a- do-e-u - mr-i - lu sio Qrx-é si-lu
\_l

.t+
7qt
Ga- hri

I

jt.

t;
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IV-III
Cette progression de basse est très fréquente, mais le degré IV ne porte un substitut tritonique que
lorsqu'elle joue clairement le rôle d'une cadence sur le degré III, ce qui est rare. Laplupart du tèmps, le
degré IV porte un accord m6 ou diminué lorsqu'il descend sur III (voir 2.5).

tou

\-
8, ôo-var u-m r?-rm

A correnteza C4.l2l . 17- I 8

Autres exemples : Perdido no teus olhos C2.l20.8lAcho que sim C2.205.30

bV.IV
(;m4-(l) l:m-rgr {1r-rrJ)

Sue Ann C3.70.7-8

Autres exemples : O que vai ser de mim Cl.9l.2l-24 I Et nâo existo sem você Cl.l59.l9 / Samba de
uma nota s6 C2.124.10-11+34-35 / Amor sem adeus C2.144.6-7+145.21-22+27-28 / Esperança perdida
C2.278.16-17 / Remember C3.73.26-27 lMarina del Rey C4.161.37-38+41-42lFalando de amor
C4.167.27-28 / Espelho das âguas C4.198.26-27+32-33+40-41 lMariaé diaC4.203.36-37 / Meninos
eu vi C5.48.65-66 /A violeira C5.51.8-9 etc. / O rio da minha aldeia C5.59.7-8 / Bebel C5.86.26-
27+88.60-61 / Chansong C5.l14.41-42 / Meu amigo Radamés C5.175.86-87+96-97+100-101 I Bate
boca C5. I 90.40-4 I + l9l .44-45+48-49

a aa o..a
It vor 

^
@r- rar! - tt - tr Ic

t

\i

/

,gt . i, !
a

t;rnri:r')l ffnr:ti5)tt-ttlJItrflr ,;r frb-r u r

\-_
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bVI-V
(t -( 'l; ) I)nrri7

Autres exemples : Fazuma semana CL.47 .38-39 I Incerteza C|.48.7-8 I Zona sul C1.61 .102-103 I O
moffo Cl.70.249-250 etc. / Descendo o morro C1.76.355-356+384 / Lamento no morro Cl.l04.l4
etc. I Cala meu amor CI.193.23 I Cançâo da eterna despedida C2.114.2-5 / Por toda minha vida
C2.275.19 / Wave C3.29.15 etc. lTerezameu amor C3.93.25-26 / Garoto C3.100.7 I Choracoraçâo
C4.85.7+86.21 lFlor do mato C4.200.8 / Chansong C5.l I 5.44 lMeu amigo Radamés C5.173.63-64

VI.bVI
Cette progression est rare, car le degré bVI est en général un degré instable descendant sur V. Ici,
I'ambiguité tonale de la pièce - entre la mineur et do majeur - permet à I'accord de fa d'exister
apparemment comme un degré bVI stable de la mineur, alors qu'il est plutôt perçu comme un IV de do
majeur. Les autres exemples présentent également des situations tonales atypiques.

Gml c i(9) cbttg) rd F m (maj7)

_t

l'nt

lllui - ta cal - ma pra pen - sâr
Qui - et thoughts and qui - et dreans -.

Autres exemples : Cançâo em modo menor C2.219.I0-l I (avec IV/bVI) I Ela é carioca C2.253.24-25
(dans une progression chromatique atypique) / Sabià C3.120.19-20 (suivi de Vm) / Cavaleiro monge
C5.56. I 6- 1 7 +57 .32-33 (modal)

Pra fa - ær
Float - ing in

liz a quem- se a

si - lence that sur-rounds
fe

the

Aula de matemâtica CI.189.27

Corcovado C2.130.18

E pa-ra- Eu te-nlr().um tc - o -

-ma
LS

re-sol-ver
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bVII.VI
Dans tous les exemples trouvés, le substitut tritonique sur bVII se trouve au début d'une progression du
type bVII-VI-II-V7-I. (Dans I'exemple ci-dessous, I'accord V7 est remplacé par bVII7.'36)

Fbm;( I ) (:r':(9, l)f meii l)l (r

Autres exemples : Um nome de mulher CL.109.2-3 / Sucedeu assim C|.162.25-26lPor causa de você
c2.289.30-3r

VII-bVII
Cette progression est très rare.

l)rnr|7t(), Cl'(19)

On la trouve dans Ela é carioca, dans une ligne chromatique atypique.

cmaiT(9) ts7(19) Bbnraj 7( 9) A7(19)

céu-
road-

Ela é carioca C2.253.23 -24+254.39 -40

Autre exemple : Brigas nunca maisC2.66.2-3 / SabiâC3.120.17-18 et 53.90 dans un contexte tonal
flou.

E - la-é
And not

t'e - jo_o
The ur

Vc - jo_o trÉs - mo
A for got - ten

mes - ma
see the

Faz uma semana Cl.45.l-2

'36 Voir à ce sujet : Jerry Coker, Bob Knapp, Larry Vincent, Hearin' the changes, Advance Music 1997, page 23.

Clr(gl Bbm':

ie :7' j'4 -- t



52

I-VII
Un seul exemple pour cette progression, bien qu'elle soit parfaitement claire sur le plan tonal, VII étant
un V de III.

clmT rl;tbDl BnrT(9) Bm/A cil7,,cl c7(l.1) Fl7( l?) F7 E? e! D

It'î f ! -'
,in"/

(t

11)or

8.rln

Re

To

des-con-cer
how cerl - int would be

ver
see

0 gran
my low

2.3.3 Cycles de substituts tritoniques

Plusieurs substituts tritoniques de suite peuvent former un cycle de quintes qui se substitue au cycle
norrnal. Le modèle le plus fréquent est blII-bVI-bII-I, qui se substitue à VI-ll-V-I.

l-ttt(i l'rt- l:r-(ltr .\l'rrr.ri- l)i'rrili-illl) l)p:ttc)t (.trrrrr-ttrl

Autres exemples : Amor sem adeus C2.146.46-47 I Yalsa do amor de nôs dois C2.221.15. l7 / Sô tinha
de ser com você C2.260.50-53 / Garota de lpanema II C3.61.21-22 I Remember C3.73.30-33 / Você vai
ver C4.163.4-7 / Two kites C4.173.99-105 etc. / Samba de Maria Luiza C5.154.13-16 / Garota de
Ipanema 53.62.7-8

Autres modèles :

bVI-bII-I : Samba do amanhâ CL.79.403-404
VI-bVI-bII-l : Cavaleiro monge C5.56.17-20
btImT-bV7-IVm6 : Caribe C3.86.20-21
I-IV-bVII-bIII-bVI-V-I : Sô tinha de ser com você C2.261.53-57
I-IV-bVII-bIII-bVI-bII-I : Querida C5.147 .6-Ll
V-bVII-bIII-bVI-bII-V : Anos dourados C5. 105.78-8 1

-ït'r-i
Anos dourados C5. I 01. I 8+l 03.60

Sucedeu assim CI.163.43-45

ïp

ïr

I t l- rèN
| - l' 4 G'
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2.3.4 Basses chromatiques descendantes

Lorsque, dans un cycle de quintes normal, un accord sur deux est remplacé par un substitut tritonique,
on obtient une basse chromatique descendante. Cela ne peut se réaliser que si les degrés principaux
sont distants d'un ton. La situation la plus simple est sur III-bIII-II-bII-I :

^m7(11)
.r.bmai?(f 11 ) Ab7(f 11)

Dloderdto

Eis a - qui .. ,.1 ,".
Tâis is j*t a lit - tle

nha- Fei - 1o

ba--,- Buih uP

Samba de uma nota s6 C2.123.L-4

Autres exemples : Desafinado C2.61.10-1 1+63.40-43

On trouve aussi un exemple sur I-VII-bVII-VI-bVI-V :

bi
sam

nu-ma no - ta
onasin-gle norc-

C)u -tras
Oth - er

r_
v

_--o-- - :

;'..-o o:
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ll rru'A

ccr
con- cert - ing would be

Et enfin, sur les mêmes degrés, mais en inversant la position des accords de dominante, un exemple très
original qui module par tons descendants et rejoint la dominante :

llrn?(9)

con

D maiT(9) cf/(19) çma.i1(9)

Ve - jo-o
A lor

mes - mo céu 

-got - ten rcad-

cl7,,cl c7(l3) F$7(f?) F7 Er rb L)

(t

tltor
.gaûr

ill
de_aRe-v€rogran

To see my low

E des
Oh how

*y

bvr v

BimajT(9) A 7 (f9)

E - la_é
And not

Ve - io_o
T'he ar

mes - ma
see the

mo mat-
ing skies-

Ela é carioca 52.253.23-26

#r ït'r--
Anos dourados C5. I 03.60-6 I

I{
l"
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2.3.5 Substituts tritoniques utilisés comme << pivots >>

Les accords de dominante bII peuvent être utilisés pour relancer le discours, à la fin d'une phrase, ou au
moment d'une reprise. Dans ce cas, cet accord a la fonction d'un < pivot ) ou ( turn-around >, selon ia
terminologie jazz.

nbma j7 A7 D m

rlz{f lrl )

Chega de Saudade C2.55.8

Autres exemples : Aula de matematica Cl.190.48 / Brigas nunca mais C2.66.8+44 I Outravez
C2.138.24 / Este seu olhar C2.193.8+195.40 / Domingo azul do mar C2.208.16 I Garota de Ipanema
C2.233.16+234.41 lC2.Intûil paisagem C2.272.l6lLigiaC4.ll7.2l-22 /Absolute Lee
c5.139. t6+140.42

D rlC RdimT

- nha- tris te-
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2.3.6 Pseudo substitut tritonique

Dans I'exemple suivant, on voit un accord bII qui monte au lieu de descendre. Il remplace sans doute
I'accord de septième diminuée qu'on trouverait sur #I dans la formule I-#I-1I-V (voir^2.4.9). Cet accord
produit une conduite des voix originale (voyez les septièmes mineures qui monient). On peut le
considérer comme un exemple de < syntaxe des notes voisines >.

Ga(l-a) (;lnr-(11) C:lr { Ina jf

Autres exemples : Samba do amanhâ Cl.78.386-387+79.394-395 / Valsa do amor de nôs dois
C2.222.38-39 I Acorrenteza C4.123.42-43 (bV-V) /Absolute Lee C5.140.33 (V-#V-VI)

2.3.7 Les << sensibles descendantes >>

L'accord de sixte augmentée classique, et le substitut tritonique qui en découle, sont tous deux des
accords puissamment dynamiques en ce sens qu'ils appellent fortement I'accord suivant. En harmonie
traditionnelle, on explique ce phénomène en disant que la dissonance formée par la sixte augmentée
crée une tension qui fait désirer sa résolution sur I'octave.

E

--

Dans une perspective plus attentive à la conduite des voix, on observe non seulement la succession de
ces deux intervalles, mais également le dynamisme mélodique des deux voix en mouvement
chromatique symétrique, et leur position dans l'échelle modale.

o
bvl

Aula de matematica. C1.190.38

p
sà - pa - rc icl_ tia ' çao--.-
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Cette optique s'avère très utile pour aborder le langage harmoniq ue jazz,et en particulier le substit't
tritonique. En effet, dans ce langage, en raison de i'ajout de nouvelle, .onronunces dans les accords, la
résolution sur I'octave est rare. Lorsqu'on joue un substitut hitonique, la note supérieure de la sixte
augmentée (considérée en jazzcomme une septième mineure, quell. que soit I'orthographe des notes)
ne monte en général pas sur I'accord suivant, mais reste immobile pour former avec la basse une
septième majeure.

Dans ce contexte, peut-on toujours parler de < résolution > en considérant la succession des
intervalles ? Cela reviendrait à considérer qu'une septième mineure est plus dissonante qu'une septième
majeure. D'ordinaire on dirait plutôt le contraire.

C'est donc dans les lignes mélodiques que nous devons chercher I'explication du dynamisme de cet
accord. Or, la voix supérieure étant désormais immobile, il n'y a plus de mouvement mélodique que
dans la basse. Son mouvement chromatique descendant devient l'élément central de cette .ud.n.è, à lu
manière d'une sensible descendanter3T. Quant au sentiment de tension ou de dissonance produit par cet
accord, il est lié à la perception de l'échelle modale : dans le substitut tritonique, la basse joue en
général une note altérée (bII, bVI etc.), et rejoint l'échelle modale dans I'accord suivant, ce qui crée
alors un effet de détente ou de résolution.

Ces degrés altérés, en particulier bII et bVI prennent donc une grande importance. En tant que sensibles
descendantes, elles sont plus présentes que les sensibles ordinaires montantes, car celles-ci, comme
nous I'avons vu, ne montent en général pas dans ce langage harmonique. C'est d'ailleurs une
caractéristique générale de I'harmonie jazz: dans les cadences ou les cycles de quintes, les septièmes
descendent, mais les tierces ne montent pas, comme le montre cet exemple de Mark Leviner38 :

D-7 G7 CA

Je propose cette dénomination, et I'utiliserai dans la suite de ce texte. On pourrait aussi dire < sensible supérieure >,

< note d'approche > etc.

Mark Levine, Le livre du piano jazz, Advance Music I 993, page 25.

l]7

la septième descend d' 1/2 ton

l]8

7 Xz

,nrï fl+
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Si elle se déplace, la tierce de I'accord V aura plutôt tendance à descendre elle aussi, pour aller dans la
sixte de lrse :

Figure 7-2
D-7 La s€pléme se G7

déplôce d' l/2 ton.
CA

90

tl

auriculaire: tierce 7ème

I

tierce

Cette règle générale n'interdit pas bien sûr que le contraire se produise parfois, comme dans cet
exemple de Jobim, où la sensible monte dans la mélodie :

O E;rlf;t r;ztf!') n?,'rf cZ,,r. oe6 ol rr.1 nt,,a ol;n1 ne6ir c.lrc oe6rt clrc

2.3.8 Autres accords sur les sensibles descendantes, bIIMT et bIIImT

Comme nous le veffons plus loin, les accords de septième diminuée sont également utilisés sur les
sensibles descendantes. Comme le substitut tritonique, I'accord de septième diminuée possède un grand
dynamisme intrinsèque, c'est à dire un intervalle tendant fortement à se résoudre - dans I'harmonie
traditionnelle du moins. On pourrait aussi dire, et ce serait plus adéquat dans le contexte de I'harmonie
jazz, qlue ces intervalles engendrent des forces d'attraction ou de répulsion entre les voix. On comprend
donc aisément que le substitut tritonique et la septième diminuée puisse jouer un rôle similaire sur les
sensibles descendantes à la basse.

Cependant, on trouve aussi sur ces sensibles descendantes des accords dont la structure ne possède pas

en elle-même ce type de dynamisme. On trouve des accords de septième majeure sur bII (ou des

accords 6), qui semblent être une réplique parallèle du même accord sur I (même s'ils ne s'enchaînent
pas toujours avec I). De même, on trouve des accords de septième mineure sur bIII, dans des

successions parallèles III-bIII-II. Ces accords sont entièrement assujettis à la dynamique de la basse et à
sa fonction de sensible descendante dans le mode. Toutes les voix sont en quelque sorte contaminée par
son mouvement chromatique descendant.

pou - sar
the ground

Samba do aviào C2.269.60-61

'tn op. cit.. page 49.

0 Touch
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DbmaiT(9)
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ulz{ | lel)

Eu preciso de você C2.109.18

Autres exemples : Coisas do dia CI.58.49 etc. I O morro C1.72.288-289 llJmnome de mulher
C1.109.5 / Modinha Cl.ll2.7-8 / Desafinado C2.62.26+65.74 / Brigas nunca mais C2.66.8 I Canta,
cantamais C2.83.35 /Sambadeumanotasô C2.125.39 /CorcovadoC2.l32.40/Outra vezC2.l37.6-8
/ Amor sem adeus C2.145.28 / Andam dizendo C2.216.6+217 .22 I Valsa do amor de nôs dois
C2.222.54 I Garota de Ipanema C2.233.18-19 (utilisé ici pour moduler) / Sô danço samba C2.247.33 I
Dindi C2.251.481 Sô tinha de ser com você C2.259.20 / Bonita C2.264.60 (bII de IV) / Samba do aviâo
C2.266.4 I Olha pro céu C3.37.31+37 lAntigua C3.56.18 / Garota de Ipanema II C3.6l.l l-12 / Sue
4nnC3.71.30/RememberC3.73.24+32lTideC3.77.15-16+81.103-104 lTakatangaC3.83.22lCarlbe
C3.87.58 / Você vai ver C4.163.6-7+164.13-15 (bII de VI) / Cavaleiro monge C5.57.42 / O rio da
minha aldeia C5.60.34-35+61.43-44 / Chanson pour Michelle C5.71 .45 I Gabriela C5.129.97 (blt de
VI) / Querida C5.147.10 lPato preto C5.164.60+72 / Meu amigo Radamés C5.175.103

IIImT-bIIImT-IIm7
CfnrT Crn? Bm7 B m? l'f,:( t9 )

Eu po-de-ri - a par
Co-mo-u-ma ca - sa va

lir
zia

Janelas abertas Cl.l7 4.3-4+ll -12

Autres exemples : Sinfonia do Rio de Janeiro CI.55.8-10 I Copacabana C1.68.222-224 / Descendo o

morro Cl.74.318-319 / Solidâo C1.82.9-10 (VII-bVII-VI) /A chuva caiu Cl .213.19-20 / Chega de

saudade C2.58.63-64 (III-bIII-II de IV) / Corcovado C2.132.40-41 (bIII-II) / Outra vez C2.138.19-21 I
Caribe C3.87.51-53 (avec blIImMT) / Você vai ver C4.164.23-24 (llIM-btIIM-ttm)

Pra_on
sa

1

7Êl
ca

rli
ltld

Sem
tr

a

se

Sem

I

de vou
pm - bri

de-vo
luz nem

l

vol

u ma j7(6)

'tÉ1É1É | Y#tEtE.r
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2.4 Sentièmes diminuées

Note : En jazz et dans la terminologie anglo-saxone, les accords de septième diminuée sont
fréquemment appelés < diminués > tout court, alors que les accords dé septième mineure avec quinte
diminuée sont appelés < demi-diminués >. Cette terminologie ayant I'avantage d'être économe én mots,
elle sera adoptée dans la suite de ce texte.

Nous allons examiner deux aspects des accords diminués :

- leur composition (les notes qu'ils contiennent),
- leur utilisation et leur fonction dans le contexte tonal.

2.4.1 Composition des accords diminués - notes ajoutées

Les accords diminués de Jobim contiennent très souvent une note ajoutée, comme dans les exemples
suivants.

G ntajT

G n]7

Bbdim 7( b 13 ) F 6iA

Sô em teus braços C2.140.6+8
flbrn(r Arnl Acdirrr (mar:) (,i nrl c7(b1))

(;t(lim:( I' l3 )

Sô sau -

:tt t,il./a$

Sô saudade Cl.144.7

---_-"<
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En - tra- mgg 1

6l

(ildirn 7

mor
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-

FËnr7

Bonr vo

.{:(11)

De_on-de rem vo
I

a

cê vol

.t,
lar

l 2e

La note ajoutée est parfois mentionnée dans le chiffrage, comme dans les deux premiers exemples,
mais le plus souvent elle ne I'est pas. bl3 et M7 sont les notes ajoutées les plus fréquentes, mais on en
trouve aussi drautre, comme 1l dans le troisième exemple.

2.4.2 Explications dans la théorie du Jazz

Ce procédé est connu dans le jazz. Par exemple, on trouve des accords diminués avec bl3 et M7 dans
( All the things you are D et ( All of me ), qui sont des chansons classiques des années trente :

LJrofl lùat All Tùc Tùirgs You Aæ, ar. mine.

Oscar Hammerstein II. Jerome Kern. 1939

A9 Dm15

took thc part tùat onoe was my hearL So why not

< All of me )), Seymour Simons, Gerald Marks, 193 I r40.

Les ouvrages de théorie du jazz consultés dans le cadre de cette étude mentionnent cet usage, mais n'en
donnent pas une explication pleinement satisfaisante. Ainsi, Mark Levine, dans son chapitre ( altérer
des notes dans les voicings pour main gauche )) :

Fo ou F07
-;:;;'ii:i;i

(( Pour I'accord de septième diminuée (...), jouez-le d'abord en position fondamentale,
composée d'un empilement de tierces mineures. La sonorité obtenue est fade alors, pour
obtenir un voicing pour main gauche plus épicé, élevez la note la plus haute d'un ton. Vous

mo - ment di - vin€, When

< All the things you are )),

EbdimT Em?

Cala meu amor C1.192.10

'oo The ultimate JazzFakebook, Hal Leonard Publishing Corporation 1988.
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retrouverez exactement le voicing de G7b9. ))r4r

Cette explication éminemment pragmatique ne nous aide pas à comprendre le sens harmonique de cette
note ajoutée. Le rapprochement avec I'accord G7b9 (avec l3 rous-"nt.ndu) permet uniquemènt à
l'étudiant de mémoriser la position des doigts.

Dans < Hearin'the changes >>, les auteurs confirment que I'accord diminué avec une note ajoutée est
fréquemment utilisé dans le jazz contemporain, et ajoutent même que sans cela, I'accord diminué est
< démodé >. Leur explication est plus détaillée que celle de Levine, mais elle se limite à démontrer que
la septième majeure et la sixte mineure sont consonnantes sur un accord diminué, dans le système
théorique propre au jazz.

< (...) Deux airs parmi les plus célèbres du répertoire des musiciens de jazz, ( Stella by
starlight >> et << Spring is here )), commencent avec un accord de septième diminuée rui lu
tonique. Dans le cas de < Stella >, les groupes de jazz modemes remplacent souvent I'accord
par un #tVm7b5, mais I'accord original, (toujours en usage dans certains cercles) est un
Idim7. Un troisième air célèbre, < The sound of music )), ne commence pas sur ldim7, mais
après avoir commencé sur IM, le deuxième accord est Idim7. (...)
Dans les trois airs sus-mentionnés, la note mélodique tenue sur les accords diminués est une
septième majeure (...), une note qui ne fait pas partie de I'accord de base. Il est cependant
très courant, sur un accord de septième diminuée, de tenir une note mélodique étrangère à
cet accord. Dans < Memories of you > de Eubie Blake, les notes mélodiques des deuxième
et quatrième accords (septième diminuées sur #I et #II) sont une sixte mineure au-dessus de
la fondamentale, ce qui ne fait clairement pas partie de I'accord. Pour mieux comprendre
ceci, nous devons examiner la gamme qui correspond à I'accord de septième diminuée : la
gamme diminuée commençant par un ton entier (...). On découvre alors que cette gamme
contient à la fois la sixte mineure (comme dans << Memories of you >) et la septième
majeure (< Stella > et << Spring is here >) au-dessus de I'accord. Nous devons aussi
reconnaître I'effet très poignant créé par la combinaison de ces notes mélodiques et des
accords de base, qui est indubitablement la raison du choix de ces notes par le compositeur.
Ce dernier point est probablement la raison pourquoi les compositeurs de jazz
contemporains utilisent souvent les accords à tirets, comme par exemple B/C (un accord de
si majeur, d'ordinaire en premier renversement, sur une basse do). (...) Bien que le symbole
n'indique pas un accord de do diminué, I'illusion y est, et la fondamentale de I'accord de si
ajoute une septième majeure à I'accord de do diminué qui est sous-entendu ! >>ra2

( g,n lÇ'i hnv FetC'4

r4l Mark Levine, Le livre du piano jazz, Advance Music 1993, page 59.
t42 Jerry Coker, Bob Knapp, Larry Vincent, Hearin' the changes, Advance Music 1997, pages 46-47.

( Stella by starlight >>, Victor Young ( I 899- 1956)



63

x|n, Alo

< Spring is here >>,

Moderate! Slow
El EdimT Fm7 FldimT Eb/C

Lorenz Hart, Richard Rodgers, 1938r43

Cm? F7 E5/Bl Cm7 Gm7 C9

Wak - ing skies rt sun - risc, ev - 'ry sun - set too s.cms !o bG brins'utt rDe

<< Memories of you >, Andy Razaf, Eubie Blake, 1930144

Mcm- o -rir Of

Dans les exemples cités par Coker, Knapp et Vincent, nous pouvons distinguer deux cas de figure bien

différents, selon que I'accord diminué se trouve :

- sur le degré I (< Stella by starlight >, << Spring is here >>, << The sound of music >),

- sur d'autres degrés, qui s'avèrent être des degrés altérés, autrement dit des sensibles montantes ou

descendantes (< Memories of you >>, voir aussi plus haut < All the things you are > et < All of me >).

Dans le premier cas, I'explication par le biais de la gamme diminuée est satisfaisante, mais peut être

complétée. Dans le deuxième cas, en revanche, cette explication est insuffisante.

Ces deux procédés se trouvent dans les compositions de Jobim. Le premier est occasionnel voire rare,

tandis que le deuxième est quasiment omniprésent. Nous allons les examiner en détail ci-dessous.

2.4.3 Accord diminué sur I

Dans plusieurs cas, I'accord diminué sur I est clairement une appogiature de I'accord majeur. La note

ajoutée est le plus souvent la septième majeure, qui est I'appogiature de I'octave ou de la sixte de

I'accord.
c 7(15) C dirn c6 rl<s>

r43 The Real Book, hfth edition.
r44 The ultimate JazzFakebook, Hal Leonard Publishing Corporation 1988.

JL

f,b*=à

lzÀ

1b
LU

fi

Ana Lniza C4.55.36

Ab'

-za

JFÈ-

--_t
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Autre exemple : Chega de saudade C2.57.41-48 (sans note ajoutée) / Gabriela C5.128.75

Dans Corcovado, on trouve cet accord sur le degré IV (ou VI, suivant que I'on considère la
majeur ou la mineur) :

Gm7 cZQt FO F6 IimT

Dans Chanson pour Michelle, on trouve une neuvième comme appogiature de I'octave :

Ô ,\t:r igr Dtdim r,à

C'est probablement aussi I'interprétation qu'il faut faire des trois premières mesures de Cançâo em

modo menor, où la neuvième est accompagnée de la onzième :

Moderato 
'f"ldin):

O mes - mo sol sern res " plen ' dor f,-o di'a-é s6 um di - a-a

Cançâo em modo menor C2.218.I-3

pièce en do

Bb7(e)

Fldim -

ItLz

Corcovado 53.36 (Gb79 dans C2.131.35)

Chanson pour Michelle C5.71.40

ca-da ma-nhâ

t-}r66

.. t o t -

;i t t{ PI

'T*J

- 

1

\,

Dl n]rs,

hbt
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Dans certains cas, on trouve toutes les notes ajoutées issues de la gamme diminuée, qui forment un
deuxième accord diminué parallèle :

cA cdimT cI

Dans la même chanson, on trouve un exemple similaire, mais sur un accord de dominante. Les quatre
notes supérieures de I'accord 7b9 forment un accord diminué, et I'accord parallèle est ajouté .n-àes.us :

o.(1,1r1) [)n](9) Bbrrr(r

Don't be- a - fraid- to fall_

a atl
tll

io- -io

-

Bonita c2.264.47-48

Autres exemples : Gabriela C5.124.2 / Piano na Mangueira C5.143.1-4

Dans le dernier exemple, on voit à la fois les deux accords diminués parallèles, et la gamme de huit
notes qui les contient :

v
\-,4

I

Ff dirr:
(idirnr Ffdinr 7

C<Jimf,C
e

Bonita C2.265.73-74

Borzeguim C5.99.17 6-17 I

Bo-ni-ta

rq€

Bo - ni-ta-

2),c 7---'r'
V

-
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2.4.4 Autres accords diminués

Comme nous venons de le voir, I'accord diminué sur le VIIe degré est très apparenté à I'accord de
dominante sur le Ve :

3d;1 6+

vrl
Ces deux accords ont trois notes en commun, et la quatrième note ne diffère que d'un demi-ton. De fait,
on peut très souvent considérer que I'accord diminué joue le rôle d'un accord de dominante altéré, où la
note V est remplacée par bVI.

De plus, ces deux accords se trouvent en quelque sorte additionnés dans I'accord,7b9 :

Ce dernier accord occupe une place importante dans le style de Jobim. Le début de la mélodie de sa
toute première composition est d'ailleurs formé par un arpège de cet accord :

I) l( b9) (i rnayT
LIùcrato

D7(b9) cmajT D7(b9) c

Chez Jobim, les accords diminués sont en général des accords de dominante 7b9 renversés. On le
voit particulièrement bien dans I'exemple suivant. Plusieurs accords diminués s'y succèdent par
chromatisme parallèle descendant. Si I'on ajoute la basse FA#-SI-MI, on comprend qu'il s'agit en réalité
de dominantes 7b9, sans fondamentale, formant deux cadences II-V-I :

Moderato Âldim Adim E nù'G Edim Df clim l) d irn

Imagina CI.42.l -8 [CD2-4]

Flor do mato C4.200.1-4+201 .20-23+28-29

Autre exemple : Falando de amor C4.I66.3-4+7

I a'n
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Or, si I'on examine les renversements de I'accord 7b9 en gardant la fondamentale au soprano, on
constate que le premier, le deuxième et le quatrième correspondent aux trois exemples d'accords

diminués avec note ajoutée que nous avons vus plus haut (voir 2.4.1).

3a;r(r;) l*;'](rr) nla;+1-*i r)

I

Dans la plupart des cas, un accord diminué avec note ajoutée pouffa donc être considéré comme un

renversement d'un accord de dominante 7b9 avec la fondamentale au soprano.

2.4.5 Utilisation et fonction des accords diminués

En-dehors des accords diminués sur I que nous avons déjà examinés, voici les principales utilisations

de I'accord diminué observées chez Jobim. Les chiffres entre parenthèse indiquent les renversements de

I'accord 7b9 correspondants.

(A) (rare) comme substitut d'un accord de dominante en deuxième renversement sur la progression de

basse II-I (2),
(B) sur une sensible montante à la basse (1),

(C) sur une sensible descendante à la basse (4),

(D) comme substitut de I'accord de dominante dans la cadence bVI-I (4), que nous appellerons

< substitut semi-tonique >.

2.4.6 (L\ Substitut d'un accord de dominante en deuxième renversement

Il s'agit d'un accord de dominanteTbg en deuxième renversement, qui prend la forme d'un diminué

uu.. ,rn. onzième ajoutée. On peut aussi le visualiser comme un accord de dominante en tierce-quarte-

sixte avec une quinie diminuée ajoutée. La progression est de type dominante-tonique, sur une basse

descendant d'un ton entier. Tous les exemples trouvés à ce jour sont des dominantes intermédiaires.

- T

o

)

1^lVJ



68

C mâi7 C7(tU) A'(t1-3) I I !))-

Eu æi que vo - cé nâo dor - me- tan - to quc Ptn 's-em mlm-
.J

Se vo - cê nào se re - sol ve- O

O que vai ser de mim C1.91 .27-28 (V de III)

Autre exemple : Cala meu amor C1.192.10 (V de VI, voir 2.4.1)

Lorsque le deuxième accord est lui-même une dominante (intermédiaire), il s'ajoute entre les deux un

accord de passage chromatique, qu'on pourrait aussi considérer comme la forme < dé-dominantisée >

du premier, et dont le principe pourrait être ceci :

Fmô r: dim 7 ELm ai 7(l l 1) t) 7(t5)

Mais per

l-ltlirrr
I

Andam dizendo C2.217.14 (V de V de II)

Autre exemple : Se é por falta de adeus C1.85.30-31 (V de V de VI)

,,o. ô
-.--t--+è-

3

PCI

-a
N{ais



69

2.4.7 (B) Accords diminués sur sensible montante

Un accord diminué qui se trouve sur une sensible montante, s'il n'a pas de note ajoutée, est tout
simplement un accord diminué à l'état fondamental. S'il contient une note ajoutée (en général la
treizième mineure, b13), c'est alors un premier renversement de 7b9. La quinte diminuée (par rapport à

la note de basse, en noir sur I'exemple) est souvent omise. Cette progression a une fonction de

dominante-tonique quand elle est placée sur VII-I, et de dominante intermédiaire sur les autres degrés.

Le catalogue qui suit contient uniquement des accords diminués avec notes ajoutées, car, dans ce

contexte, les accords diminués sans note ajoutée sont banals.

TD

#I-II
Moderato Àhmel7 r\ dinr i 3 dirn r

E--
mil
pors

vet o
nds de

Vem que Co - pa - ca - tra - na é

Par - ti - re - mos nûrn bei ' io de

Autres exemples : Desafinado C2.60.7-8 / Sô em teus braços C2.140.8-9 / Este seu olhar C2'195.36-

37 lMeu amigo Radamés C5.175.90-91

Valsa do amor de nôs dois C2.220.2-3

-J"

Â------.-*___ a-_-v-
v

Vi It
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#II-ilI
x Êdim7(bl3) FlmT

Samba do aviâo C2.267.20_22+26_27

Autres exemples : Absolute Lee C5.140.29-30 /Valsa do amor de n6s doisC222O-4-5

#IV-V
Cet accord se trouve généralement dans la formule IV-#IV-IA/-(b)VI (voir 2'4'9)'

Dfdnn Â nl.'E

1: -€
çeo--.-

O grande amor C2.149-26-27

Autre exemple : Arpoador C1.64.I46-I49

x f,, *;
ta
irg

ma câr
is sing

Ve-
I-

IA

--+JJ
coEO

e'-_'oo

2' lf,st'.tarne'4,tal

t

Ri-ode- Ja-nei-
Ri-ode* la-nei.

t -,-__r-
Co-mo-um- Fer - dâo-
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#V.VI
Cdim l

nho Ma- nhâ bem ce - di - nho na mâ ta O sol der - ra - mtu seu 

-

[)rn?

E$clim7 Ffmî

nho Umbri-lho na

Autre exemple : Brigas nunca mais C2.61.20 / Perdido nos teus olhos C2.120.6

VII-I

Mojave C3.41.52-53

Autres exemples : A felicidade C2.72.40 / Soneto de separaçâo C2.94.12

Gabriela C5.126.46-47

(,ldinra{blJ)

_.i

A"
-----*--\

*i
,'.-e,ë
----p

C7( 9) | maiT

I
f

I I
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2.4.8 Autres notes ajoutées

On trouve parfois d'autres notes ajoutées, en plus de la b13 :

- Une septième majeure issue de la#9 de I'accord B7b9#9 :

Autre exemple : vofu 2.4.2 All of me

- Une quarte diminuée issue de la bl3 de I'accord C#7b9bl3 :

Arnaif Am6 E Gl (idirnT(lt3) ffmT(6 ) ts;({s) ltr]aii

G majT E7(b9) Am7 Dldim7(i,I3) Em7 A7(13) AfdimT Bmai7 c7( 9)

ceu_ que-um Per - dl-me no

um("tli?;,r Ffm?{9) n;(11)

[#V-VI] Perdido nos teus olhos C2.120.6

[#t-II] Meu amigo Radamés C5.175.90-91

-Dl original 7 Dl original

ffT] rrr'l
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2.4.9 Formules de plusieurs accords

I-#I-II-#rI-ilI
I)o l)Jr

Autres exemples : Hino ao sol C I .56. 18-20 / Este seu olhar C2.193.9-13 / Valsa do amor de nôs dois

C2.220.1-5 / Bebel C5.85.1-5 /Absolute Lee C5.139.28-31 / voir aussi2.4.2 Memories of you

I oln

prcs'$ntc .-
your pûrl

I) (adcl9),p1

r:( ld)
I-#I-II.V

( ;t- A maiT

O que-.- vo
The thing- thqt

cê-- nào s! -
yu would sæ-

be,tm- e'qEr-
tf tou--..-_ wuld Play-

Desafinado C2.63.44-41

Autres exemples : Pensando em você Cl.51.1-4 /Aula de matematica Cl .189.34-36+190.41-441

Desafinado C2.63.52-55 / O nosso amor C2.74.5-12 lsueAnn C3.71.18-19 lTema paraAna C5-192.3-

6

Samba moder.,to

Aula de matemâtica C1.188.1-5

vi - clir-

P-l-r 

-
.\

e a -/J 
:

aaI
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rv-#rv-uv-(b)vr
L)ntT

7C i <ts> a tt-t

no c() ra - çào-- Co-mo_um- per - dâo-

O grande amor C2.149.25-28

Autres exemples : Pensando em você CL.53.25-28 / Arpoador CL.64.146-149 (avec une 1 I e ajoutée) /
O morro CL72.281-284+73.297-300 I Calameu amor C1.193.33-36 I Achuva caiu Cl .212.10-

lI+213.14-15 / Frevo C2.79.51-60 / Esquecendo você C2.104.25-28 (avec #IVm7b5) lLigia
C4.117.13-16+1 18.33-36 I Bate boca C5. 191.49-50
Variante : Modinha Cl.ll3.2t-24

2.4.10 (C) Accords diminués sur sensible descendante

Chez Jobim, les accords diminués fonctionnent très souvent d'une manière similaire au substitut

tritonique, c'est à dire sur une sensible descendante à la basse. Il ne s'agit cependant pas d'une

progre;sion dominante-tonique, mais plutôt d'un accord de passage ou d'appogiature. En effet, I'accord

qui suit est essentiellement le même accord sous une forme moins altérée, et la basse ne fait que glisser

de la b9 à la fondamentale.

On trouve d'ailleurs cet accord dans le célèbre premier prélude du < clavier bien tempéré > de Bach :

Johann Sebastian Bach (1685-1750), prélude en do majeur BWV 846, mes. 23.

t^o
L

ta'
a'
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Chez Jobim, ces accords se trouvent principalement sous trois formes

X+_fr

oe
d-ê

1l n- {So-+ ''€

--;-=,æ
-IE=---,ê:

(a) S'il n'y a pas de note ajoutée, c'est un accord diminué en troisième renversement.

(b) S'il y a une note ajoutée (en général la septième majeure, M7), c'est un quatrième renversement de

7b9.
(c) On trouve cependant aussi très souvent une bl3 comme note ajoutée. Dans ce cas, on peut

considérer I'accord comme un renversement de 7b9 13. Labg étant à la basse, un demi-ton plus haut

que la fondamentale,la 13 de I'accord originel devient bl3 dans le renversement.

Dans les trois cas, il est important de remarquer que I'accord diminué est utilisé comme un accord de

dominante avec sa b9 à la basse, autrement dit, c'est en quelque sorte un accord de dominante dont la

basse est haussée d'un demi-ton.

bII-I
Le degré bII descendant sur I porte normalement un substitut tritonique. Il est extrêmement rare qu'il

s'y trouve un accord diminué, et cela ne se produit que si I'accord placé sur le degré I a à cet endroit une

autre fonction que celle de tonique. Dans I'exemple suivant, c'est un V de IV.

Bbdim (9jlDb C l Iln{maj:) |m7F7t13)

Vem na - ve a-zul do fr - ma no si - Iên - cio

Autre exemple : Andam dizendo C2.2I6.4-5+2I1 .12-13 (accord de sixte sur I)

Um tfi)-vâ-gan - do-O-.

Luiza C5. I 20. 12+ 122.3 6
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bIII.II
Cette configuration est de loin la plus simple et la plus fréquente pour cet accord.

- sans note ajoutée :

ErmT 
^!7 

,\rl(11) Fn)r [dirt l]rrrl

eu te pe-ço per - dâo Mas te que-ro lem - brar

-l,.rr
mo foi lin -

.l

do-O quc mor -

.J

É preciso dizer adeus C 1.203. I 8

Autres exemples :Incertezacl.48.10-11 /Na hora do adeus Cl.154.3-5 / Este seu olhar C2.193.21

Sabiâ C3 .l2l .37 -38+122.65 -66 / Gabriela C5 .129 .96-97

- avec M7
tifn) r t'{lrnt li nl: r -t I i f

Autres exemples : Domingo sincopado C1.130.31 / Nâo devo sonhar C\.132.8-9 / É preciso dizer

adeus C|.203.26 / Desafinado C2.64.71l Eu preciso de você C2.109.16 / Meditaçâo C2.128,46 / (avec

une basse alternative : #IV-II Outra vez C2 .I38. 1 4) / Domingo azul do mar C2.207 .12 / Andam dizendo

CZ.2t7.t0-tt+20-21 / Triste C3.45.36-37 I Antigua C3.57 .42-43 / Remember C3.74.62-63 lAndorinha

C3.1t2.6-7 I AnaLuizaC4.54.23-24+55.32-33+56.49-50+57.59-60+58.71-721 Ligia C4.118.28-29 I Ai

quem me dera C4.lgl.19-20+192.42-43 I O rio da minha aldeia C5.60.33-34+61.42-43 / Bebel

C5.88.64-65 / Gabriela C5.126.40-41

Olha pro céu C3.36.15-16

Co

a
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- avec bl3
[)rn1"1- t G!'r(r

Sem a - mor

Gm6 DmaiTlFl

Autres exemples : Iîcerteza CI.48.2-3 / Se é por falta de adeus C I .84.4-5 / Domingo sincopado

ct.t29.l 2- I 3+ I 30 .39 -40

Autres exemples : Noites do Rio C1.65.169-170+66.179-180 / Engano C1.80.2-3+81.18-19 / Um nome
de mulher Cl.l l1.46-47 / Mulher sempre mulher CI.118.4-5 / Sô saudade C1.144.7 / Desafinado
C2.60.3 / Brigas nunca mais C2.67.18 / Eu sei que vou te amar C2.lll.2-3 / Discussâo C2.134.6-7 I Sô
em teus braços C2.140.6-7 / Sabiâ C3.119.9-10+120.13-14 (II de II) lLigiac4.l16.8-9+118.28-29 I
Bebel C5.86.30-31 / Gabriela C5.126.36-37 lMeu amiso Radamés C5.175.88-89

- avec M7 et b13

É tu-do so-fri

Sem você C2.91.4+92.22

Ela é carioca C2.252.4-5

ArrVCb tsr7

Pois vo -

FdimT(rl3) 87(13)

{'jj
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- avec 11

Dans ce cas, I'assimilation à un accord bVIT en deuxième renversement (indiquée par le chiffrage) est
peut-être trompeuse. Il s'agit plutôt d'un II7b9#11 en quatrième renversement. Mais les deux
interprétations se défendent, car ces deux accords sont en relation de substitut tritonique.

I) Hn- F I: nt (r Â '( l.l ) 1:!nt- Il nr- l.l nr A l

x1 o fim De - pois do Rio de Ja - neiro meu be - kr Rio de .la. nei - rc da mon -

Samba do amanhâ CL.79.399-400

Autre exemple : Samba do aviâo C2.267.18-19 / Garoto C3.101.22

- avec M7,9, 11

B rn.'A D6"A Fdinrl

pra mimPOE

.l

llml

Can
The- ii)D8

o meu sil
ol the Sa

vol
8o

Vou
r'il

ÊlIt

Sabiâ C3.120.33

- ,

a

^bEÂ1çl 1

U(t ao
bi-â_
bi. - d-
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IV.III
Cette progression de basse se fait habinrellement avec un accord m6 sur le degré IV (voir 2.5), et
presque jamais avec un accord diminué. Dans I'exemple ci-dessous, le degré IV est clairement une note
de passage, sous un accord de dominante V.

Dm?(9) c; lrfg t'crim EToi) b ts e J<ri e,tûg)

Ao
A

- con - trâr
- ter ûa

o

Corcovado C2.133.7 0-7 |

Autre exemple : Piano na MangueiraC5.l44.18-19+145.38-39 (L'accord diminué avec M7 ajoutée
(d'ailleurs chiffré m6!) y joue en réalité le rôle d'un << substitut semi-tonique > de V de bVI (voir
2.4.12). Les accords Ebm6 - BbMT/D sont donc les substituts de D7b9 - Gm7.)

bV-IV
Cette situation est rare. Dans deux exemples, I'accord diminué sert de charnière pour moduler entre
deux cadences :

Dbmai7t 9) Ii dirr EbmT I.7( b9) llbm (nrai:) Bbrrr

vo - cè Eu co-nhe
gi, joke Have found *ith

-J

Atr-( 9 )

Autre exemple : Cançâo do amor demais C1.187.10-11 / dans Ela é cariocaC2.252.l-2+253.21-22,
I'accord ET lG# peut être assimilé à un accord diminué.

EnganoCl.Sl.l0-11

cë nâo lem ra - zâo Hé mui - to que éque meu co - ra - çâo

1

tl

tl

'l

1

'l

,1

1



bVI.V
Dans cette situation, I'accord diminué sur bVI
qui suit.

EnrT(9) A7(9)

80

est clairement une appogiature de I'accord de dominante

imi
A rn ( add(, ) l) o l<ol D ,-$gt

mineur placé sur V est alors un II de [V.
llrtlrrtr- .\ rl -

Ebdim 7

3

Autre exemple : Mulher sempre mulher C1.118.6

Cependant, il est beaucoup plus fréquent que I'accord diminué sur bVI ne soit pas suivi par le V, et joue
à lui seul le rôle de I'accord de dominante. La basse bVI est alors une appogiature non résolue
(< substitut semi-tonique >>, voir 2.4.12).

On trouve aussi la progression bVIdimT-Vm7. L'accord
l)rnl G"(l,l) I)nrair(9)

Wave C3.28.6-7 (et passages correspondants dans Tide C3.77)

Autre exemple : Se é por falta de adeus Cl.84.12-13

lhos jâ nào po - denr
a kne - ly way to

ë'
tar

eles
Vou te con
So close your

Espelho das âguas C4.196.7-8

can - so que_a

.1

da nâo

_l

€m

.l

mo_eu pK) - cu - rei

l
O des

-:_tr
J
o-

Ililtl's

j
()s

l'trr
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VI.bVI
Ce cas est très compliqué. Comme nous I'avons déjà dit, les accords diminués sur sensibles
descendantes sont des accords de dominante dont la basse est haussée d'un demi-ton. Dans I'exemple
qui suit, ce phénomène se produit sur deux accords de suite.

Ff dinr Àm
^r(l;)

Fm6

des
a

do
it

é a coi - sa mais
is the sad - de*

mof
love

t

tris - te Quan
thing-When

''--'se_
Soes

O amor em paz C2.198.37 -38

- L'accord F#dim est équivalant à un accord F7b9 13. En la mineur, ce dernier est une pré-dominante,
substitut tritonique de 87. On pourrait aussi considérer I'accord F#dim comme un renversement de
B7b9#9, ce qui reviendrait au même quant à sa fonction de pré-dominante.
- Ensuite, I'accord Fm6 est un < substitut semi-tonique > de la dominante E7b9bl3 (sur une appogiature
non résolue bVI, voir 2.4.12). On a donc deux appogiatures non résolues de suite, ce qui donne une
cadence bvl-v dont la basse est décalée d'un demi-ton vers le haut (vl-bvl).

Voici le résumé dans un tableau :

fonction SDDT
F#dim (bl3) Fm6 Am

F7b9 13

87b9#9

E7b9bl3

Autre exemple : Canta, canta mais C2.81.5-6 etc. I O grande amor C2.147.5-6 / Àgua de beber
C2.238.2-3 etc. / Sabiâ C3.120.26-27 (fa bécarre?) / Radamés y Pelé C5.178.50- 5l+179.70-7 | (avec
résolution de bVI sur V)

accords de Jobim

équivalant à

ouà
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VII-bVII
Cette progression produit une instabilité tonale, en raison de I'apparition du degré bVII.

a] B7 cmÆb nlAnVC

Dans les autres exemples, I'accord bVII se comporte comme un II de bVI, dans une progression I-VII-
bVII-llI-(VI)-bVI (voir 2.4.I I)

Autres exemples : Corcovado C2.130.13-20 / O grande amor C2.l4l .l-7 / Insensatez C2.200.9-18

2.4.11 Formules de plusieurs accords

I. bIII - II. V
X l) rnail r,t<lfi ;tflil DmaiT(e)

- ë, .iot^ ---/
uu - lra vez- __ --(Ju - tra WZ-

Por a-t-
Ou - tra vrz-

Ou - tra va.-
Ou - tra vez-

Sem
Vou
Sem

vo - €ê-
va - Sirt-
vo - cê-

,C>

Outra v ez C2.137 .9 -12+138.30-33

Autres exemples :Incertezacl.4S.l-4lNoites do Rio C1.65.159-162lCopacabana Cl .68.212-2141
Samba do amanhâ CL.79.399-400 lEngano C1.80.2-3+81.18-19 / Nâo devo sonhar CL.133.23-261
Cala meu amor C 1.192.5-8 / Desafinado C2.60.1-2 / Na hora do adeus C2.154.1-6 I Tema para Ana
C5.I92.Il-14 (variante) / voir avssi2.4.2 All the things you are

Maria é dia C4.203. 1 8- 1 9

ho - ie- so nem te - nho- por - quê ru - a- s€m ca - sas_ Nâo

i

1
o

x

e

zi - nh<r
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I_I/bVII_VI_bVI
Moderalo IJ ntr ll rn \ AbdimT (r m0

cb7( 9)

Autre exemple : Canta, canta mais C2.81 .4-5 etc.

t - utr;,lvrr - bilr - (vr) - bvr

'v

Um can - ti - nho,_um vi - o - lâo.,_
Qui - a nights ,I qui - et stars-
J-

l] rn7

Es-te_a-mor,
Qui - et chonls

u

l*^
,t

F m (uraji)

'''

ic
the

liz a qucm-
si - Ience that

cal - ma pra pen - sar-
Qui - et thoughts and qui - et dreams-

Corcovado C2.130.13-20 (voir aussi I'introduction l-8)

Autres exemples : O grande amor C2J47.1-7 I Insensatez C2.200.9-18

Agua de beber C2.238.1-2 etc.

GldimT( i ll)
l

Gm?

-t

:c,(9)

aa

Pra fa - zrr
Float-ing in

i

-mâ
LS

I.e a I' f | |
'- Y-=-'
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I_bIII_II-#II_III
Dans cette formule, le degré bIII (ou #II) est utilisé successivement comme sensible descendante et
montante.

MOderAtO Utttrl: l:rrlrrrrl l)rl-

s€i que vou te_a - miu- Por to - da-a mi - nha vi - da_eu vou te_a - mar-

a, .a-l----/

- E-em ca - da des-pe - di-da-eu vou te-â-mar- De-ss-pe men - ie_eu sel que vou te a - mar

Eu sei que vou te amar C2.l I l. 1-5

Autres exemples : Discussâo C2.134.5-9 / Samba do aviâo C2.267 .17-21
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2.4.12 (D) Le << substitut semi-tonique >> de la dominante

Comme nous I'avons vu plus haut (voir 2.4.10,IV-III, bVI-V et VI-bVI), I'accord diminué sur la
basse bVI peut être utilisé comme substitut de lraccord de dominante V. Ceci découle du principe
qu' un accord 7b9 en quatrième renversement est en quelque sorte un accord de dominante dont la
basse est haussée d'un demi-ton. On peut aussi dire que la basse bVI est alors une appogiature non
résolue de V. On observe alors que la cadence bVIdimT-I est utilisée comme substitut de V-I.

Je propose de nommer cet accord
trouve un demi-ton plus haut que
tritonique >.

bVIdimT << substitut semi-tonique >> de la dominante, puisqu'il se
I'accord qu'il remplace, et par analogie au terme < substitut

B7/Fl tom/

O grande amor C2.147.6-7

Autres exemples : Incertesa C1.49.22-23 (IVm6/bVI) /Arpoador C1.62.124-125+63J32-133 I
Caminhos cruzados C I .196. 16-17 / Brigas nunca mais C2.66 .6-7 I Por causa de você C2.289.33-34
(cadence rompue bVIdimT-bVIM7) / Sabiâ C3.120.27-28+31-32+121.43-44+47-48

o
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Très souvent, le substitut semi-tonique se présente sous la forme drun m6 au lieu d'un dim7.
L'accord m6 est lui aussi une appogiature du V7 :

Gf n)7( l5 ) cf7(t9) (;nr6 f'!l(blJ) llm

Cala meu amor Cl .192.18

Il s'agit d'une simple variante, puisqu'une seule note diflère entre les accords dimT et m6, et encore
seulement d'un demi-ton : par rapport à la basse, la quarte augmentée devient une quinte. Si I'on
compare I'accord m6 à I'accord de dominante dont il est le substitut, cette note correspond à une b13.

AbÀ't Abam6

bvl -Ts

E nl'

Cançao do amor demais, C1, 187, l8-19

Autres exemples : Modinha C1.113.25-30 (bVI-IV-I) I Canta, canta mais C2.81.5-6 etc. / O amor em
pazC2.l98.38-9 lCançâo em modo menor C2.219.14-15 I Ag:ua de beber C2.238.2-3 etc. lTereza meu

amor C3.93.24-9

\/
V

G7 b9 b13

que-e - ra_(r- a

Can - sa - do,as -ce

f

s
(lrn6
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L'exemple suivant montre à la fois l'équivalence du dimT et du m6 (le chiffrage est m6, mais la note de
la mélodie produit un dimT au début de I'accord), et I'accord de dominanteVibg (qui se présente à la
mesure suivante sous la même mélodie et la même harmonie, seule la basse étant descendue d'un demi-
ton).

ClntT C nr:

Eu po-de-ri - a
Co. mo,u-ma ca - sa

I-III (pour VIIT-III)
I nr ( ,,,.r1-) ( rrrri-

Fi - ca,

Hap py,

flnrT Flr(b9) BÛr'

Por vo -

Don't you

O - lha, Din - di
llhen you're with me

'-;--\

[: nr
^l

lfm7(ri) B7

mi - nha vi - da-in
let you go a

Cnr6

l)m libm(r Drn G7(t9)

par - tir
va - ziz

se de - vo vol
Sem luz nem ca

.1

de vôu
sm - bri

di zer
ma€

Sem
II

t

Pra,ons
J

Um7

I]2nr ()

(; DIO

rNem

'a
.J

ro'

tar
la)t

Janelas abertas Cl 174.12-13

2.4.13 Substituts semi-toniques de dominantes intermédiaires

E_as â - guas des - te rio Aon - de
I love you more eath doy Yes I

Din - di
Dh-di

tnl t,mi)

rei,
take

F,s - pe
If you'd

.l-

Anâo
I

Tâo Eu
do, ys

J

- telra
wdy

es

me

,j

pe - rei
with ytu

Dindi C2.25r.34-36

b) ._-

é

JJ E.t

-la

-----J



bIII-V (pour II7-D
Dans cet exemple, le V n'est pas un accord
accord Vm7 fait un léger effet de surprise,
agissant comme une sensible descendante.

Crrral: ;-x.

IV-bVI (pour IIIT-bVI, cadence au
l|tl( t l -J ) lJ,l( b() )

88

de dominante, mais un accord mineur,
car on aurait pu s'attendre à ce que bIII

tr lI) i a:rL9 i

fala- o

relatif mineur)
L"m;ll 1

IV de II. De plus. cet
descende sur II,

l)7(9)

7Ês é-- me - lhor per - der

tempo

Ilbnll(llr Rbnr(mrir) Rbm' Erl(l I 1 )

Autres exemples : Diâlogo C3.48.16-17 / Piano na Mangueira C5.144.18-19+145.38-39 (avec bVI/III)

de

Discussâo C2.135.14-l 5

Chanson pour Michelle C5.71 .31 -33

Que qun

<;bmo(]et)
â rall
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bV-bVII (pour IV7-bVII)

Diâlogo C3.48.14-15

VII-bIII (pour bVIIT-bIII, cadence au relatif majeur)
Ant Fnt^, Am Ft[Ab An]

,Dloderaao
Gfdinr Cnralr,1;

zer - te_um ju - ra - men - to-U-ma cm

Por toda minha vida C2.274.3-4

bVII-I (pour VI7-II)
[)mf Brm 6 Dmr(9)

Brigas nunca mais C2.66.14-15

Autres exemples : Desafinado C2.64.57 -58 / Sem você C2.92.7-8 / Dindi C2.251.38-40 I Ela é carioca
C2.253.16-17 / Bonita C2.264.51-53 lDiâloso C3.49.22-23 / Eu te amo C4.180.38-39 etc.

t'il; a t'#. i
nhabem a-ma-da

? i:--i ' j
r'

za Na- cer - te -



2.5 La progression IVm6-III

2.5.1 Formule de base IVMT - IVm6 - IIImT

Cette formule est très fréquente chez Jobim. Voici
aussi se présenter sous la forme d'un m7) :

TM?

90

sa forme la plus courante (l'accord IVm6 pouvant

îr,*6 E^{l}

l)rtrrrjl

Que pâ ra
A heaû thot

(ltrrt r

vel 

--
you-

l)ilt ô (l d irn

pra
ly

Pas
pass

Pra lc
slops when

sat__
by-

s6_
On

nrc rnal - tra
ao cquse me

tar-
pain-

-
Triste C3.45.33-35

Autres exemples : Se é por falta de adeus CL.85.21-22 I Chega de Saudade C2.58.65-67 / Desafinado
C2.64.68-70 / Samba di uma nota sô C2.l24.ll-13 I Corcovado C2.130.7-9 (si on pense en do
majeur) / Outra vetC2.138.17-19 / Domingo azul do mar C2.207.9-lI lRemember C3.74.60-61 I
Takatanga C3.82.12-13 /Angela C4.126.16-18+127.32-34 /Bebel C5.85.7-9+86.27-29+88.61-63 I
Meu amigo Radamés C5.175.87-88+93-94+l0l-102 lBate boca C5.190.41-42+191.45-46

2.5.2 Yariante avec IIIT

L'accord du degré III peut être majeur et fonctionner comme une dominante intermédiaire :

l):(r()) Gn)ii: (jnr(r l-:-(l-j| l'i-{)lJ)

Coi - ss-
A - ware-

o co-ra
your heart a

que
,T

po - de-en
Wæ meant-

ten - der --.-
Io see

Wave C3.28.10-12

e.a

tia
P(t

çà0-
Ione 

-
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Autres exemples : Sô tinha de ser com você C2.258.14-15+259.30-31+260.47-49 / Inritil paisagem
C2.271.8-9 / Esperança perdidaC2.279.33-34 /Diâlogo C3.49.24-25 lTerezameu amor C3.gZ.I3-15 I
A violeira C5.51.9-10 etc. /Absolute Lee C5.l4l .47-49 / Meu amigo Radamés C5.175.97-98

2.5.3 Variante avec I/III

On trouve aussi parfois, à la place de IIIm7, un I en premier renversement, soit I/III :

FmaiT r- (.t]r) CmziT/E DfdimT Em7(t5)

ru-a me cau - Eu sei que vou A_e - ter - na des-ven

Eu sei que vou te amar C2.112.23-25 (et7-9)
(Remarquez aussi IVml lMT à la place de IVm6 dans cet exemple.)

Autres exemples : Se todos fossem iguais a você Cl.ll7.42-43 lMeditaçdo C2.128.4I-45 / Discussâo
C2.134-135.11-13 / Outra vezC2.l38.29-30 / Este seu olhar C2.194.15-17 lElaé carioca C2.252.2-3 I
Samba do aviâo C2.267.23-25

2.5.4Yariante avec II7

Il arrive aussi, mais rarement, que la progression IVMT-[Vm6 soit suivie d'un II7.
harmonique est nettement différent :

l- t, Fnr(r t)l(9) CliF nraiT

Dans ce cas, le sens

q
ci, (lr(l-l)

'lem - po
Let there

t

Dei - xa-a
Let the

J

de luz de sa-bi - â
be liSh'' Let the bid sing

..J

h,
ma - ta ver - de se_es - pa

lor - est be for ^ ev - er

.l

-o
lhar

treen

o

Forever green C5. I 56. I 0- I I etc.

Autre exemple : Absolute Lee C5.140.31-32
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2.5.5 Variante IImT - IVm6 - IIIm7

L'accord IVm6 n'est pas obligatoirement précédé de lVM7. Notamment, on trouve souvent la formule
IImT-IVm6-IIIm7 :

D nrl( !) ) l.ltlim

Co-mo_a flor pre-ci - sa do per
Sd ro - cê nâo sa-be_a so - li

mu - lher de ter
i - men-sa_é_u-ma

Em7

û - me Quan-do_o s€u a - mor nâo
en - ça Que me deu no co - râ

Fnr6(9)

fu-me_E a

dâo De tào
vé

çâodo-

Eu preciso de você C2.I09.13-15

Autres exemples : Copacabana Cl .68.220-222 / Solidâo CI.83.21-22 / Nâo devo sonhar C1.132.5-7 I
Sô saudade CI.144.5-7 / Sem você C2.92.19.21l Meditaçâo C2.127.17-21 I Surfboard C2.257.53-56 I
Inritil paisagemC2.27l.5-9 lDiâlogo C3.49.23-25 /Antigua C3.56.39-41 /Ai quem me dera
c4.r90.1 0- 1 I + I 92. 25 -26+33 -34

171 '1 Y'l 'lJt1i
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2.5.6 Cadence plagale IVm6 - I

Cette progression IVm6-III est inusitée dans I'harmonie classique, et pourtant sa sonorité a quelque
chose de complètement évident. Cela est sans doute dû à la conduite des voix chromatique, analogue à
celle des accords diminués sur sensible descendante (voir 2.4.10). On pourrait aussi voir une similitude
avec la cadence plagale : après la progression IVMT-IVm6, I'auditeur habitué au langage classique
s'attend plus à un I qu'à un III.

Fn7 Fnr( clt'17+
---?t-

Cette cadence existe naturellement aussi chez Jobim :

sô,é- que_eu con 1o-..-- Que rm pre que-eu lhc.en - crtn - lro- Ert a cho que nâo

Maria da Graça Cl.2ll.26-27

Autres exemples :Fazuma semana Cl.47.29-30 /Arpoador Cl.63.137-138 / O que vai ser de mim
CL.91.24-25 / O nosso amor C2.76.32-33 / De você eu gosto C2.101.24-25 / Discussâo C2.136.35+47 I
56 em teus braços C2.141.18-19 /Amor sem adeus C2.144.7-8 / Dindi C2.250.22-23 lEla é carioca
C2.253.22-23 (#IV-IV-I) / Bonita C2.264.63-65 (IVm6-bVII79-IM7, < back-door progression >las) /
Por causa de você C2.289.29-30 (#IV-IV-I) / Tema JazzC3.69.50-51 / Quebra-pedra C3.103.27-29 I
Olha Maria C3.109.39-40 I AnaLuizaC4.58.77-78 /A correntezaC4.I23.4l-42 (avec I/V) / Marina del
Rey C4.25-26 (avec I/V) +161.38-40+42-44 / Espelho das âguas C4.198.34-35 / Flor do mato
C4.201.38-39 / O rio da minha aldeia C5.58.2-3+59.9-10 / Chanson pour Michelle C5.71.44-45 / Anos
dourados C5 .104.7 4-75 / Chansone C5. 1 13 .22-23 (IV/bVI-W)

IV

'ot Voir Jerry Coker, Bob Knapp, Larry Vincent, Hearin' the changes, Advance Music 1997, page23.

lv

t
Pcr

Btûl:ijfl 9-r
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2.5.7 Les accords m6 comme dominantes en deuxième renversement

Mais un accord m6 peut aussi être le deuxième renversement d'un accord de dominante avec neuvième
majeure. Dans ce cas, la basse procède en descendant d'un ton :

u/tl

con
I

trei 

-
know-

em vo
That no

3

O amor empazC2.l98.26

Autres exemples : Pensando em você CL.52.22 / Discussâo C2)3633 / O amor empazC2)98.34

Dans I'exemple suivant, Am6 est le renversement de D79, et G#dim7 est le substitut semi-tonique de
G7, ce qui produit une ligne de basse inhabituelle.

CmaiT B 7(b 13) Am6 Gf dimT CmaiT(9) C6

)*7 Da^r6 c\"

t,-i -:
| 
-t/

t

Moderato

Brigas nunca mais C2.66.5-7
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2.5.8 Variante IV - bVIIT - IIImT

Par conséquent, si nous revenons à notre progression IVm6-IIIm7,l'accord IVm6 pourrait aussi être
considéré comme une dominante de IIIm7, bien que la basse procède dans ce cas en descendant d'un
demi-ton. IVm6 est alors considéré comme le deuxième renversement de bVII79. Ainsi la progression
IVMT-IVm6-IIIn7 devient équivalente à une portion du cycle de quinte IVMT-bVII79-IIIn7. L'accord
bVII joue le rôle d'une dominante intermédiaire pour III, bien qu'il y ait une quinte diminuée entre leurs
fondamentales.

blg E-^7

b vtt

Cette interprétation est confirmée par le fait qu'on trouve I'accord bVII79 comme une variante du IVm6
dans certaines chansons. Par exemple si I'on compare Corcovado dans les deux éditions officielles :

FnrT 3h7(e) I'.nr7 AnrT

lv

F rrt (r

Corcovado 53.36
Eml Ârn 7

Des - cren
Be - lie

r€'

Corcovado C2.13 | -132.37 -39+ 133.65 -67

Autres exemples : Noites do Rio CI.65.L67-169 / Vivo sonhando C2.230.18-19 et 53.103

E eu que e-m
I who was lost and

do
ll

des - se mun
W u)as on
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2.5.9 Les degrés III et IV dans le système chromatique de Jobim

Dans le système chromatique de Jobim, la progression IVm6-III se présente comme un cas particulier
de sensible descendante. C'est une situation spéciale, parce que les notes de basses fonctionnant comme
sensible descendantes sont, sous leur forme la plus évidente, des notes altérées, instables par essence, et
qui tendent à descendre d'un demi-ton vers le prochain degré stable (comme bII-I ou bIII-il).

Dans le cas du degré IV, la situation est mixte, car il peut fonctionner :

- soit comme un degré stable (avec un accord M7 ou équivalent),
- soit comme la sensible descendante de III, puisque IV et III sont distants d'un demi-ton (avec un
accord m6 ou équivalent).

Dans la progression IVMT-IVm6, le passage de M7 à m6 fait sentir en quelque sorte le changement de
statut du degré IV. Dans le schéma ci-dessous, les degrés stables sont en blanc, et les sensibles
descendantes en noir :
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Dans une progression chromatique montante, plus rare chez Jobim, c'est le degré III qui se dédouble et
qui devient la sensible montante de IV. Il porte alors simplement un accord de dominante III7, et la
succession IIIT-IVM7 sonne comme une cadence rompue au relatif mineur de I :

;F

L'accord stable de III peut être un
f mail

|ilill lv

m7, ou parfois aussi un I/III :

FfdinrT C; n)7 Gf dim 7

Bb nr ri

Autres exemples : Eu sei que vou te amar C2.lll.6 / Discussâo C2. 134.10 / Samba do aviâo C2.267 .22
/ Absolute Lee C5.140.30

aaa'-/

Este seu olhar C2.194.14

mas coi - sas Que_euFa la de-u



98

2.6 Le < II-V-I jobinien >

2.6.1 Formule de base sur II-V

Jobim utilise fréquemment une forme ornée de la cadence II-V-I, enrichie d'une combinaison spécifique
de notes ajoutées qui forment une ligne chromatique descendante. Je propose de I'appeler ( II-V-I
jobinien >. En voici la structure essentielle :

}143 }? brE 6Ie 61LY ct1+

Adim ?

\+l*/

lt
nt,'gb cm7

:

vt
n:(r:) tf r) slzts) (bp) rbe c 7 (b9)

D.C. al Fine

se viu tan-ta be - le-za Ai meu Deus Que lin-do-o meu

D.C. al Fine

e
Frevo C2.79.61-63

Autres exemples : Eu nâo existo sem você C1.158.12 (pas chiffré) / Janelas abertas, CL.175.27-28 I
Caminhos cmzados, Cl.l96.3I-32 (avec 13) / MâgoaCL.200.22 l}/reditaçâo C2.129.62 / É preciso
dizer adeus CL.203.21-22 I Ela é carioca C2.252.5-6 / Anos dourados C5.100.6+1 02.34+36+40 I
Desafinado 53.41 (mais pas dans C2.64.58-59)

Cet idiome montre une fois de plus I'importance des lignes chromatiques descendantes pour Jobim.
Bien que son rôle ne soit pas structurel mais purement ornemental, son effet est néanmoins
extrêmement marquant. On le perçoit nettement lorsque Jobim interprète < Você e eu > (de Vinicius de
Moraes et Carlos Lyra) : la cadence finale ornée parla ligne 13-b13-9-b9-5, ajoutée par Jobim, agit
comme une signafure146. 1CD2-17, 181

''u Comparer la version originale de Carlos Lyra dans < Carlos Lyra / Bossa Nova > Philips UICY-90152, et celle de Jobim
dans < Tom canta Vinicius, ao vivo >, Jobim Music 2000, 159 101-2.

/-

?
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2.6.2 Comme dominante intermédiaire sur III'VI

On trouve aussi cette formule sur les degrés III-VI, qui forment ensemble une dominante intermédiaire
de II. Notez qu'elle peut être introduite par IVm6, comme dans I'exemple ci-dessous (voir 2.5.2) :

f r?( l,l) t$:tl,t,rr Bl(9] liî( 29 ) [ j(lmdi

sa-e me diz".. .li im-pos
ii- rurrs goe.r...,- WltEn-::v - rr

Wave C3 .28 -29 . 12- 1 3 +24 -25

Autre exemple : E preciso dizer adeus CL.203.21-22+29-30 I Chega de saudade C2.59.7I-72
(variante) / Eu sei que vou te amar C2.ll2.l3-14 / Corcovado C2.131.23-24+43-44+7I-72 (pour do
majeur) / Inritil paisagem C2.271.9-ll I Caribe C3.86.35-36 / Absolute Lee C5. 141.49-50 / Piano na
Mangueira C5.I45.35-36 / Forever green C5.158.32

2.6.3 Sur III-VI-il-V

Elle peut même se trouver deux fois de suite sur III-VI-II-V.
Am7 cnrr(9) F7( 9) Br(lJ) llr(blJ) rr($? ) r:-t ll)

de fa - lar
to show-

î--1-'r'
em es-ûe
lou the stars

J'J J
a ' mor, lu

in the dark "I

J

- nho pra- te

and don't- . light

l.

dar. ..

me_
\tm de rnan . si-nho-a bri
'I'fu jiut - da - :lneu - tal lont

a



A7(t13)

100

n]tor Di-(t9) G m'Âi7

G (adcl12)

Ar(lJ)

,,,__,r' J I
tem Mas \a cê nào Yem,

/ou hron't come
Fa - lar do-a - mor
I long to speak

que se

.f ml
nào
lo

vem
me,oye- But

Autres exemples : Sô tinha de ser com você C2.258.15-19 /Avioleira C5.51 .I0-I2 etc. (sans b9)

2.6.4 Sur VII-III

On trouve deux fois cette formule sur les degrés VII-III, dans des contextes harmoniques plus
complexes :

G malT E m?{9) Al A 7

r!;û-3 ) rLrJr

r
Bl(9) rLql

Vivo sonhando C2.230.L9 -22

Meninos eù vi C5.45.22

Atl tbt

ven-do-apo-e-si-a de ver - da vi a ci - da -de_in - cen - di -

a - da,-eu ti - ve me - do vi a-es - cu - ri - dâo vr o qur nao qurs



Ffm 7(l I )

l0l

ll7(13) Gll) EÏtc) E7(19) cm:.ilo)

Ah, eu nào s€i, neo sei E-o vento
Oh, I don't knov, don't knov- Wind

on-de-e-las
Wher do they

\reo-

Dindi C2.249.7-8

e
que fa - la n^s
that saeaks to the
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2.7 Analyse de quelques chansons

Dans les partitions schématiques données ci-dessous, les chiffrages des accords ont été un peu
simplifiés :

- en général, les notes ajoutées aux accords de septièmes sont omises,
- les accords diminués sont signalés par un petit cercle,
- et les accords demi-diminués par un petit cercle bané.

Dans les analyses qui suivent, seuls sont signalés les patterns typiques de Jobim, décrits dans cette
étude. Les cadences usuelles II-V-I et les cycles de quintes plus étendus sont supposés connus.

2.7 .l Eu sei que vou te amar (C2.lll / 52.59)

7 Ef o D*,7 Dfro

./E ù*n7 G7
[;l/-

o,

cn7 Ebo b,\*r7 DfrO Gr,*.7 C7 trY717 L-t I
' liâ!___

V_-= {:crF
Dfo Ed

5-7 III-IV 2.s.9

l?'{
cn
-o=

{rm

z5

C^^A r

ftzz bz Dz
* €----_1--

ct4r/E

I-bIII-II-#II-III

IV-III7-9

l0-l I

13- l6

bIII-II (l'accord BT lD# équivaut à un accord Eb dim)

il-VI-II-V avec (< II-V-I iobinien > sur III-VI

Reprise de 1-10 avec une variante à21-22.

2.5.3

2.4.10

2.6.2

t7-26

26-27 #II-III 2.4.7

Variantes dans l'édition < Songbook Tom Jobim >

8,24:Fm6
9:Em7
10 : Eb dim

Vnz Faryr

D7

E7 at

$

1-5 2.4.11
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13-14: seulement 13 et b9
16 : substitut semi-toniqueAbm6
20 : G7(b9)

2.7.2 Discussâo (C2.134 I 52.75)

c t17

c47/E Ebo

C$t/€ Elo

E!" Dar^ 7 D#'

6rrw7 A7

Dar^ 7 D*o c/e

Fnn6

b,w,,7

F tt7 Fr*r6

Arrn6 Duz G7 (6 Tntce

c/e

cnz/e

Mesures lPatterns Voir $

Comme Eu sei que vou te amar.r-9

10-l I

t7-28

29

31

bIII-V (substitut semi-tonique) 2.4.r3

2.5.7

2.5.6

Reprise de 1-11.
-

i

I

Renversement de II79.

Cadence plagale.

Variantes dans l'édition < Sonsbook Tom Jobim >

4,20 : G74
5,9,21,25 : Em7
3l : G7b9 à la place de Fm6

-€-*

GanT
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2.7.3 Samba do aviâo (C2.266 / 53.95) - seize premières mesures

bt47 ?rb'/+ E,l,a 7 Fo Çf n^z trlz Grt Z

Variante dans l'édition < Songbook Tom Jobim > : 8 : CTlG

L'harmonie des dix premières mesures de < Eu sei que vou te amar >>, < Discussâo >> et < Samba do
aviâo > est identique. L'accord diminué de la mesure dix sert en quelque sorte d'aiguillage, puisqu'il
joue le rôle de :

- sensible descendante (Eu sei que vou te amar),
- sensible montante (Samba do aviâo),
- substitut semi-tonique (Discussâo).

bv7 \b'/r 6*6
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2.7.4 O grande amor (C2.147 / 51.92)

*nm 6l(" G,,u6

Gf" G^n 6 Cz

rz/rt (o

87/F#
IT,

Bb nt

t-6

2-3

I-VII-bVII-bIII-VI-bVI

VII-bVII

t^/e

2.4.r0

2.4.t05-6

6

VI-bVI (l'accord BT lF# équivaut à un accord F# dim)

Substitut semi-tonique de V.

t3-r4 Substitut tritonique de V.

2.4.t2

2.3

T]

25

.,4
Reprise de 1-8, avec changement à23-24.

25-28 IV-#IV-W-bVI 2.4 9

Variantes dans l'édition < Sonsbook Tom Jobim >

3,19 : Gm7
4,20 : CTlG
6:Dm6lF -87
9:G74
11 : C7M (C7 à la mesure suivante)
22 : Dm6lF
23 : E dim (47 à la mesure suivante)

Da,u-t G7

$
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2.7.5 Corcovado (C2.130 / 53.35)

hr*r6

E7/i\ lql fr7 7 bs

A^7
o Dn^^.7 Gi Fo Et,tt L,n *z I bs

Gr+ b7

37

4s
D*'7 64 Gz (A* c)

Dans cette célèbre chanson,l'harmonie oscille entre la mineur et do majeur. Chaque phrase commence
en la mineur, puis module en do majeur, et se termine par une cadence rompue qui rétablit la tonalité de
la mineur.

Mesures lPattems Voir $

a-J-l

7-9

t2

t3-20

2I-23

23-24

29-36

37-39

En la mineur : I-VII-bVII-bIII-bVI. 2.4.11

2.5.r

2.4.r2
2.4.7

En do majeur : IV-IIL

En do majeur : substitut semi-tonique de V.
En la mineur : VII (sensible montante).

En la mineur : I-VII-bVII-bIll-VI-bVI.

En do majeur: IV-il.
II-V-I jobinien sur III-VIt:
Reprise de l3-20.

En do majeur : IV-III.

2.4.t|

2.5.1

2.6.2

2.5.1

A*7

Gto

F*^7

Fr.".6

77

çi, t

t)

G#o G,*7
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42

43-44

Le fa est clairement une
d'un accord diminué sur

U-V-I jobinien sur III-VI

note de passage, d'où la présence inhabituelle
IV.

2.4.t0

I

2.6.2

Variantes dans l'édition < Sonebook Tom Jobim >

ll
2I
22
35
a-)l

38

D7(e)
Fm7
Bb7
F dim
Fm7
Bb7

42, deuxième partie de la mesure : G7(b9)
46, deuxième partie de la mesure : G# dim
47-48: Dans l'édition Cancioneiro Jobim. la chanson se termine avec une coda sur D7 etDb7.

2.7.6Wave (C3.28 / 52.109)

>M7 Bbo fr''.7 Vt 7>z s bq

E7 tslz fi ynt 6t Wt Gt
'vTo

Mesures lPatterns Voir $

2-3

5-7

7-8

10

n-t2
13-20

IV-III

bVI-V (accord diminué) 2.4.10

2.5.2

2.6.2

2.3.2

II-V-I jobinien sur III-VI

bVI-V (substitut tritonique)

Passage du majeur au mineur.

Tou
des

te la deuxième partie peut être considérée comme de la < syntaxe 1.6.2
notes voisines >.

Pas de variantes dans l'édition < Songbook Tom Jobim >.
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2.7.7 Meditaçâo (C2.126 / 53.71)

& -erL*trl -:I
Q6

h,u^7

ÇYl7

Accord V pivot.

-7L+

\--.-/

Cq7 hqL

F( r+ t#7

e
F+ i trt7

G t-17

Earrl7

t
E7

-Di-

Ez

Aan 7 >7

T

h*rt7 D z

+
-6b'

66 9an7

-t\-/

A"r"7 Cr"q7 {t"t G B^,,7 E7 AT,6l1tb7gb? G6

\\---l =-----:
Les mesures 9 à l4 (et 33 à 38) sont une trouvaille harmonique. Elles jouent sur la coloration de la note
mi, sixte de I'accord G6 et septième de I'accord F#7.

Mesures lPattems Voir $

QA

8

t7-21

2s-29

30-31

33-44

46

II-lVm-III

IV-III

bIII-II

(2.3.s)

2.5.5

2.5.3

2.4.10

Reprise de 9-20.

[-V-I jobinien

Variantes dans l'édition < Songbook Tom Jobim >

9,13,33,37 : GM7 (G6 à la mesure suivante)
27 : Cm7 (Cm6 à la mesure suivante)
29 : Bm7
46: seulement 13 etb9

1

2.6.r

D7

---ï-
:--z

&r*.7 E 7
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2.7.8 Samba de uma nota s6 (C2.123 / 52.91)

AVz b\47 l"*rz Abz

.D"*7 Db r Cyz 1,',.r1t (uÇ t:wt B[z A,,^7 Àtnz /Lz ELI

3*7 gb 7 ân- 7 ibrz

_{\n
| (t

'WYz çbnt

A*^t l'bYlt Avt 8w7 Bbz

1V--/
la4rl t (er1qÇ

Pas de variantes significatives dans l'édition < Songbook Tom Jobim >.

-,9Dbç

Bb "^7 Eb z r{bn' Pmz fr/ Ab7

hz^7

fr 7 Abnz

Mesures Patterns Voir $

1-8 III-bIII-II-bII (substituts tritoniques) 2.3.4

9-1 I Vm-bV-IV (substitut tritonique, pour [II-V-I] de IV) 2.3.2

11-13 IV.III 2.5.r

l3-16 Reprise de 1-8 avec cadence finale.

t7-23 Modulation descendant par ton. 147

24 Cadence en sol II-bII. 2.3

25-36 Reprise de l-12.
an)t Accord inhabituel, sur la sensible descendante bIII.

39-40 bII-I 2.3.2

to' Jerry Coker, Bob Knapp, Larry Vincent, Hearin' the changes, Advance Music 1997, page 35.

o-
Bb7 Abz

N?9^^ | Db7 q

I
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2.7.9 Ela é carioca (C2.252 / C3.48)

Er4t

ltr^, ,o, cnr c#7 Dil7 (*g

Mesures Pattems Voir $

t-2 bV-IV 2.4.10

2-3 IV-ilI 2.5.3

4-5 bIII-II 2.4.r0

5-6 II-V-I jobinien 2.6.1

1-8 La note mi est tenue au soprano durant toute I'introduction.

t4 Substitut semi-tonique de VI7. 2.4.r3

t8-l9 Cet enchaînement est atypique.

20-21 Cadence plagale. 2.5.6

2l-24 Ligne chromatique descendante avec substituts tritoniques. 2.3.4

26-27 Cet enchaînement est atypique (syntaxe des notes voisines). 1.6.2

Variante dans l'édition < Sonsbook Tom Jobim >

17 : Am7

ftt lrg Az9

.? J

D r-tt (*5)



Fnt Àbo 6,*7 C 7

l1l

2.7.10 Desafinado (C2.60 / 53.39)

FM7

O/4'

Çnr

F r<7

6*7 Gar Ab, F-\%

6rnr 6b7

6^*.7

6"^7 Cz AÉ >7

2o

,b

Gz {*t\

buz

-Dar^ 
7

Çz ({t)

6t {,j1

Abr(*ç) Qt (,t)

Eb ^^6 ("n^7

6V

68

\-.-dr-l

7l uz Eb,"w6 Gb VZ

6^-7 C7 Y6 c" rê

C"
At

6,^7 fiz

b^' EzT#o
-;-

6u> &7

\+-.

Qz &rt\

Çz

Auz

Gz
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Mesures lPatterns Voir $

t-2 I-btII-tI-V 2.4.11

3-4 brrr-rr 2.4.t0

4 Substitr,rt tritonique bII. 2.3.2

5-6 Reprise de 3-4, avec des variantes sur 6. L'accord sur fa# à 6 peut être
assimilé à un accord diminué.

7 L'accord sur fa# devient une dominante de II.

10 Modulation en la majeur, qui redevient III pour fa majeur.

l0-11 Ligne chromatique descendante avec substituts tritoniques. 2.3.4

26-28 bII-I 2.3.2

40 Modulation en la majeur, qui redevient III pour fa majeur.

40-43 Ligne chromatique descendante avec substifuts tritoniques. 2.3.4

44 Modulation en la majeur.

44-47 r-#r-Ir-V 2.4.9

48-49 Modulation de la majeur à la mineur.

5l Substitut tritonique bII. 2.3.2

52 Modulation en do majeur.

52-55 I-#I-II-V 2.4.9

57 Substitut semi-tonique de VI7 2.4.13

68-70 IV-tIt 2.5.1

7r-72 btll-rr 2.4.10

74-75 Substitut tritonique bIIMT 2.3.8

Variantes dans l'édition < Sonsbook Tom Jobim >

57 : D7(b9)
s8-59 : II-V-I jobinien, G7(13) G7(bl3) I C74(9) C7(b9)
TT,premier accord : C74(9)
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2.7.11Brigas nunca mais (C2.66 / 51.66)

tnûto et17 Bz Bbe

6z c6

Bb *^6

Dn^7 Eb.r^6

4,"n7

D"-a

Mesures lPatterns Voir $

2-3

3-4

VII-VIIb avec substitut tritonique (rare) 2.3.2

L'accord Bb6 est atypique sur bVI-V. En réalité, la note la est tenue
dans la mélodie sur les trois premières mesures, et forme une sixte dans
le premier accord, et une septième majeure dans le troisième.

Renversement de II79 2.5.7

Substitut semi-tonique de V7 2.4.12

IIb comme pivot 2.3.5

Substitut semi-tonique de VI7 2.4.13

bIII-II 2.4.10

Ces quatre mesures peuvent être considérées comme une variante du 2.4.11
pattern I-bIII-II-V.

Cet accord peut être considéré comme substitut semi-tonique de V7, et

devient VII de VI pour la mesure suivante.

5

6

8

t4

18- 19

t7-20

20

36-37

44

Cadence plagale.

IIb comme pivot

2.5.6

2.3.s

FM7 I,e^b

r
D^7/e CC G7z

Az

Dn-7 6z

6z

cH7 7[6,

D,^-,7 6z
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Variantes dans l'édition < Sonsbook Tom Jobim >

La chanson est écrite deux fois plus lentement, à C bané.
I :C6
3 : BbMT
17 : Em7
25 et2l : comme I et 3
33 :CM7
37 à 4l : Em7 CM7 I Dm7 G7 I Em7 CM7 I Dm7 G7 I Em7 CMI
44 : Pas de IIb

2.7.12 Garota de lpanema(C2,232 / 53.61)

6^^7

Mesures Patterns Voir $

6-7 bIt-t 2.3.2

8 bII comme pivot. 2.3.5

t7 Modulation amorcée par la note fa dans la mélodie qui devient la
septième majeure de GbMT à 17.

17-28 Tout ce passage peut être considérée comme de la < syntaxe des notes
voisines >>.

t.6.2

Variante dans l'édition < Sonsbook Tom Jobim >

7-8 : Am7 Ab7 lDbTM(9) Gb7(#rl) (cf 2.3.3)

,6at ' 
,6bt *v

-Tuo-=:-
trt47

G7 6"*a

/17
Fti-..-/

A*"-7
o Dz CI

Gbz FYz



ll5

2.8 Aguas do março

Composée en l972,la samba < Âguas de março )) occupe une place à part dans les chansons de Jobim.
Elle est sans doute la composition la plus célèbre de sa production post-bossa nova. Jobim en a
composé le texte et la musique, dans des circonstances très particulières.

< La chanson est littéralement née dans laforêt. J'étais à Poço Fundo avec Thereza, en
train de regarder couler l'eau d'un ruisseau, et cela a simplement commencé à jaillir. Assez
incroyablement, Thereza avait du papier et un crayon. J'ai commencé à dire : < E pau, é
pedra, é ofim do caminho... >. Et les paroles sont sorties presque complètes, claires comme
du cristal. Les touches finales ont été ajoutées à la maison, l'après-midi. D'o'

< C'est uneforme sans adjectifs, sans temps présent, sans subjonctifs, sans progressifs.
Aucun de ces si-seulement-je-pouvais-oublier-je-chanterais-lout-le-temps qui sont si
communs dans la musique pop brésilienne. Ou ces oh-belle-femme-après-midï
mélancolique-nuit-obscure... ))toe

La musique est également très différente de celle des autres chansons de Jobim. D'une part sa mélodie
est faite de petits motifs utilisés de manière répétitive :

^ 
Fh?

rot Cancioneiro Jobim vol. 4, page 25.

'ot op. cit. page26.

Aguas de março 52.28

B7M/FI
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(NB La chanson est en si dans < Songbook Tom Jobim >>, et en do dans < Cancioneiro Jobim >.)

< Quand j'ai écrit ces paroles sur ce bout de papier d'emballage, il y avait une mélodie qui
venait avec elles, dont je pensais que c'était une chose provisoire. J'avais l'intention
d'écrire quelque chose de plus complexe plus tard, mais finalement j'oi rëalisé que c'ëtait la
bonne mélodie. Cela aurait été une erreur de compliquer la mélodie. /50

D'autre part, son harmonie n'obéit pas aux règles que nous avons étudiées jusqu'ici. Elle paraît
compliquée, mais en fait elle repose sur une construction extrêmement simple. Dans une analyse
publiée sur internet dans la revue Analiticar5r, Enrico Bianchi a mis en évidence que cette harmonie
s'articule par progressions de quatre mesures. Ces progressions sont apparentées les unes aux autres, et
Bianchi a décidé de considérer que la première progression engendre les suivantes, et de nommer cette
première progression le < module mère >> :

</st l"*6

En réalité, il me semble qu'il y a un autre << module mère >>, qui n'apparaît pas dans la chanson sous sa
forme la plus simple :

Il s'agit d'une double ligne chromatique descendante sur une pédale de tonique. Toutes les progressions
de < Aguas de março > (à I'exception des trois premières mesures du solo instrumental) sont produites
en renversant ces trois voix de diverses manières et en complétant les accords ainsi obtenus.
L'ensemble de ces progressions, selon la version publiée dans < Cancioneiro Jobim vol. 4 )), sont
présentées dans le tableau de la page suivante.

En résumé, n Âguas de março >> est une sorte de chaconne sur une pédale de tonique, dont les accords
sont variés par renversements.

'50 op. cit. page26.
r5r AnaliticaAnno 2006 n. 2
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3. Tableau chronologique
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5. Exemples sonores (2 CDs)

1-1) Garota de lpanema (Jobim / Moraes)
< GetzlGilberto )), 1963, Verve 521414-2.

1-2) Por toda minha vida (Jobim / Moraes)
< The V/onderful World Of Antonio Carlos Jobim >>,1965, Warner, réédition < Antonio Carlos Jobim :

Composer >>, WarnerArchives, 9 46114-2.

1-3) Por toda minha vida (Jobim / Moraes)
< Elis & Tom >>,1974, Verve, 824 418-2,

1-4) Por toda minha vida (Jobim / Moraes) par Carlos José
< Tom Jobim, raros compassos vol. 2 >>,1959, Revivendo, RVCD-143.

1-5) Elizeth no chorinho (Pixinguinha)
< Pixinguinha, Clementina de Jesus e Joâo da Baiana - Gente da antiga )), 1968, Odeon

l-6) Por causa da hora (Noel Rosa)
(1931) réédition < No tempo de Noel Rosa >>, RCA Victor, réédition en CD BMG 82876641292

1-7) Aquarela do Brasil (Ary Barroso) par Francisco Alves
(1939) réédition ( Ary Barroso, compositions 1930-1942 >>,Harlequin 2000. HQ CD 151

l-8) Brazil (4ry Barroso) parAntonio Carlos Jobim
< Antonio Carlos Jobim - Stone Flower >>,1970, CTI Records,5051742.

1-9) Aquarela do Brasil (Ary Barroso) par Joâo Gilberto
<< Joâo Gilberto - Brasil )), 1980, réédité sous (( Amoroso/Brasil >>, Warner 9 45165-2.

1-10) Aquarela do Brasil (Ary Barroso) par Gal Costa
< Gal Costa - Aquarela do Brasil )), 1988, Mercury, 836 017-2.

l-11) Samba da minha terra (Dorival Caymmi)
< Eu vou pra Maracangalha >>, 195J, Odeon

1-12) Eu quero um samba (J. deAlmeida / H. Barbosa)
< Os Namorados >>, Sinter 5-532 (1953), réédité dans << A trip toBrazil >, Motor 1998, 565 382-2.

1-13) Chega de Saudade (Jobim / Moraes) par Elizeth Cardoso
< Cançâo do amor demais ), 1958, Festa, réédition Biscoito Fino BF 853, 2008.

1-14) Chega de Saudade (Jobim / Moraes) par Joâo Gilberto
< Chega de saudade >>,1959, Odeon MOFB 3073 , réédité dans < The legendary Joào Gilberto >, World
Pacific 1990, CDP 7 938912.



t29

1-15) Desafinado (Jobim / Mendonça)
< Chega de saudade >>,1959, Odeon MOFB 3013 , réédité dans < The legendary Joâo Gilberto >, World
Pacific 1990, CDP 7 938912.

1-1Q Agua de beber (Jobim / Moraes)
< The Wonderful World Of Antonio Carlos Jobim >>,1965, Warner, réédition < Antonio Carlos Jobim :

Composer >>, Warner Archives, 9 46114-2.

1-17) Choro (Garoto) (Jobim)
<< Antonio Carlos Jobim - Stone Flower >>,1970, CTI Records,5051742.

1-18) Vida bela (Praia branca) (Jobim / Moraes)
< Cançâo do amor demais ), 1958, Festa, réédition Biscoito Fino BF 853, 2008.

2-1) Correnteza (Jobim / Bonfa)
< Antonio Carlos Jobim - Urubu >>,1976, Warneq 7599-25860-9

2-2) Frevo (de Orfeu) (Jobim / Moraes)
< Gal Costa canta Tom Jobim - ao vivo )), 2000, BMG 74323170979-2.

2-3) Anos dourados (Jobim / Buarque)
< Antonio Carlos Jobim - Passarim >>,1987, Verve, 833 234-2

2-4) Imagina (Jobim) [Arrangement de Mario Adnet]
< Antonio Carlos Jobim / Symphonic >>,2003,Adventure Music, AM1016 2

2-5) Se todos fossem iguais a você (Jobim / Moraes) par Roberto Paiva (1956)
Réédition Antonio Carlos Jobim - meus primeiros passos e compassos, revivendo RVCD-110.

2-6) Modinha (Seresta no 5) (Heitor Villa-Lobos / Manuel Bandeira)
< Tom Jobim - inédito >>,1995, BMG, 74321498342.

2-7) Modinha (Jobim / Moraes)
< Tom canta Vinicius - ao vivo >>, (enregistré en 1990), 2000, Jobim Music, 159 107-2.

2-8) The Girl From lpanema (Jobim / Gimbel / Moraes) par Frank Sinatra et Jobim à la guitare
<< Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim >>,1967, Warner Reprise, 9362-46948-2.

2-9) Dolores [From Las Vegas Nights] (Frank Loesser / Louis Alter) par Tommy Dorsey & His
Orchestra, The Pied Pipers, Frank Sinatra
<< Dream with the Pied Pipers >>, Asv Living Bra743625558722

2-10) Artistry in Rhythm (Kenton)
< The Best Of Stan Kenton >, réédition Collectables COL-CD-8666

2-11) Tema Jazz (Jobim)
< Antonio Carlos Jobim: Tide >. 1970. Verve.543 500-2.
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2-12) Sambinha Bossa Nova (56 tinha de ser com você) (Jobim / Oliveira), par Sergio Mendes et
Jobim à la guitare
< Sergio Mendes - The Swinger From Rio >>, 1966, Atlantic 1434, réédition < Sergio Mendes - The
Swinger From Rio / The Beat of Brazll >>, réédition Collectables Jazz Classics 1998, COL-CD-6267 .

2-13) Once I Loved (O amor em paz) (Jobim / Moraes), par Bud Shank (saxophone)
(1965) réédition < Bud Shank - Bossa Nova Years >, Ubatuqui UBCD 307

2-14) Batidinha (Jobim), par Jobim à la guitare
< Antonio Carlos Jobim: Wave >>,1967, A&M Records. CD 0812

2-15) Aguas de Março (Jobim)
< Matita perê - Tom Jobim >>,1973, Philips Unversal, 826 856-2

2-16) Tempo do mar (Jobim)
< Matita perê - Tom Jobim >>,1973, Philips Unversal, 826 856-2

2-17)Yocè e eu (Lyra / Moraes), par Carlos Lyra
< Carlos Lyra lBossa Nova ) (1959?), Philips UICY-90152.

2-18) Você e eu (Lyra / Moraes), par Jobim
< Tom canta Vinicius - ao vivo >>, (enregistré en 1990), 2000, Jobim Music, 159 107-2.


