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PREMIER TEMPS 

AVANT DE SE JETER À L’EAU

I. Quelques questions
Vous vouliez improviser ?

Eh bien, improvisez !
Savez-vous [ce] qui vous en empêche ?

Qu’est-ce que, concrètement, « improviser » ?
C’est, entre autres, a minima jouer sans partition ou ne pas jouer seulement les notes que l’on a devant les yeux. Les 
yeux jouent chez beaucoup le rôle de « stimuli ». Sans eux, certains musiciens ne peuvent rien faire. Commencer à 
improviser implique de franchir cette étape : oublier l’œil, retrouver « le chemin de l’oreille » et celui de la mémoire. 
Et pour le musicien classique, « se laisser travailler » par les questions suivantes :

Quel est le rôle de la partition ?
Que transmet e3ectivement le système de notation ?
Quel est le rapport entre les signes de la musique, l’expression musicale et le son ?
À quoi ressemblerait la musique occidentale si l’on n’avait jamais écrit la musique et si l’on avait conservé un mode 

de transmission oral ?

Improviser, improvisateur
Le mot apparaît pour la première fois dans l’encyclopédie de Diderot et d’Alembert. Étymologie : origine italienne, 
improviso signi4e imprévu.

Il se dit du talent de parler en vers, sur le champ et sur un sujet donné.
Quelques Italiens le possèdent à un degré surprenant : on a d’eux des pièces qui ont été enfantées de cette manière 
miraculeuse et qui sont pleines d’idées, de nombres, d’harmonie, de 4ction, de feu et de chaleur.
Après une longue méditation et un long travail, il est incertain qu’on eût mieux fait⁶...

Improviser...
C’est ébaucher et "nir dans le même temps.

Delacroix

C’est composer sans gomme.
Jean-Yves Haymoz,  
professeur de contrepoint,  
spécialiste du contrepoint improvisé

La force d’une improvisation réussie,  
c’est celle de la qualité de relation qui se crée par la musique,  
entre le musicien et l’auditeur  
dans un lieu donné, à un moment donné.
La musique devient alors idéalement  
ce que les circonstances permettent... et exigent.
C’est écouter dans un contexte pour pouvoir réagir,  
connaître le support,  
avoir un vocabulaire utilisable de manière automatique (disons « quasi ré?exe »),  
prévoir et jouer en même temps.
L’improvisation est une pratique et une attitude.

 6. Denis Diderot & Jean Le Rond d’Alembert, Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, t. VIII, Paris : 
Briasson, 1765. Nota bene : cette dé4nition concerne l’improvisation du discours...
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Une étude statistique réalisée sur 1031 cadences prises des principaux auteurs de traités de diminutions montre que 
l’intervalle produit entre la basse et la ligne de la cadence de soprano est :

La tierce La quarte La quinte L’octave La sixte Les septièmes et neuvièmes
37,5 % 21,5 % 25 % 9 % 2 % 5 %

On peut commencer par travailler les diminutions de cadences en suivant la ligne simple et en respectant le retard 
de quarte. Puis la ligne qui aboutit à la cadence de ténor (les exemples de cadences de ténor sont rares, mais c’est 
un bon exercice). Puis, inspiré des lignes diverses que suggère Diego Ortiz, jouer de plus en plus librement. La seule 
« obligation » est de 4nir clairement par une formule de cadence de soprano ou de ténor. Les exemples dans le réper-
toire ne manquent pas¹⁵.
Remarque : 

Diminuer une cadence implique d’être conscient de la longueur de celle-ci : Ricardo Rognoni (1591) donne 3 tailles 
de cadences : 

Dans les traités, les cadences sont mentionnées à part et nombreuses ; j’en déduis 
que dans la pratique, une cadence non ornée doit plutôt être l’exception.

 15. Voir l’annexe 7 consacrée aux points d’appui et aux exemples de diminution d’une cadence extraite du traité de Diego Ortiz.
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Annexe 8 c 
Sonata seconda (1650), extrait

Giovanni Battista Fontana 
Original en Ré majeur
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Annexe 9 e 
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