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L’ART D’ACCORDER

SOI-MEME

SON PIANO.



Tout ‘exemplaire non revétu de ma griffe sera considéré comme
contrefait, et les débitants et les contrefacteurs seront poursuivis
selon la rigueur des lois.

Prix net: 7 fr.

Les personnes qui ne pourraient se procurer, dans le lieu de leur ré-
sidence, les outils dont il est fait mention dans cet ouvrage pour les
réparations des pianos, pourront, par I'intermédiaire de leur correspon-
dant, en faire la demande a I’Auteur, qui la leur fera parvenir dans de
petites boites contenant en outre, pour celles qui le désireront, un assor-
timent de cordes.
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INTRODUCTION.

De tous les instruments en usage aujourd’hui, le plus agréable,
Ie plus répandu,, le plus cultivé, est assurément le piano, et, quoi-
qu’il soit le plus sujet & se déranger, il est cependant celui dont le
mécanisme est le moins étudié et le moins connu par les personnes
qui en touchent.

Ordinairement lorsqu’on commence un éléve, quelques-unes.des

premiéres legons qu’on lui donne sont toujours consacrées 4 lui en~
seigneraaccorder son instrument et 4 lui en faire connaitre les diffé-
rentes parties, afin qu’il soitcapable de le tenir en état et de remédier
aux petits accidents qui peuvent y survenir. Le piano senl est ex-
cepté de cet usage , malgré qu’il soit celui de tous qui en ait le plus
besoin, son mécanisme étantle plussusceptible de dérangements. Qui
n’a pas maudit cent fois I'inconvénient de rester toute une saison i la
campagne sans pouvoir se servir de son instrument, faute de sa-
voir, 4 défaut d’un accordeur, repasser soi-m&me I'accord, re-
mettre des cordes , donner un peu de jen 4 une touche ou au pivot
d’un marteau , faire marcher un échappement, ete., etc.
_ Aussi est-ce pour donner au pianiste la connaissance compléte
de lintérieur de son instrument, pour lui apprendre a 'accorder, &
en apprécier les qualités, a le conserver et 4 réparer les accidents
qui peuveant survenir dans le mécanisme, que j’ai fait paraitre ce
livre. Un tel ouvrage m'a paru indispensable 4 tous ceux qui pos-
sédent un piano, et je suis convaincu que par la suite les personnes
qui apprendront 4 en toucher apprendront également,comme chose
absolument nécessaire et inséparable , art de ’accorder et de I'en-
tretenir. '

Qu’y a-t-il, en effet, de plus propre & rendre difficile 'art d’ac-
corder les pianos que ces portitions isolées qu’on livre au public,
lesquelles ne contiennent aucune espéce de développement, ren-
ferment toutes des principes plus ou moins erronés, et sont com-
posées le plus souvenl d’'unmélange bizarre de quintes ascendantes
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et descendantes qui forment une espéce de labyrinthe dans lequel
il est impossible aux amateurs de ne pas s’égarer?

Quelques brochures spéciales, publiées sur ce su]et, ne pouvaient
guére donner de meilleurs résultats. La plus ancienne est celle de
Loiiet, composée de 64 pages in-8°, et publiée a Paris en 1797.

Cet ouvrage renferme des détails intéressants et circonstanciés sur
’accord des pianos de ce temps montés en cordes fines, mais souvent
rendus d’une maniére obscure. Le tempérament inégal ! y est en-
seigné exclusivement, ce qui est incompatible avec notre musique
moderne. La partition y est aussi composée de quintes ascendantes
et descendantes que I'on tempére inégalement pour favoriser les
tons usités, et qui, pour la plupart, étant accordés sur le son aigu,
laissent subsister les difficultés qui font le désespoir des amateurs,

‘P. J. de La Salette a publié également, a Paris, en 1808, une
lettre de 20 pages in-8° sur une nouvelle maniére d’accorder les
forte-pianos,

Cette lettre contient en effet une partition formée de douze quartes
justes, au moyen de laquelle 'auteur dit pouvoir diviser I'octave en
douze demi-tons égaux, sans avoir besoin de faire usage du tempé-
rament. On y trouve ce singulier principe, que si on accorde
rigoureusement juste ’octave ascendante ut-ut et la quinte ut-sol,
la quarte sol-ut, qui résulte de la comparaison du son aigu
de la quinte et de I'octave, sera un peu faible au lieu d’&tre rigou-
reusement juste comme on I'a toujours enseigné, et qu'il fau-
dra alors, pour ajuster cette quarte, baisser un peu le sol, ce qui
revient & tempérer la quinte ut-sol. J’avoue que le principe de cette
partition excita singulitrement ma curiosité; étant parvenu & me
procurer cet ouvrage, je répétai scrupuleusement, et 4 différentes
reprises, 'expérience de la quarte faible et la partition de I'auteur,
et j’acquis de nouveau la certitude que j’avais déja, qu'il était com-
plétement dans P’erreur. Si I'on accorde juste Poctave ut-ut et la
quinte ut-sol, la quarte sol-ut se trouve rigoureusement juste et cette

{ On nomme tempérament en musique une opération qui consiste & altérer les
intervalles de la gamme pour faire évanouir la différence de deux sons voisins,
comme ut-diése et ré-bémol , ré-diése et mi-bémol, etc. Il y a deux espéces de
tempérament: le tempérament égal ou moyen, qui donne les douze demi-tons de Ia
gamme égaux entre eux, et le tempérament inégal, qui procure des demi-tons un pey
différents , afin de favoriser la justesse de certains tons au détriment des autres.
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quarte devient forte ou faible selonqu’on diminue ou qu’on augmente
la_quinte; je me suis convaincu de m&me que si on fait une suc-
cession de douze quartes rigoureusement justes, non-seulement on
. n’obtient pas un tempérament supportable, mais qu'on arrive au
mauvais résultat que produit la succession de douze quintes justes ;
voila ce qui explique pour quelle raison cette partition n’a point été
approuvée, comme s’en plaint I'auteur dans ses Considérations sur
les divers systémes de la musique ancienne et moderne, et pourquoi,
dans cet ouvrage , son dépit le pousse A critiquer si amérement les
oreilles des savants et 4 les accuser d’8tre plus aptes aux lecons de
I’abbé Sicard qu’a faire des expériences de monocorde *.

Blanchet pére, facteur de pianos 4 Paris, publia, peu de temps
aprés, une petite brochure in-8° de 13 pages, dont la plus grande
partie est employée 4 des réflexions et 4 des généralités obscures sur
le tempérament, duquel I'auteur parle sans expliquer en quoi il
consiste. La partition y est composée d’un mélange de quiotes des-
dantes et ascendantes, et ne renferme presque pas de preuves,
ce qui la rend difficile 4 exécuter. A en juger par I'altération indi-
quée & chaque quinte, I'auteur parait vouloir suivre le tempérament
moyen, qui divise 'octave en douze demi-tons égaux; et, sur ce point,
on ne peut que I'approuver, car ce tempérament est le meilleur gue
I'on puisse employer maintenant.

Vers la m&me époque, Tournatoris, facteur d’instruments, fit pa-
raitre sur I’accord du piano un petit poéme de 10 pages in-8°.

Cet opuscule est assez bien versifié pour un sujet aussi aride ; les
principes qu’il renferme sont en général exacts, mais incomplets et
parfois obscurs & cause des inversions. Sa lecture ne peut &tre
considérée que comme propre a satisfaire la curiosité et non comms
une étude sérieuse pour apprendre 4 accorder.

Godin donna une mnéthode qui ne contient guére qu’une partition
expliquée extraite des ouvrages de Martini. Les principes qu’elle
renferme sont assez bons, quoique le tempérament égal n’y soit
point rigoureusement observé. Cette partition est composée comme
les autres de quintes ascendantes et descendantes ; ce qui laisse
subsister les difficultés d’exécution qu’on trouve partout. Son expli-
cation est clairement exposée, mais les preuves qui servent d gui~
der pendant le cours de I'opération sont insuffisantes.

{ Tome 11, page #68.
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Je ne dirai rien de mon petit ouvrage intitulé Abrégé de Lart
accorder soi-méme son piano, qui parut.en 1834; il est assez répandu
pour que le public puisse le juger par lui-méme.

Quant au Manuel de Paccordeur de M. Giorgio , je me dispense- .

rais volontiers d’en parler, si plusieurs personnes de I’art ne m’en
avajent fait une espéce d’obligation, afin de prémunir les-amateurs
«contre les erreurs qu’il renferme. Je vais seulement faire I’analyse
de quelques parties de ce livre pour mettre le lecteur 4 méme de
juger du mérite de tout le reste.

«Le chevalet, selon M. Giorgio, est une espéce d’archet qui sert
A égaliser Jes cordes..»

« Par le mot clavier (dit-il), on entend le mécanisme intérieur de
Pinstrument. »

Aprés avoir.essayé d’expliquer les demirtons égaux entre eux,
P'auteur dit « que les facteurs modernes ont fait des demi-tons plus
forts. » C’est cornme s’il disait qu’on peut changer les bornes de I’oc-
tave qui renferme les douze demi-tons. Un autre principe aussi er-
roné, c’est que, dans la partition, la quinte doit étre faible et la quarte
juste; cela est aussi exact que s’il avangait que le renversement d’un
intervalle altéré ne doit point se ressentir de cette altération.

Mais M. Giorgio ne se borne pas a cela; il parait entendre si peu
la mati¢re qu’il traite qu’il donne aux intervalles altérés les mémes
rapports qu’on -donne en acoustique aux intervalles justes. Ainsi,
selon lui, la quinte faible est dans le rapport de 3 4 2, et la tierce
forte dans le rapportde 5 4 4.

Il a de plus estropié ma partition, qu’il a attribuée & Hummel
afin de rehausser probablement le mérite de son livre , quoiqu’il n’y
ait entre cette partition et celle de Hummel, que I'on peut voira la

-fin de sa méthode de piano, aucun auire rapport que celui de lui
étre tout-a-fait opposée tant par les principes que par la pratique.

Les préceptes que donne M. Giorgio pour I'entretien et la répara-
tion de I'instrument ne sont pas plus judicieux que ce qui prt.(,éde ;
je n’en citerai qu’un exemple: si un.chevalet se décolle, il n’y a,

~.d’aprés lui, qua placer des vis entre la partie latérale du chevalet ct
la table d’harmonie pour le consolider. On congoit que ce ne sont
pas quelques vis fixées dans la table d’harmonie, qui est une planche
mince d’environ deux lignes, qui peuvent suffire pour résister &
P'action si considérable des cordes.

D’aprés cet apercu, quel fruit peut-on relirer d’un tel livre?

i
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Quoique la manitre d’accorder de Kirnberger et de M. de Mo-
migny ne constitue pas des ouvrages spéciaux, je ne puis me dis-
penser d’en parler, parce que I'autorité de ces auteurs a fait adopter
sans examen & quelques personnes leurs principes erronés.

Kiraberger, voulant rendre rationnelle la maniére de tempérer,
accorde sa partition au moyen de dix quintes justes et d’une tierce
majeure juste , intercalée entre les quintes, de sorte que toute I'al-
tération se trouve reversée sur deux quintes des plus usitées, ré-la
et la-mi, qui sont tout-a-fait mauvaises, et sur les quatre tierces si-
bémol-ré, mi-bémol-sol, la-bémol-ut, ré-bémol-fa, qui sont horrible-
ment fausses, chacune de ces tierces résultantde ’enchainement de
quatre quintes justes. La moitié¢ des tons, comme on le voit, est
rendue impraticable pour favoriser I’autre moitié; de plus, ré-bémot
étant une mauvaise note dans tous les instruments, il est presque
impossible d’accorder un piano 4 leur ton, puisque cette partition
commence précisément par cette note et finit par la-naturel, qui
est celle par ou I’on commence ordinairement.

M. de Momigny, dans sa Seule vraie Théorie de la Musique, prétend
que les théoriciens ne savent ce qu’ils disent en admettant le tem-
pérament dans Paccord du piano et de I'orgue. Selon lui, pour ob-
tenir les douze demi-tons égaux de la gamme, les accordeurs doivent
se borner A établir douze quartes ou quintes justes et leurs octaves
sans chercher 4 affaiblir ou & augmenter ces intervalles.

Il est probable que M. de Momigny n’a jamais accordé un piano
et ne s’est jamais donné la peine de vérifier le résultat que produit
une succession de quartes ou quintes justes, car il lui aurait éte
impossible de publier de pareilles erreurs.

Les douze demi - tons qu’il admet sont ceux qu’on doit préfér'er
dans les instruments A clavier, mais ils sont factices et ne peuvent
résulter que de l’altération et du remaniementde tous les intervalles,
excepté I'octave: Que M. de Momigny essaie seulemeat d’a¢corder
rigoureusement justes les quintes ut-sol, sol-ré, ré-la, la-mi, mi-si,
si-fa-didse, fa-didse-ut-diése, et il nous dira si le tdh ut-ré sera divisé
en deux demi-tons égaux et si les tierces et les sixtes lui permettront
d’exécuter la musique qu’il a composée.

Je signalerai enfin comine extrémement vicieuse la parlifion dé-'
veloppée dans I’excellent ouvrage de don Bédos*, quirenferme des

- 3 L'dridu facteur d'orgues.
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tierces majeures faibles, justes et fortes a I'excés, des demi-tons de
trois degrés différents, et avec cela la quinte du Ioup,ainsi nommee
parce qu’elle hurle aux oreilles.

Les méthodes proposées pour tempérer dans la prathue se trou-
vant insuffisantes pour les amateurs, on a cherché dans le secours
de la mécanique les moyens de vaincre cette difficulté. Différents
instruments ont été construits & cet effet.

Dés 1698, F. Loulié, musicien frangais , proposa pour accorder
le clavecin un sonométre qui n’eut pas de succés parce qu’il paraft
qu’il était monté de plusieurs cordes qu’il fallait accorder préala-
blement.

En Angleterre, il y a vingt ou vingt-cinq ans, on a imaginé une
série de douze diapasons procédant par demi-tons pour servir 4 ac-
corder les pianos. M. Matrot a renouvelé cette invention en 1825
sous le nom de diapasorama. Cet instrument n’a pas obtenu plus de
succés en France qu’en Angleterre. Comme on est obligé de mettre
les diapasons en vibration avec les mains qui servent en méme temps
4 toucher le piano, on ne peut frapper et accorder les notes du
clavier qu’aprés que le diapason a perdu la force de sa vibration,
alors le son du piano le couvre complétement et empéche que I'o-
reille ne puisse saisir la justesse de I’unisson. L’expérience prouve
en effet qu’il est trés difficile d’accorder rigoureusement justes des
unissons lorsque les deux sons a accorder ne sont point frappés en-
semble, lorsqu’il sont de natures différentes et surtout lorsque 1’un
‘est plus faible que l’'autre. En outre, le diapasorama, étant soumis
aux lois de la dilatation, se fausse par les changements de tem-
pérature; il en résulte que cette différence dans Pexactitude des unis+
sons, ajoutée 4 I'altération des intervalles, donne une partition com-
plé¢tement wauvaise. D’ailleurs, cet instrument se maintenant & un
ton A peu prés fixe etles pianos suivant d’'une maniére trés sensible
les changements de température, les amateurs seraient souvent
dans la nécessité de monter ou de descendre leur piano, ce qui les
obligeraita vaincr®une desgrandes difficultés que les accordeurs ont
A surmonter. En supposant méme que I’on pataccorder un piano au
moyen du diapasorama, on ne pourrait point accompagner le plus
grand nembre des instruments, leur la se trouvant presque toujours
différent de celui du diapasorama, qui ne peut point varier 4 volonté.

MM. Roller et Blanchet ont construit, vers 1837, un autre instru-
ment pour le méme usage, qu'ils nommerent chromamétre, pré-
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férable au dispasorama et qui cependant présentait encore de graves
inconvénients dans I'application. Le chromamétre était un mono-
corde vertical qui résonnait au inoyen d’un marteau placé intérieu-
rement et que I’on faisait mouvoir par une touche semblable a celle
du piano; son manche était garni d’une lame de cuivre divisée en
douze degrés ou crans qui portaient comme le sommier des chevilles
du piano les initiales C, C §, D, D §, etc.

La corde- était attachée a une cheville par Pextrémité supérieure,
par Pautre elle tenait & un crochet monté sur un pas de vis qu'une
molette, facile 4 tourner, faisait monter ou descendre, et & I'aide
de laquelle on baissait ou on élevait le diapason ; un chevalet 4 res-
sort, qui se fixait 4 volonté sur chacun des degrés, modifiait Pinto-
nation, et selon qu'il était placé sur C, sur C #, ou sur D, donnait ut,
utl, ou ré, et ainsi de suite. On accordait alors 4 I'unisson les douze
demi-tons du olavier sur ceux du chromemétre aprés avoir fixé a
la barre qui orne le clavier, et en frappant de la m&me main sa tou-
che et celle du piano. €et instrument avait le son faible et peu
vibrant, de sorte que le son du piano le couvrait et les unissons de-
venaient difficiles 4 saisir ; mais un inconvénient plus graye résultait
de ce que le marteau, frappant toujours la méme corde pour accor-
der les douze unissons du clavier, la faicait baisser; de plus, le che-
valet, qu’on était obligé de déplacer pour chaque demi-ton, occa-
sionnait sur la corde des frottementsqui la faisaient encore baisser,
de sorte que les. intonations de chaque unisson se trouvaient trop
basses au fur et 4 mesure qu’on arrivait vers I'aigu et donnaient
alors une mauvaise partition.

Aprés avoir rendu compte des moyens proposés pour accorder
le piano, on ne sera peut-8tre pas fiché de trouver quelques mots
surl’histoire du tempérament quia occupé les savants dés I’antiquité.

Pythagore, qui le premier a trouvé le rapport exact des intervalles,
voulait que ces rapports fussent observés dans toute la rigueor ma-
thématique. Aristoxé¢ne, disciple d’Aristote, s’apercevant que le
systtme de Pythagore embarrassait I'exécution au fur et & mesure
-que le nombre des cordes 4 vide s’augmentait dans les instru-
ments de son temps, o, comme on le sait, il en fallait une pour
chaque note, rejeta, comme inutile, I'exactitude de Pythagore pour
ne s’en rapporter qu’au seul jugement de I'oreille, ce qui forma alors
deux systémes chez les Grecs, qui nommeérent immuable celui de
‘Pythagore et tempérament celui d’Aristoxéne.
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Dans la suite, Ptolémée et. Dydime, trouvant avec raison que
Pythagore et Aristoxéne avaient donné dans deux.excés également
vicieux, consultérent & la fois la raison et I'oreille, et réformérent,
chacun de son cété, Pancien systéme diatonique. Mais comme ils
laissérent subsister dans la pratique la différence du ton majeur au
ton mineur sans diviser ce dernier en deux parties égales, le systéme
resta encore long-temps-imparfait, et ce ne fut que vers le com-
mencement du treizieme si¢cle de I'¢re chrétienne, lorsqu’on
introduisit dans 'orgue le clavier chromatique,.qu’on dut- décou-
vrir le vrai principe du tempérament, sans lequel on.n’aurait pu
accorder cet instrument. _

Dans les deux si¢cles derniers un grand nombre de savants nous
oat donné, 4 I'aide des mathématiques, les lumitres les plus nettes
sur le principe du tempérament. Le P. Mersenne, Sauveur, Loulié,
Rameau, J.-J. Rousseau, d’Alembert, Bernouilli, Euler, Turc,
Marpurg, etc., se sont occupés de cet objet de la maniére la plus
salisfaisante pour ceux qui entendent les mathématiques; mais
comme ils n*étaient point accordeurs, ils n’ont pu doaner que des
principes sans pouvoir indiquer les meilleurs moyens mécaniques
pour les exécuter dans la pratique. D’une autre part, les facteurs et
les accordeurs, n’ayant point les connaissances nécessaires pourlice
avec fruit les ouvrages de ces auteurs, continuérent a marcher dans
la route battue, et la routine se perpétup; de 1 cette. discussion
.interminable surle tempérament égal et sur le tempérament inégal,
qui, comme on I'a vu, s'est méme prolongée jusqu’i nos jours..

Les praticiens proclamaient la supériorité du tempérament iné-
gal, dans lequel les tous fa, ut, sal, ré, la, mi naturels jouissaient
‘d’une grande justesse- au détrimeant des autres. Ils donnaient pour
raison que, les tons les plus usités se trouvant parfaitement justes,
ce tempérament procurait de la. vari¢té et de I’énergie lorsqu’on
faisait usage des autres tons plus,altérés, puisque les.intervalles
‘nous affectent différemment suivant leurs divers degrés d’altération.
Plusieurs théoriciens influencés par ces raisons ne_se pronongaient
pasetse bornaient a rapporter les deux systémes ; ceux, gu conltraire,
qui ne consultaient que la théorie se prononcaient en faveur du
tempérament égal ou moyen, dans lequel tous les tons élaient éga-
lement supportables et ou aucun n’était favorisé au préjudice de
I'autre; de sorte que Poreille n’est jamais blessée et que I'enchaine-
ment des modulations est plus agréable. En effet, le vrai but du



*
INTRODUCTION. XV

tempérament doit 8tre de répartir Paltération sur le plus grand
nombre d’intervalles possible afin de la rendre moins sensible. Les
organistes et les clavecinistes de ce temps, qui avaient peu d’exécu-
tion, pouvaient se contenter d'vn petit nombre de tons faciles a
jouer, mais aujourd’hui, que nos pianistes jouent indifféremyment
dans tous les tons, le tempérament égal devient d’une nécessité
absolue, car nos compositeurs ne choisissent plus les tons faciles
comme no0s anciens organistes, mais ils suivent leurs inspirations
et écrivent aussi bien en fa-didse qu’en. fa-naturel, en ré-bémol et.en
la-bémol qu’en ut et en sol naturels. .

Par ce qui précéde il est aisé de voir que, pour trouver la
meilleure maniére d’accorder les instruments a clavier, il fallait
étre théoricien, afin de profiter des lumiéres que procurent les mathé-
matiques sur cet objet, et praticien afin de puiser dans I'expérience
journaliére les moyens les plus propres & donner a Poreille la faci-
lité d’exécuter les préceptes de la théorie; et j"avoue que je m’es-
time heureux d’avoir fait une étude spéciale des mathématiques et
de la musique avant de m’étre livré 4 ’art d’accorder les pianos,
car ¢’est de I'alliance de ces trois genres de connaissances que j’ai
déduit la méthode sare, simple et facile que j’offre aujourd’hui au
public avec tous les développements nécessaires, et je n’ai rien
admis dans cet ouvrage qui n’ait été sanctionné par ma propre
expérience et soumis 4 P’analyse la plus minutieuse.

Pour rendre mon livre utile A toutes les personnes qui s’occupent
de piano, j’ai cru devoir traiter successivement des principes suc-
cincts de musique et d’harmonie; de la connaissance de I'intérienr
du piano; du rapport des chevilles avec les touches du clavier; de
la clef, du coin, du diapason ; du meilleur piano & employer pour
Pétude de P'accord; des exercices nécessaires pour apprendre 4
diriger la clef et & perfectionner U'organe de Pouie; du tempéra-
ment; de la partition; de I'accord général du piano et de sa vérifi-
cation; dg la maniére de remettre les cordes; des moyens de re-
passer un%iano; des précautions & prendre pour le hausser ou le
baisser; de la maniére d’accorder cet instrument avec d’autres ; de
I'accord de tous les genres de piano ; des qualités de cet instrument;
de sa solidité, de la durée de son accord; de sa conservation et de
son emballage; de la réparation de tous les accidents qui peuvent
survenir dans son mécanisme; de I'acoustique; de Thistoire du
piano, des instruments qui 'ont précédé et .de ceux auxquels il a
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donné lieu depuis le moyen-ige jusqu’s I’exposition de 1834.

Amateurs, professeurs, accordeurs et facteurs y trouveroat donc
des articles qui se rapporteront chacun & son utilité particuliére,
car j’ai renfermé dans cet onvrage des notions qui ne se trouvent
nulle part, et d’autres qui sont disséminées dans des ouvrages
scientifiques ou il est difficile de les déméler pour en faire ’appli-
cation. Heureux si le résultat de mes efforts répond i mon désir de
propager un art si réellement utile 4 une époque ou la musique fait
une partie essentielle de I'éducation!



'LART D’ACCORDER |
' SO[LMEME |
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ARTICLE PREMIER.

Abrégé deés principes élémentaires de musique nécessaires pour
Vintelligence de cet ouvrage.

—————

Un son est ce qui est susceptible d’étre entendu et apprécié
par l/'-oreii]e.’ . ' ’

Ilya, en nipsique, sept sons qu'on nomme uZ ou do, ré,
mi, fa, sol, la, si, auxquels on ajoute I'octave, qui est la réﬁéti-
tion de la ionique ou premier son, pour compléter la gamme
ou échelle diatonique. Exemple: ' '

Tonique Octave '
. do ré mi_ fa sol la si do
 — e —— E
&

S Ol
J e U T

* Cette gamme do ¢ mi fa sol la si do renferme cinq tons et
deux demi-tons diatoniques placés entre mi fa et si do, en
montant et en descendant. Exemple: -

demiton. ~ demi-ton demi-ton demi-ton
Yy u
A o121 1 .
f far ) o (I "2 L= A 4 BN
A’ o (7 2 ~ ~ A= >

L
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Pour fixer les idées, on divise chaque ton en neuf patues
-égales, nommées commas.

Il y a trois signes d’altération : le diése §, le bémol |, et le
bécarre [f. Le dicse sert a hausser V'intonation de la note d’un
demi-ton, ou, plus exactement, de cinq commas; le bémol a la
baisser de la méme quantité, et le bécarre i la remetire dans
-son ton naturel. Exemple:

do do  do bécarre ré ré ré bécarre
naturel diése ou do naturel naturel  hémol ou ré naturel
0 o ¢ & ll-; & : “ 19
i@ 7 ' W) -HS) 1]
) (]
o/

On cemploie aussi le double diése % ou ¥, qui hausse la note
d’un ton, ou plutét de dix commas, et le double bémol}},, qui
la baisse de la méme quantité.

Chaque note de la gamme peut étre altérée par un diése ou
par un bémol, d’oti résulte le demi-ton chromatique.

On nomme chromatique le demi-ton composé de cinq com-
mas, et qui existe d’une note a la méme note altérée par un
diese ou par un bémol, comme do, do -dicze; sol, sol-bémol.

Exemple:
[ N
_ demi-ton chromatique demi-ton chromatique
7 4] $o— . -
1 hd 7 b
~ [ &4 v 7
i _ - S—

et diatonique, au contraire, celui qui n’est composé que de
quatre commas, et qui sc trouve entre deux notes de noms
différents, comme do-diéze ré, sol-bémol fa, si do, etc. Exemple:

demi-ton diatonique  demi-ton diatonique demi-ton diatonique

! |
D

o [
m—4 (4] 24 " & 2 ||
& P-G— 77 1l

Y - ~
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On appelle chron;atique une gamme dans laquclle on ne
procede que par demi-tons, soit chromatiques, soit diatoniques,
comme do do-diése ré ré-diése mi fa_fa-diése sol sol-diése la la-
di¢se st do en montant; do st si-bemol la la-bémol sol sol-bémol
Jfa mi mi-bémol ré ré-bémol do en descendant. Exemple:

N . .I
i . s (I,x_n
'@ ' - —rt O Oo—4HC ;l.l
A" b

J o6 o 7827

A

¥ ' |
f V7 o©bo | 1

fan ) AL AN SN/ N SRR W

AN’ OV O—p——t—

% -

i UPU -G

On nomme synonymes deux notes de noms différents, qui
ont 2 peu prés la méme intonation, comme do- diéze et ré-
bémol. Exemple:

notes synonymes

.{ﬁ — o]

4j

Les notes synonymes produites par les di¢ses et les bémols
sont do-diése et ré-bémol, ré-diése et mi-bémol, mi-naturel et fa-
bémol , mi-diése et fa-naturel, fa-diése et sol-bémol, sol-diése
et la-bémol, la-diése et si-bémol, si-naturel et do-bémol, si-diése
et do-naiurel. Exemple:

<
()
2
\
q

. — ———— — R
- T | " P X
“g—ﬂ”—bﬂ_ Fo—2 # %9"|La—
o/

T —A e — (o] -

:
bt o—| Lo —X
=z 4

Ces notes synonymes différent entre elles d'un comma,
.C’'est-a-dire que de do a ré-bémol, demi-ton diatonigue, il y a
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quatre commas, et de o a do-diése, demi-ton diatonique, il y
en a cing; d’oti I'on voit que do-diése est d’'un comma plas haut
que ré-bémol. 11 en est de méme pour re-didse et mi-beémol, mi-
diése et fa-naturel, etc.; et c’est de cette différence des notes
synonymes que vient la difficulté d’accorder les pianos.

Il résulte de ce qui précéde qu’on distingue trois genres : le
genre diatonique, dans lequel on ne procéde que par tons et
demi-tons diatoniques; telle est la gamme do ré mi fa sol la si
do si la sol fa mi ré do, etc.

Le genre chromatique, dans lequel. on ne procéde que par
demi-tens diatoniques et chromatiques, comme dans la gamme
de ce nom. '

Et le genre enharmonique, dans lequel on prend indiffe-
Temment une note pour sa syfonyme, comme 7¢-bemol et do-
diése; ou dans lequel on passe d’un ton a son synonyme,
comme du ton de 7é-bémol a celui de do-diése, et du ton de sol-
bémola celui de fa-diése, etc. ’

En musique, on nomme intervalle la distance d’un sona un
autre. Les intervalles se comptent du grave a l'aigu, c’est-a-
dire cn partant du son le plus bas des deux qui forment I'in-
tervalle. o

La gamme renferme les intervalles de seconde, de tierce,
de quarte, de quinte, de sixte, de septieme, et d’ectave.
Exemple: -

Intervalles naturels.

seconde tierce quarte quinte sixte sepliéme octave
<z [#) II
T \ 4
et p2) [#) 11
¢

oV 6" o G- - G G

a

v

o

fan ) =~

Py 4
r

En renversant ces intervalles, c’est-a-dire en transportant
le son graveune octave plus haut, laseconde devient septieme,
la tierte devient sixte, la quarte devient quinte, la quinte de-
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vient quarte, la sixte devient tierce, la septieme devient se-
conde, et I'octave devient unisson. Exemple :

’
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Renversement. ]
seplitme  sixte  quinte quarte tierce seconde unisson
N

(o 20 I 4
77 77 77 7 "
n—" i 7 B
9( = 7 14
U v

Chacun de ces intervalles peut se présenter sous trois faces
différentes; je ne m’occuperai que de ceux qui sont indispen-
sables & notre objet. Ainsi je ne signalerai que la tierce mineure,
composée d'un ton et d’'un demi-ton diatonique, dont le ren-

versement produit la sixte majeure. Exemple :°

Intervalle. Renversement.
. tierce mineure sixte majeure
—
# — 77
N N
‘.—j" = +-6 -6

Et la tierce majeure, composée de deux tons, dontle renverse-

ment produit la sixte mineure. Exemple :

Intervalle. Renversement.
_ lierce majeure sixte mineure
id —
7.4 9]
[£an Y
i 6 &-
G-

La quarte juste, composée de deux tons et d’un demi-ton diato-

nique, dont le renversement produit la quinte juste. Exemple :

Intervalle.
quarte juste

Renversement.
quinte juste

P -
(&)

4

{4 11

e

&

La quinte juste, composée de Lrois tons et d’un demi-ton-diato-

nique, dont le renversement produit la quarte juste.
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Exemple :
Intervalle..
quinte juste

Renversement.
quarte juste

",,[E
—o—|I-

:

Y 5
La sixte mineure, composée de trois tons et de deux demi-tons

diatoniques, dont le renversement produit la tierce majeure.
Exemple :

Intervalle. Renversement.
~ sixte mineure tierce majeure
o — - I
(]
17y O] o
JJ

6

Et la sixte majeure, composée de quatre tons et de deux demi-
tons diatoniques, dont le renversement produit la tierce mi-

ncure. Exemples

Intervalle. Renversement-
. sixte majeure tierce mineure
17 e —
_f o~
fon ) 7 [#)
<2
Y 6

Les intervalles se divisent en consonnants et en dissonants;
les consonnants sont la tierce mineure, la tierce majeure, la
quarte juste, la quinte juste, la sixte mineure, la sixte majeure

et I'octave juste. Exemple :

Intervalles consonans.

v

~r — — _—
T — A
-A‘ i- — — 7 o— D7 (9] !l

et les dissonants sont la seconde et la septieme. Exemple :

Intervalles dissonans.

o

id. [1]
j”"u - 2 ]
v e ¢ e
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1l y a deux modes; le mode majeur et le mode mincur. Les
caractéres ou maniéres de reconnaitre ces modes sont la tierce
et la sixte, qui sont majeures dans le mode majeur et mineures
dans le mode mineur.

Chaque ton majeur a un relatif mincur, dont la tonique est
une tierce mineure au-dessous de celle du ton majeur ; c’est-a-
dire que, si la tonique du ton majeur est do-naturel, celle du
ton mineur relatif sera lz-naturel, et ainsi de snite. Exemple:

Mode majeur. " Mode mineur.

—— — .
.—d -
Lessignesd’altération placésdevantunenote prennent lenom
d'accidentels et n’altérent cette note que pendant une mesure.

Au contraire, I'effet de cessignes a la clef dure pendant tout
le cours du morceau et sert a placer dans chaque nouvclle

gamme les demi-tons comme dans la gamme naturelle qui leur
sert de modéle.

On les place a la clef jusqu’au nombre de sept.

Les bémols sz, mi, la, ré, sol, do, fa, comme on le voit, se
succédent par quinte descendante, ainsi que les toniques des.
sept tons majeurs qu'ils déterminent, et que je vais indiquer.
Exemple :

famajeur  si p majeur  mi b majeur la { majeur

o Py 1 A, | A '

14 [ 14 114 L4 g U h
L — o Ab—— L

L Al [ £ax AN/ L Y y]
'5’ 77 \J{ AN NG S
o
ré b majeur sol b majeur do b majeur
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Les diéses a la clef fz, do, sol, ré, la, mi, si, se succedent, au

contraire, par quinte ascendante, de. méme que les sept Lons
majeurs auxquels ils donnent naissance. Exemple:

sol majeur ré majeur la majeur mi majeur
——H— —4— ) g& e :H# 77
o — e —
72— NS 4 7 7
o/ S ¢ ¢/ A
si majeur . fa § majeur do } majeur
# o An__um 4 o .
" 7) ﬁ % “
) ~ 1
AU 4 77\ pA ho9 | £
NS 4 7 N7 A A N8’ 4 A 1)
Y] PY3 o <

Le ton de do-raturel et les tons produits par les bémols et
les diéses a la clef font quinze tons majeurs pratiqués par la
voix et sur les instruments a cordes.

Mais comme dans le piano la gamme chromatique ne ren-
ferme que douze sons différents rendus par les sept touches
blanches et les cing noires, on est dans la nécessité deramener
3 douze les quinze tons majeurs usités, en ne conservant qu'un
seul des deux synonymes ré-bémol et do-diése, sol-bémol et fa-
diése, do-bémol et si-naturel. Exemple:

Tons conservés.
ré) fa # si naturel

J KX .

D’ou il résulte qu'en suivant une succession non interrompue
de quintes descendantes, on obtient le cercle harmonique
nommé tour du clavier, composé de douze tons majeurs dont
le dernier s’enchaine avec le premier de la maniére suivante:
do-naturel, fa-naturel, si-bémol, mi-bémol, la-bémol, ré-bemol,
Sa-diése, si-naturel, mi-naturel, la-naturel, ré-naturel; sol-naturel
et do, point de départ.
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Exemple :

Cercle harmonique.

D
Kp
4
>
=

N ¢

Q@,Fc,
|
I
|
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%

3
Q
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' " point de départ
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ARTICLE DEUXIEME.

l&otion- trés succinctes d’harmonie.

L’harmonie est I'art d’enchainer les accords d’une maniére
agréable a loreille.

Un accord est I’effet produit par plusieurs sons frappés en-
semble. Dans un accord il faut distinguer la basse, qui est la
mote la plus grave, des autres notes qui forment les parties
supérieures. C’est d’aprés la basse que se comptent les inter-
~valles qui forment les accords en harmonie.

"L’accord parfait majeur i trois parties est composé de tierce
majeure et de quinte juste. Exemple :

Son premier renversement est composé de tierce mineure
et de sixte mineure; on le nomme accord de sixte. Exemple: '

Son deuxiéme renversement est composé de quarte juste et
de sixte majeure; on le nomme accord de quarte et sixte.
Exemple:

Voici le tableau de I'accord parfait majeur dans les douze
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tons usités sur le piano, afin qu’on s’exerce i trouver leur ren-

versement.

Tableau des douze accords parfaits majeurs.

do majeur fa majeur  si h majeur  mi b majeur la b majeur
a P o ! o | P
1 o 0 0 =
e o et o
A5 1CD 7 IV )— &Y =Y
J g J o o e é:
ré |, majeur fa § majeur si majeur
SR
% (<4 o/ Y K
i majeur la majeur ré majeur  sol majeur
#”E i i oH—
A
A" o T NN y2) 7 [ M
o/ b Y ﬁ- o o

L’accord parfait mineur est compos¢ de tierce mineure et
de quinte juste. Exemple:

Son premier renversement est composé de tierce majeure
et de sixte majeure. Exemple:

E==;

Son deuxiéme renversement est composé de quarte juste et
de sixte mineure.
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Exemple:

Ces accords parfaits se font quelquefois & quatre parties;
alors on y joint Poctave de la note la plus grave. Exemple :

__ Mode majeur. _ Mode mineur.
-1 i o
14 Y, 4 [#) o
— oIk
J o

On nomme modulation en général le passage d’un ton a un
autre ton. La modulation la plus naturelle est celle qui se fait
par quinte descendante; car, sans le secours d’aucun accord
intermédiaire, on passe de do en /fz et de fz en si-bémol, etc.

Partant de ce principe, je vais donner le tour du clavier en
accord parfait & quatre parties, pour vérifier si le piano est bien
d’accord dans tous les tons lorsqu’on a fini de 'accorder.
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Cercle harmonique ou tour du clavier en accord parfait a quatre parties.

do majeur fa majeur si b majeur mi |, majeur
By, 0 —p "—g_ —bh—r
e e T B
g A\ o) P 72 NS 4 4
J 7 Y Y - ¢
-e): —o)y—o——6)— ) —br—
. dm—4 ) 7k 7 b — Z 5
\ V v 174 vV
J— o —_—
G 573 A
la } majeur ré b majeur , fa § majeur
¥ b'ZBL 0] O—b— 5 ¥ X
"D~ 7 R 7 -
‘@ SV v @ N’ 4 #
o < o ,
F0):— b ——1-6)y—bt——— 1) uw—O—t
\ Ay
—_— v o
—_— K2
si majeur mi majeur- la majeur
/| — Z "
2y — 1 #—0C A" R o———T
N 4 A 7] NS < NS7_
o/ o/ o/
.' . . i & N
! i t—— o Dt P
\ H—4—6 + 7
— G
ré majeur sol majeur do majeur
' P s " o)
/ —a—2 1] 77
=
) 8 2 R\’
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e e e
7 - S— Z 7 77
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ARTICLE TROISIEME.

Pianos de fogmes diverses; connaissance des pitces principales
de leur intérieur.

Parmi les différentes formes de pianos qu’on a imaginées,
fes trois qui ont prévalu sont celles des pianos carrés, géné-
ralement connus (figure 1); des pianos & queue, qui se termi-
nent en pointe, comme les anciens clavecins (fg. 2), et des
pianos droits, qui représentent a peu preés une espéce de buffet
ou de secrétaire (fig. 3).

Tout le monde connait assez les différentes parties exté-
rieures de cet instrument, telles que caisse, clavier, colonne,
lyre, etc., sans qu'il soit nécessaire de les définir. .

La fausse table d’harmonie (/fig. 4) est une grande planche
mince placée au-dessus des cordes, qui se présente a la vue
lorsqu’on ouvre le couvercle du piano. Sa fonction est de mo-
difier la qualité du son et d’en augmenter un peu le volume.
Cette fausse table enlevée, on apercoit, au-dessous des cordes,
la table d’harmonie proprement dite, qui est une autre grande
planche mince, collée par ses bords a la caisse. C’est elle qui,
réunissant sa vibration a celles des cordes, donne la vie A I'in-
strument et détermine la force et la durée du son (voyez la
Jfig. 5, qui représente la superficie intérieure d’un piano a deux
cordes et six octaves avec le nom des piéces principales écrit
a coré). :

Les chevilles sont ces fiches de fer situées sur la droite de
I'instrument, qui ont la facilité de tourner, et auxquelles les
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cordes sont attachées par une extrémilé pour les accorder
(voy. laméme fig. 5).

On nomme sommier de chevilles la pi¢ce de bois dans la-
quelle les chevilles sont enfoncées, et sommicr de pointes
d’attache I'autre pi¢ce de bois ou sont fixées de petites pointes.
de fer qui servent a attacher les cordes par I'autre extrémité
(voy. la méme fig. 5).

On appelle sillet de pointes une petite p)ece de bois dur
adaptée au sommier d’attache et garnie d’'un bout a l'autre
d'un rang de pointes, a partir duquel les cordes commencent
a vibrer (voy. la méme fig. 5); et sillet de chevilles, cette autre
pi¢ce de bois placée sur le sommier prés des chevilles. Sa fonc-
tion est de supporter les cordes, afin de diminuer leur poids
sur la table d’harmonie (voy. la méme fig. 5). Le chevalet est
encore une autre piéce de bois, cintrée et revétue d’'un ou
deux rangs de pointes, a partir desquelles les cordes cessent
de vibrer. Il est fixé sur la table d’harmonie pour la mettre en
contact avec les cordes, afin d’obtenir de I'instrument tout le
volume de son dont il est susceptible (voy. la méme fig. 5).

On nomme diapason dans un piano la partie vibrante des
cordes, c’est-a-dire la longueur comprise entre le sillet et le
chevalet. Plus les cordes sont grosses, plus le diapason doit
dtre court, et c'est ordinairement un excés de longueur du

. diapason ou un excés de grosseur des cordes qui les fait casser.

Les étoufloirs sont de petites lames de bois rangées a coté
les unes des autres dans le chissis situé au-dessus des cordes et
qu’on apercoit en ouvrant le piano, lesquelles sont armées par-
dessous d'une petite téte de bois garnie de plusieurs molletons
qui portent sur les cordes pour les étouffer lorsqu’on laisse re-
lever la touche du clavier (voy. la méme fig. 5 et les /z'g 6, 7,
8 et9).

On nomme pilote d’étoufloir une petite tige de cuivre qui
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traverse le sommier, revétue a sa partie supérieure d’une pe-
tite téte de bois, garnie de peau moelleuse; sa fonction est
de lever I'étouffoir lorsqu’on appuie la touche, afin que la
corde soit libre quand le marteau vient la frapper (voy. les fig.
6,7 et 8).

On appelle mécanisme proprement dit I'appareil situé au-
dessus du clavier dans I'intérieur du piano, au moyen duquet
chaque touche rend un son en la frappant.

Les pi¢ces principales du mécanisme sont le martean, qui
frappe les cordes, et le pilote ou actuellement I’échappement,
qui lance le marteau lorsqu’on appuie la touche.

Tous les systemes de mécanisme peuvent se rapporter i trois
principaux, qui sont le mécanisme a pilote, le mécanisme a
double pilote et le mécanisme a échappement.

Le mécanisme i pilote est le premier inventé. C’est simple-
ment une tigede fil de cuivre fixée sur la touche et armée d’une
petite téte de bois garnie de peau moelleuse qui pousse immé-
diatement le marteau (voy. la fig. 6). .

Le mécanisme & double pilote, imaginé par S. Erard, est un
perfectionnement de celui-ci, et n’en différe qu’en ce que le pi-
lote, au lieu de pousser directement le marteau, en pousse un
second situé au-dessus du premier qu'il fait mouvoir (zoy. la
Sig- 7).

Le mécanisme a échappement, bien supérieur aux précé-
dents, différe de ceux-ci en ce que 1’échappement, qui remplace
le pilote, est une piéce mobile qui, abandonnant le marteau
dans sa course, le lance avec plus de force et le laisse retomber
aprés avoir frappé la corde (voy. la fig. 8, qui représente I’é-
chappement ‘de Petzold, et la £g. 9, représentant I'échappe-
ment anglais, employé principalement dans les pianos a queue,
et qui, avec le précédent, sont les plus usités).

Le mécanisme des pianos droits difléere de celui des autres
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pianos en ce que le manclie du marteau est perpendiculaire au
lieu d’&tre horizontal (voy. la fig. 10, qui représente le méca-
nisme le plus généralement adopté pour ce genre de piano). -

Les pianos sont ordinairement a plusieurs cordes. On nomme
pianos & deux cordes ceux dont chaque marteau frappe deux
cordes  I'unisson, et pianos a trois cordes ceux dont chaque
marteau en frappe trois.

Maintenant 1'étendue des pianos est ordinairement de six
octaves, ¢’est-a-dire qu'en partant de la note la plus grave ( /z),
le clavier est composé d'une série de sept touches blanches
et cinq noires qui se répétent six fois, rendant de plus en plus
aigus chaque fois les douze sons de la gamme chromatique
(voy. le clavier de la fig. 5). Cependant on en fait aussi de six
octaves et demie (voy. le clavier dela fig. 11), et méme de sept
octaves. On nomme pédale certain mécanisme intérieur qu’on
fait mouvoir extérieurementau moyen du pied, afin de modifier
le son du piano. Les quatre pédales les plus usitées sont le forzé,
la céleste, Va sourdine ou étouffoir, et le basson. La pédale de forté

“apour but de lever les étouffoirs, afin d’augmenter la puissance
de I'instrument en laissant vibrer toutes les cordes.

La céleste est une barre de bois mince, garnie de petites
langucttes de peau moelleuse, située au-dessous des cordes,
et qui, par un léger mouvement, se place au-dessus des
marteaux pour donner a I'instrument un son doux et velouté.

La sourdine, ou pédale d’étouffoir, est une autre barre de¢

bois mince placée sur champ, sous les cordes, au long du
sommier, garnie d’'une peau moelleuse ou d’un molleton ef-
frangé, et qui, en faisant un mouvement, s’éléve prés des cor-
des pour empécher leurs vibrations de continuer et par-li leur
donner un son sourd et retenu.

La pédale de basson, située comme la sourdine, est aussi une

barre de bois mince revétue, a 'un de ses bords, d'un papier

2
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ou taffetas gommé qui, venant toucher légérement les cordes,
excite une espéce de frisement qui donne au piano un son na-
sillard se rapprochant du basson d’orchestre.

Terminons cet article en disant qu'on nomme pianos 4 som-
mier prolongé ceux dont les cordes sont attachées sur la droite
de I'instrument & un sommier qui se prolonge au-dessus de la
table d’harmonie et dont les chevilles sont situées derriére les
étoufloirs, a la place ol sont ordinairement les pointes d'attache
(voy. 1a méme fig. 11, qui représente la superficie intérieure
d’un piano a trois cordes, a six octaves et demie, et & sommier
prolongeé). ,

Ces pianos, traités par la méme main, sont en général meil-
leurs que les autres, le sommier prolongé donnant la facilité
d’agrandir Ia table et de raccourcir les cordes derriére le che-
valet, ce qui permet de les mettre plus fortes et de rallonger
le diapason pour obtenir plus de son.
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ARTICLE QUATRIEME,

Disposition et indication des chevillesy leur rapport avec les touches
du clavier.

Chaque corde , comme nous I'avons vu, est fixée par une de
ses extrémités a une cheville qui sert a la monter et a la des-
cendre.

Les chevilles sont placées obliquement deux par deux, ou
trois par trois , pour chaque unisson, suivant que le piano est
a deux ou a trois cordes, et '’ensemble de ces groupes de deux
et de trois chevilles prend diverses dispositions, selon I’espece
_ de piano. ,

On indigne le rapport de chaque groupe avec la touche cor-
respondante du clavier par une des sept premiéres lettres de
vl’alphabet, lesquelles lettres A, B, C, D, E, F, G, désignent les
sept notes la, si, do, ré, mi, fa, sol. Les mémes notes diésées
sont indiquées par les mémes lettres accompagnées d’un dicse!.
Ainsi, la gamme chromatique est désignée de la maniére sui-
vante: la, A; la-didse, A §; si, B; do, C; do-diése, C §; ré, D3
ré-diése, D #; mi, E; fa, ¥; fa-diése, f8; sol, G; sol-diése, g §; ‘
la, A; lo-diése, A # ; et ainsi de suite (voy. la fig. 11, qui repré-
sente un piano 2 six octaves et demie, & trois cordes et A
sommier pfolongé ; la fig. 5, qui représente un piano carré or-
dinaire a deux cordes et six octaves; la fig. 12, qui représente

! Les facteurs n’admettent point de bémol sur le sommier; ils ne marquent que
des didses.
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'octave supérieure d’an piano carré ordinaire i trois ecordes ;
la fig. 13, qui représénle P'octave supérieure d’un piano droit;
et la fig. 14, qui représente encore I'octave supérieure d’un
piano a queue, dans lesquelles les lettres indiquant les che-
villes sont répétées sur les touches correspondantes du clavier,
afin d’en établir plus clairement la coincidence).

A Yinspection de la fig. 11, on voit que, dans les pianos &
‘sommier prolongé, les groupes sont a cété les uns des autres,
chacun sur une ligne oblique. La premiére cheville du groupe
affecté de la lettre indicative correspond a la premiére corde
de l'unisson, c’est-a-dire a la plus rapprochée des basses; la
deuxitme cheville, 2 la deuxiéme corde; et la troisiéme cheville,
a la troisitme corde, c’est-a-dire a la plus rapprochée des
dessus.

Dans ce méme sommier, le /z du diapason correspond au
trente-troisiéme groupe en allant de droite a gauche, c’est-a-
dire au troisitme, marque de la lettre A.

En observant la fig. 5, on remarque que, sur le sommier des
pianos carrés ordinaires, les groupes de chevilles sont placés
deux a deux sur la méme ligne oblique, et chacune de ces li-
gnes est située au-dessous I’'une de I'autre. Comme dansle som-
mier précédent, la premiére cheville du groupe affecté de la
lettre indicative correspond a la premiére corde, et la deuxiéme
cheville 2 la deuxiéme corde. Le groupe situé dans la partie gau-
che de chaque ligne oblique correspond 3 un unisson qui est
un demi-ton plus bas que celui qui correspond au groupe situé
dans la partie droite de la méme ligne oblique. D’o il résulte
- que les groupes placés verticalement au-dessous les uns des

autres vont en descendant de ton en ton. Ainsi les groupes
de droite sont fa, ré-diése, do-diése, si, la, sol; — fa, ré-diése,
do-diése, si, la, sol; etc. Les groupes de gauche sont mi, ré, do,
- la-diése, sol-diése, fa-diése; — mi, ré, do, la-diése, sol-diése, fa-
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diése; etc. Le la du diapason dans ce sommier correspond au
dix-septi¢me groupe a droite en descendant, c’est-a-dire au.
troisieme marqué de la lettre A'.

En examinant la fg. 12, on voit que le sommier est tout-a-
fait pareil a celui de la fig. 5, que nous venons d'expliqp,ér; seu-
lement le piano étant a trois cordes, les groupes sont compo-
sés de trois chevilles au lieu de deux, et par comséquent les
lignes obliques de six au lieu de quatre. Mais I'ordre des cordes
par rapport aux chevilles est toujours le méme; c’est-a-dire
que la premiére corde est toujours attachée a la premiére che-
_ville, la deuxiéme corde i la deuxiéme cheyville, et la troisi¢cme
corde i la troisiéme cheville pour chaque unisson.

Al'inspection de la fig. 13 on observe que dans les pianos
droits la disposition des chevilles et des cardes est absolument
la méme que dans les pianos a sommier prolongé. '

En jetant un coup d’eilsurla fg. 14, on remarque que dans
les pianos a queue la disposition des chevilles est encore sem-

_blable a celle des sommiers précédents, seulement les cordes
ont une direction opposée. ‘

1 Quelques facteurs, M. Pape, par exemple, placent dansla partie gauche de chaque
ligne oblique les groupes qne I'on place ordinairement dans la partie droite; etvice
' ve;'td. Ainsi, les groupes de droite sont, chez ces facteurs : mi, r¢, do, la-didse, sol-
diése, fa-diese; elc.; et ceux de gauche, fa, ré-diése, do-diese, si, la, sol; etc. D'ant
il suit que le Za du diapason correspond au dix-septiéme groupe a gauche en

. descendant, au lieu d’étre a droite,
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ARTICLE CINQUIEME.

Clef & accordery Cuinj Diapason, avec la manitre de s’en servir.

i Qi

Clef @ accorder.

Laclefaaccorder( fig.15, 16, et 17)estun instrument d’acier
dont la fonction principale est de tourner les chevilles a droite
pour monter les cordes, et a gauche pour les descendre. Pour se
servir de la clef, il faut introduirela téte de la cheville dans I'o-
rifice O du canon, dans lequel elle doit entrer juste et sans va-
ciller; ensuite placer I'intérieur de la main droite sur la branche
horizontale B B, en laissant passer le petit crochet C entre deux
doigts, et en les disposant tous, ainsi que le pouce, qui en géné-
ral doit leur faire contre-poids, de maniére a obtenir le plus de
force possible dans les diverses positions ou peut se trouver
cette branche, pour étre tout-a-fait libre d’arréter le mouve-
ment de la clef lorsquel’oreille avertit de la justesse convenable
de la corde. On observera aussi de toujours peser sur la clef,
afin d’enfoncer les chevilles, et d’appuyer légérement le bras
sur le bord de la caisse, lorsque cela gst possible, ou sur les
derniéres cordes de la basse, pour augmenter la force et 'as-
surance de la main par ce point d’appui .

{ La maniére de tenir la clef, qui vient d’ére décrite, ne se rapporte qu'a la
clef ordinaire (fig. 18 el 46), qui sert & accorder les pianos carrés et & queue.
La clef courbée (fig. 17), qui sert & accorder les pianos droits, et quelquefois les
pianos carrés a sommier prolongé, doit étre tenue siinplement dans Pintérieur de
la main avec les quatre doigts et le pouce, par le manche B, comme on tient un
manche d’outil ordinaire,
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Nota. La difficulté qu'on éprouve a accorder tous les pianos
avec une méme clef, i cause des différentes grosseurs de che-
villes, m’a fait imaginer une clef (fig. 16) avec des canons de
rechange R qu'on adapte au manche BB, au moyen d’un em-
boitement carré E, et d’une petite vis de pression ’surle coté,
ou par le petit crochet C, qui peut remplacer la vis en se vissant
lui-méme 3 travers le manche dans la partie supérieure du ca-
non, pour le fixer invariablement.

Trois ou quatre canons suffisent pour toutes le grosseurs de
chevilles; un i orifice carré, et les autres a orifice ordinaire de
différentes largeurs. J'y ai ajouté aussi une piéce de rallonge
semblable a un canon, avec une vis de pression sur le coté,
qu’on interpose par les emboitements entre la clel et le canon
méme, afin de rallonger celui-ci pour pouvoir accorder les.
pianos droits sans le secours de la clef courbe.

Coin.

~ Le coin (fig. 18)est un morceau de feutre d’environ six lignes
de large et de deux pouces de long, aminci sur les deux faces.
a Tune de ses extrémités E, qu'on introduit entre les cordes.
pour les étouffer, c’est-a-dire pour les empécher de vibrer.
Pour placer le coin entre les cordes qu’on veut étouffer, il
faut le tenir de la main droite, avec les deux premiers doigts,
a peu prés comme une plume a écrire, asix lignes ou un pouce
environ dubout mince, destiné a étre introduit entre les cordes;
frapper et tenir appuyée de lamain gauche sur le clavierlanote
qu'on désire étouffer, afin d’en mettre V'intonation dans l'o-
reille ; ensuite promener le coin presque perpendiculairement
sur les cordes,comme si 'on avait 'intention de tirer un trait
" en descendant ou en montant, de maniére a pincer successive-
ment et avec rapidité les cordes voisines de celle qu’on clier-
che, jusqu’a ce qu'on y soit arrivé; on les distinguera facile-
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ment des autres par leur intonation, qu’on a dans Ioreillfe, et
parce qu’elles continuent & vibrer aprés avoir été pincées, au
lieu que les autres ont un son étouffé a cause des étouffoirs du
piano qui portent dessus.

Dans un piano a deux cordes, si on place le coin entre les
deux cordes du méme unisson, la touche qui le fait résonner
ne rendra plus aucun son, puisque le coin touche les deux cordes
de cet unisson. Si on introduit le coin au-dessous des deux
cordes, c’est-a-dire entre la plus basse et la corde suivante e
la note inférieure, la plus basse de cet unisson étant seule étouf-
fée, la plus haute vibrera. Si au contraire on le place au-dessus
des deux mémes cordes, la plus haute étant étouflée, ce sera
au tour de la plus basse a vibrer. ‘

Dans un piano i trois cordes, on laisse vibrer la corde la
plus haute d’un unisson en plagant le coin entre la premiére et
la seconde, c’est-a-dire entre les deux plus basses. Les deux plus
hautes vibreront en le plagant au-dessous des trois. Au con-
traire, si on le place entre les deux plus hautes, la plus basse
des trois vibrera, et si on le place au-dessus des trois, les deux
plus basses seront en vibration.

Nota. La difficulté de faire tenir un coin ordinaire dans le
grand espace qu'il y a entre les cordes de deux unissons d’un
piano & queue, a fait imaginer un coin particalier pour accor-
der ce genre de piano; c’est une espéce de fourche d’ivoire ou
de bois dur, d’environ six lignes de large quatre ou cinq
d’épaisseur, et d’une longueur proportionnée (fig. 19), dont
les branches sont amincies par leur extrémité inférieure et re-
couvertes d’une peau fine et moelleuse.

Pour se servir de ce coin, on introduit la branche B comme
un coin ordinaire entre les deax cordes qu’on veut étouffer
dans un méme unisson. Lorsqu’on a accordé la corde qui reste
libre, on place I'épaisseur de ce coin, c’est-a-dire les deux bran-
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ches a la fois, dans I’espace qui sépare les deux unissons, afin de
dégager la seconde corde qu’on doit accorder; et on continue
ade placer de la méme maniére pour chaque unisson '. '

Diapason.

Le diapason (fg. 20) est un instrument d’acier dont la vi-
bration des deux branches produit un  toujours fixe qui sert
a entretenir les instruments au méme ton 2,

Trois diapasons différents étaient en usage autrefois : celui
de I'Opéra, celui des Italiens, et celui de Feydeau; celui de
Y'Opéra, le plus bas des trois, donnait, vers 1829, quatre cent
trente-quatre vibrations a la seconde ; celui des Italiens, de la
méme époque, un peu plus élevé, en donnait quatre cent
trente-cing, et celui de Feydeau, le plus haut des trois, quatre
cent trente-huit.

Maintenant il n’y a réellement que deux diapasons en usage;
celui des Italiens, qui est le plus bas, donne quatre cent trente-
sept vibrations a la seconde ; celui de I’'Opéra et de I’Opéra-
Comique, qui se trouvent exactement de méme, en donnent
quatre cent quarante et une, ce qui 'éléve d’un septiéme on
huiticme de ton environ au-dessus de celui des Italiens; et
c’est le diapason actuel de 'Opéra qui sert i fixer le ton de nos
orchestres de concerts .

1 1l est nécessaire, avant de passer  l'article suivant, de s'exercer a placer le
coin sans se tromper; car il arrive souvent que, faute d’habitude, on étouffe précisé-
ment la corde qu’on voudrait laisser vibrer, et que, tournant toujours sa cheville
sans entendre varier le son, on finit par la casser.

* Le mot diapason, comme on le voit, est pris dans deux acceptions, qu'il ne
faut pas confondre. Dans larticle troisiéme il indique la longueur vibrante des
cordes, au lieu qu'ici il désigne un instrument qui sert a fixer le ton. )

3 Les trois anciens diapasons dont je viens de parler m'ont été communiqués
par M. Kopp, comme ayant été accordés sur Porchestre de I'Opéra, sur celui des
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Pour faire vibrer le diapason il faut le prendre d’une main
par sa tige inférieure 7, et de 1'autre passer entre les branches
BB, la virole de cuivre (fg. 20) qui garnit le bout de son étui;
puis appuyer aussitét le bouton de la tige sur un corps dur, et

Italiens, et sur celui de Feydeau vers 1829.|Les trois nouveaux vienuent d'étre ac-
cordés par moi-méme avec beaucoup de soin aux mémes thédtres; ils se sont trou-
vés, comme on I'a vu, plus hauts que les anciens. Le nombre de vibrations produit
par cl de ces diap a élé délerminé par une température de a3 degrés
cenligrade,, au moyen de I'ingénieuse et importante siréne de M. Cagniard-Latour,
dans quelques séances que ce profond et modeste savant a bien voulu m’accorder.

11 parait que le diapason a considérablement varié.et monté depuis le siécle der-

aier, et ces variations n'ont pas peu contribué a géner la bonne exécution musicale.
Aussi croyons=nous qu'il serait du plus haut intérét pour I'art qu'un diapason
modele, fixe, invariable, et puisé dans les lois de la nature, fit déterminé par une
commission de I'Institut composée de pbysiciens et de musiciens, les uns pour
adopter le mode de construction de cet instrument le plus indépendant des varia-
tions de température (par exemple, un timbre de cristal frappé par un marteau de
liége), les autres pour décider le degré de hauteur qu'on doit lui donner. Un
étalon, déposé & I'Institut ou A la bibliothéque du Couservatoire de Musique,
servirail a accorder les diapasons qu’on met en circulation; les théitres et les éta-
blissements publics I'adoptant, les facteurs d’instruments a vent modifieraient leurs
mesures,, et construiraient des instruments qui seraient tous au méme ton;
alors, plus de difficulté: pour accorder plusieurs orchestres ensemble : les ama-
}teurs se réunissant pour faire de la musique se trouveraient toujours d’accord;
les facteurs de pianos et de harpes proportionneraient la longneur des cordes
- d’aprés ce méme diapason , les instruments casseraient moins de cordes, monte-
raient mieux au ton et tiendraient mieux Paccord; les voix , s'exergant toujonrs a
une méme hauteur de ton, chanteraient avec plus d'assurance, et ne se trouveraient
point génées, comme il arrive souvent , lorsqu’elles passent d'un piano iun autre, ou
4 un orchestre accordé sur un ton différent; les artistes qui voyagent trouveraient
par tout pays le méme ton, comme ils trouvent le méme mouvementau moyen du mé-
tronome. Si quelques modifications, & cela uniques, étaient nécessaires dans certaines
circonstances, on pourrait les faire d’'une maniére réguliére , en graduant des diapa-
sons, qui ’éléveraient successivement ou s’abaisseraient d'un certain nombre de vi-
brations au-dessus ou au-dessous du diapason modéle. On voit dés lors I'immense
avantage que la musique retirerait de cette innovation.
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le diapason sonnera d’autant plus fort que le corps sur lequel
on l'appuiera sera plus sonore.

Pour accorder les pianos, les deux mains ayant besoin d’étre
libres, on pince avec les dents le diapason par sa tige infé-
rieure 7 aprés I'avoir mis en vibration ; alors on I’entend plus
fort que si on le mettait en contact avec le corpsle plus sonore.
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ARTICLE SIXIEME.
Piano a employer pour I'étade de V'accord’,
——— O C——

La rapidité des progrés de1’éleve dépend, en grande partie, -
de la qualité du piano sur lequel il s’exerce. On croit généra-
lement qu'un mauvais piano a cinq octaves est suffisant ; mais
c’est une erreur. Le son faible, aigre, sec, et le peu de vibra-

- tion de la plupart de ces instruments, la grande facilité qu'ont.
les chevilles i tourner et la difficulté que les cordes ont a rester
exactement au ton ou on les met a cause de leur finesse, sont:
autant d’obstacles difficiles & surmonter par I'éleve.

Il faut, au contraire, choisir un piano a deux cordes qui an
un son trés pur, beaucoup de vibration, afin que l'oreille la-
saisisse avec facilité; il est nécessaire aussi que les cordes ne
soient ni trop fortes ni trop faibles, et que surtout elles coulent
bien dans le chevalet, en sorte qu’elles puissent obéir sans dif-
ficulté a la clef en les montant et en les descendant *.

On dira peut-étre qu'en se servant d’'un bon piano on le
détériorera; je répondrai que le dégit que I'on peut faire en
agissant avec précaution se réduit a casser des cordes et a

1 Le mot accord signifie, dans ce cas, 'action d’accorder, et non l'effet produit.
par plusieurs sons frappés ensemble , comme il a été dit a Particle deuxiéme.

? Dans les chevalets mal contrepointés il arrive souvent que le frottement oc-
casionné parla trop grande contrariété des contrepointes, ourangs de pointes & droite-
du chevalet, empéche les cordes de glisser dans cette partie de l'instrument, et que,
tournant toujours la clef pour les faire monter, et ne les entendant pas varier d'into-
nation, I'excés de tension derriére le chevalet les fait casser vers la cheville.
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donner un peu de jeu aux chevilles. Or, il est facile de réparer
ce dommage, puisqu’il ne s’agit que de remettre des cordes et
quelques chevilles d’un numéro plus fort.

Aprés avoir acquis suffisamment I'habitude d’accorder un
piano a deux cordes, on s’exercera sur un a trois cordes, qui
présente plus de difficultés, puisqu'’il y a trois cordes a mettre
a 'unisson au lieu de deux.

Nous connaissons maintenant l'intérieur d’un piano, les
principes de musique et d’harmonie nécessaires a I’étude de
I'accord, les outils a employer ainsi que I'espéce de piano sur
lequel on doit opérer.Occupons-nous actuellement d’accorder,
en commencgant par les exercices propres aapprendre a diriger
la clef et a perfectionner I'organe de I'oute.
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ARTICLE SEPTIEME.

Exercice pour apprendre & diriger la clefet & perfectionner\l'org.ne de
I'ouie, en accordant rigoureusement juste les consonnances et l'accord

parfait majeur.

Ezercice pour apprendre d diriger la clef.

On sait comment il faut tenir la clef; on sait aussi qu’il faut
la tourner i droite pour monter les cordes et a gauche pour
les descendre.

Une corde doit toujours étre accordée en montant; car,
pour qu’elle tienne I'accord, il faut que le degré de tension soit
le méme devant et derriére le chevalet. Or, si on accorde en
descendant, le frottement occasionné parla pdinte géne la corde
pour couler, et empéche par-laI’équilibre de tension de se réta-
blir de chaque c6té du chevalet. Cette corde restant trop tendue
dans sa partie vibrante, sa propre tension ou les coups de mar-
teau successifs la font baisser, et elle se trouve fausse au bout de
quelque temps quoiqu’on l'ait bien accordée. 1l faut donc, lors-
qu’'on accordeen descendant, pinceravec ’onglela cordequ’on
vient d’ajuster pour la faire baisser au-dessous du ton, afin de
pouvoir la raccorder en montant. A I'instant méme ou le mar-
teau frappe fortement la corde pour I'ébranler dans la pointe
du chevalet, on doit tourner la clef doucement et sans se-
cousse, de maniére a entendre les battements! des deux cordes

! On nomme battement une espéce de frissonnement ou balancement rapide
qu’on entend lorsque, en accordant les consonnances, I'unisson, la tierce, la quarte,
la quinte, la sixte et I'octave, elles approchent de la rigoureuse justesse.
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de V'unisson s’éteindre progressivement jusqu’a ce qu’on n’en-
tende plus qu'un seul son bien pur; car on ne doit point ac-
corder toujours sur le coup de marteau, mais sur la vibration
subséquente de la corde, qui est souvent assez longue pour
trouver la parfaite justesse des deux sons. Si on n’a pas saisi
cette justesse pendant la vibration produite par le premier
coup de marteau, on le répéte de nouveau jusqu'a ce qu'on-
ait apprécié la justesse en laissant relever la touche lorsque la
vibration a perdu sa force, pour que 'oreille se repose pendant
une seconde ou deux par I’absence de tous sons ; car sans cela
elle se fatigue et n’entend plus que confusément les sons qui se-
succédent sans interruption.

Ezxercice pour perfectionner Uorgane de Uoule.

Avant d’arriver a la partition, qui constitue la difficulté de-
art d’accorder, il est nécessaire de perfectionner I'organe de
ouie, que tout le monde a suffissmment sensible pour appré-
cier la justesse des sons avec un peu d’exercice.

La parfaite justesse en musique n’est point conventionnelle;
elle existe, on peut le dire, dans notre organisation. Une oreille
un peu exercée saisit avec précision I'unisson, l'octave, la
quinte, la quarte et la tierce ; d’out I’on peut conclure que la
difficulté qu’éprouvent certaines personnes a accorder ces in-
tervalles vient plutét du défaut d’exercice que du manque de
sensibilité de I'organe. On s’appliquera donc a accorder ri-
goureusement juste ces intervalles les uns aprés les autres en
commencant par 'nnisson. Exemple: '

gl - T
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Pour accorder ces unissons il faut se placer devant le piano;
de la main droite poser la clef sur I'une des chevilles de celui
qu’on veut accorder, frapper de la main gauche ce méme unis-
son sur le clavier, baisser légérement la corde afin d’étre sir
de pouvoir I'accorder en montant et de ne point s'exposer ala
casser en la montant encore si elle était déja trop haute.

Nota. 1l est quelquefois difficile et-méme impossible d’accor-
der cerlains unissons et certaines octaves. Je vais signaler les
cas avec les moyens d’y remédier :

1° Quand une corde est fausse, c’est-a-dire qu’en vibrant
seule elle rend plusieurs sons qu’on entend confusément , il
faut se contenter d’une justesse supportable,ou sinon changer
cette corde ;

2° Lorsqu’'un marteau emprunte, c’est-a-dire lorsqu’en frap-
pant ses cordesil en touche une voisine, ce quiarrive assez fré-
quemment, par exemple si, en frappant le lz-naturel, il touche
une corde du sol-diése ou une du la-diése, il faut pour accor-
der ce la étouffer la corde empruntée ou retoucher au mar-
teau;

3° Lorsque I'étouffoir d’une note voisine emprunte, c’est-i-
dire lorsque, touchant 'une des cordes sur lesquelles on opére,
il empéche la vibration de cette corde de se prolonger, il faut
alors, pour pouvoir accorder, tenir constamment appuyée la
touche correspondante a I'étouffoir qui géne ;-

4* Lorsque le coin est trop mince pour bien toucher les deux
cordes eatre lesquelles on I'introduit, et qu'il laisse un peu vi-
brer celle des deux que le marteau frappe, il faut alors le rem-
placer par un plus épais;

5° Lorsque le coin force trop entre les cordes, il fait enten-
dre un son étranger qui géne I'oreille; il (aut ici bien I'enfoncer

contre la table d’harmonie en l'inclinant, ou le remplacer par
un plus mince;
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6° Lorsque le coin est perpendiculaire, et que le hasard ne le
fait toucher que légérement la table d’harmonie, il excite une
espéce de grincement ou bruit extraordinaire qui géne beau-
coup l'or¢ille; pour empécher ce bruit il faut changer le coin
de position

7°Lorsqu'’il y a un frisement, ¢’est-a-dire un bruit occasionné
- par deux cordes qui, vibrant derri¢re le chevalet, se touchent
légérement, il faut, pour remédier a cet effet, chercher les
deux cordes, les changer un peu de direction, ou mettre un
morceau de papier entre elles;

8° Enfin, lorsque le son qu’on frappe en fait résonner un
autre presque semblable, c’est ordinairement une corde der-
ri¢re le chevalet qui, ne touchant point la lisiére, vibre par
relation avec le son frappé. 1l faut, pour I'empécher, la baisser
dans la cheville ou mettre un morceau de papier dessous.

Aprés s’étre ainsi exercé suffisamment sur les unissons in-
diqués et sur d’autres qu’on pourra choisir a volonté, on ac-
cordera avec une grande pureté les octaves suivantes ' :
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Pour accorder chacune de ces octaves il faut d’abord ajuster
rigoureusement l'unisson qui sert de base, ensuite étouffer

% Dans tout le cours de cet ouvrage, les notes noires indiquent les notes qu’on doit
accorder, et les blanches celles qui le sont et qui servent de base pour accorder
les autres, ‘

3
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avec le coin la corde la plus haute de I'octave qu'on veut.ac-
corder; frapper ensemble l'unisson et 'octave pour ajuster la
corde libre, puis dégager la seeconde en retirant le coin et
I’accorder sur la premiére; frapper de nouveau simultanément
les deux touches pour voir si rien ne s’est dérangé, afin de re-
commencer I'opération s’il y a nécessité.

Ayant l'oreille suffisamment habituée & apprécier les unis-
sons et les octaves dans différentes parties du clavier, on s’ap-
pliquera a accorder avec précision les quintes et les quartes
justes des deux exemples suivants:

Exemples des quintes & accorder.
. _“'0—- G ﬁ(l 'iqr o1 b o — 11
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Pour accorder ces quintes, ainsi que les quartes suivantes et
autres intervalles, il faut, comme pour les octaves, rendre trés
pur I'unisson qui sert de base, étouffer avec le coin la seconde
corde de la note qui forme avec l'unisson l'intervalle qu'on
veut accorder, ajuster la premiére qui reste libre, puis dégager
la seconde pour I'accorder a son tour sur la premitre, et frap-
per de nouveau les deux touches pour s’assurer de la parfaite

"justesse des intervalles.

Exemple des quartes & accorder.
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Nota. Lorsqu'il s’agit de mouter au ton un piano qui est trés
bas ou de lui donner les premiers accords chez un facteur, ou
simplement de remplacer un grand nombre de cordes cassées,
les personnes qui sont peu habituées a accorder éprouvent
une grande difficulté a trouver la quinte d’'un son donné; par
exemple, r¢ quinte de /g, etc., a cause de lamultitude d’intona-
tions que la corde fait entendre en la montant pendant la durée
de sa vibration, le premier son rendu étant trés éloigné de
«celui qu’on cherche.

Le seul moyen de lever cette difficulté est de parcourir en
chantant diatoniquement la quinte qu'on veut accorder, en
commengant par la note qui sert de terme de comparaison ; par
exemple, la sol fa mi ré, pour accorder le ré surle la; ré do sila
sol, pour accorder le solsur le 7¢; et ainsi de suite, afin de fa-
miliariser I'oreille avec ces intonations.

Je vais donner un exercice mesuré et accompagné d’accord
simple, afin que le rhythme et I’harmonie aident la mémoire
des sons et contribuent a perfectionner 'organe de I’oute. On
répétera cet exercice sur un instrument bien d’accord, jusqu'a
ce qu'on le posséde parfaitement, et qu’on puisse le chanter sans
le secours de musique nid’instruments, mais seulement en par-
tant d’un son donné !.

1 En chantant cette legon avec Paccompagnement, on doit, pour compléter la
mesure, exécuter comme une seconde blanche la note noire qui précéde chaque
barre de reprise, et qui n’a é1¢ ainsi marquée que pour représenter la note fausse
du piano, dont la voix donne la véritable intonation en accordant, comme on le
verra plus bas.
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Exercice pour conduire Poreille & I'appréciation isolée de chacune des douze
quintes descendantes, en parcourant avec la voix ces intervalles diatoniquement,

¢t d’'vne mauiére uniforme.
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Quand on saura convenablement cet exercice et gu’on vou-
dra monter un piano qui différera beaucoup du ton auquel on
veut le mettre, on accordera le /z au ton du diapason ou & son
gré; puis, partant de ce lz, on chantera la sol_fa mi vé, pour
donner a loreille I'intonation de la derni¢re note. Aussitét
on frappera la touche destinée a rendre le méme son, qui dans
Fexercice est marquée noire , et on tournera la clef jusqu'a ce
que Poreille ait saisi le 7¢ annoncé par la voix. Sil’on n’a pas
réussi la premiére fois, on recommencera I'opération jusqu’a
ce qu'on l'ait rencontrée, aprés quoi on frappera ensemble
comme d’ordinaire les deux notes de la quinte pour I’accorder
juste; ensuite on chantera de méme ré do st la sol, pour trou-
ver la QDinte sol-ré, et sol]a mi ré do, pour la quinte do-sol, et
ainsi de suite. Le méme moyen pourra étre employé par analo-
gie pour trouver d’autres intervalles que la quinte, si on était
embarrassé. '

Occupons-nous maintenant d’accorderavec une grande jus-
tesse des tierces majeures, qui, nous devons en avertir, pré-
sentent un peu plus de difficulté que les intervalles précédens,
quoiqu’il n’y ait aucun musicien a qui il ne semble que ce soit
Vintervalle qu’il accorderait avec le plus de facilité.

Exemple des tierces & accorder.

e
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L'oreille étant familiarisée avec la parfaite justesse des con-
sonnances précédentes, on accordera rigoureusement juste
’accord parfait et ses renversements dont ces consonnances.
sont les éléments. '
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Exemple :

On accordera d’abord la quinte do-sol, puis la tierce majeure -
do-mi; on frappera ensemble les trois sons do-mi-sol, pour -
habituer P'oreille a percevoir I'impression d'un accord parfait
majeurrigoureusement juste ; puis on accordera l'octave grave
de sol, qui, avecdo, forme la quarte sol-do; on frappera les troig
notes sol-do-mi, qui forment I'accord de quarte et sixte, beau-.
coup plus résonnant que le précédent. Exemple:

2

Apres quoi on accordera I'octave aigué¢ de do, qui, avec les.
deux notes mi-sol, donnera I'accord de sixte mi-soldo, qui
devient quelquefois utile. Exemple :

Z=F

Aprés le ton de do on s’exercera a accorder I'accord parfait;
majeur dans tous les tons *.

! En aocordant ces renversements on habituera aussi I'oreille & apprécier la par-
faite justesse de la sixte majeure sol-mi, de 'accord de quarte et sixte ; de la tierce.
mineure /mi-sol ; et de la sixte mineure mi-do, de 'accord de sixte.
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ARTICLE RAUITIEME,

Tempérament, et acoord parfait majeur convenablement tempéré..

——— O ——

On voit par ce qui précéde que le piano serait facile a
mettre d’accord si 'on n’avait qu'a accorder les intervalles
justes ; mais il n’en est pas ainsi. L'accord du piano met dans.
la nécessité de ramener a douze les trente-cinq sons de la
gamme physique: c’est la source de la difficulté. La gamme
physique pratiquée par la voix et par les instruments a son
flexible, comme le violon, la basse, etc., se compose de trente-
cinq sons.

Sons ou notes naturelles. . . .. ..., ... T
Les mémes, 1°altérés par un digse. . . . .. .. T
_____ 2¢ altérés par un double-ditse. . . . T4

————— 3 altérés par un bémol. . . . ... T}
- ——-—— 4° altérés par un double-bémol. . . . Tj}
35

Tandis que dans les instruments i son fixe, comme le piano, la
gamme chromatique ne se compose, ainsi qu'on I'a vu, que de
douze sons différents rendus par les sept touches blanches et
les cinq noires, ce qui met dans la nécessité d’obtenir des demi-
tons moyens composés de quatre commas et demi, qui fassent
disparaitre pourl'oreille la différence des demi-tons diatoniques
etdes demi-tons chromatiques. Ainsi, de do a do-diése, demi-ton.
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moyen chromatique, il y a quatre commas et demi au lieu de
cing; de do-diése a ¢, demi-ton moyen diatonique, encore
quatre commas et demi au lieu de quatre, et ainsi de suite.

On nomme tempérament moyen l’opération qui consiste &
altérer de la méme quantité les intervalles, de mani¢re a diviser
I'octave en douze demi-tons égaux, ce qui fait que tous les tons
sont également justes, ou, plutdt, également faux; car aucun
ne doit étre rigoureusement juste, mais seulement suppor-
table. ‘

La répartition de cette altération doit seulement fixer’atten-
tion sur les trois consonnances: la tierce majeure, la tierce
mineure, et la quinte; tous les autres intervalles se trouveront
naturellement tempérés. L’octave seule doit étre rigoureuse-
ment juste, la tierce majeure forte !, la tierce mineure et la
quinte faibles; d’ou il suit que leur renversement sera altéré
en sens contraire, c’est-a-dire que la sixte mineure sera faible,
et que la sixte majeure et la quarte seront fortes. Exemples:

. “tierce majeure forte sixte mineure faible
—t
i LA
% = z
Y B3
o tierce mineure faible - sixte majeure forte
f—= —
¥ B = bo
A _quinte faible quarte forte .
= ==
! 25 .
e’ 9 174
J =)

! Onnomme fort lintervalle dans lequel les deux sons qui le forment sont tant
soit peu éloignés 'un de l'autre, soit en haussant le son aigu pour I'éloigner du grave,
soit en baissant le grave sans toucher a I'aigu. Par la méme raison, on nomme in~
tervalle faible celui dont les deux sons qui le composent se trouvent tant soit peu
rapprochés I'un de I'autre, soit en baissant le son aigu pour le npprod:er du grave,.
%0it en haussant le grave sans toucher a I'aigu..
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L’altération ‘des demi-tons et des intervalles dissonants est
tout-a-fait subordonnée i celle des consonnances, et 'on ne
doit point s’en occuper.

On comprendra que les tierces majeures doivent étre ren-
forcées par le résultat suivant. Si on accorde de suite et rigou-
reusement juste trois tierces majeures do-mi naturel, mi-natu-
rel-sol-diése ou la-bémol, et la-bémol-do. Exemple:

R Juste juste juste
7 (&)
V.4 . Il
725 Z 2 D72
=P = o—22 1
o/ © ~ :

le do de la troisitme tierce n’arrivera pas jusqu’a I'octave exacte-

du point de départ; mais comme toutes les octaves doivent

dtre justes, si on accorde ce méme do sur le point de départ, la.

tierce /z-bémol-do deviendra tellement forte qu’il sera impos-.
sible d’en faire usage. Exemple:

juste juste beauconp trop forte.
1 T 0
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11 faudrait donc, pour la rendre supportable, diminuer son,
altération en haussant le la-bémol, de maniére a ne point ar-
river jusqu’a la rendre juste, mais seulement soutenable. Alors,
le lz-bémol, considéré comme sol-diése, fera avec mi-naturel
une tierce majeure encore trop forte. Exemple:

R Juste trop forte supportable .
7
= : -
o DY) i
- & -—1—
<

11 deviendradonc nécessaire de répéter laméme opération sur.
le mi-naturel ; c’est-a-dire de le hausser de maniére a ce que la
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tierce mi-sol-diése devienne supportable, et que les trois tierces
do-mi-naturel, mi-naturel-sol-di¢se ou lz-bémol, et /a-bémol-

do, qui forment I'octave juste, soient egalement fortes et sup-
portables. Exemple:

forte et supporlable forte et supportable forte et supportable

B,
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On obtiendra alors le véritable degré de fausseté qu'il faut
donner aux tierces majeures pour le meilleur tempérament
possible.’

On démontrera par un raisonnement semblable que les
tierces mineures doivent étre faibles; c’est-a-dire que si on ac-
corde de suite, et rigoureusement juste, les quatre tierces mi-
neures do-mi-bémol, mi-bémol-sol-bémol ou fa-dlése, Sfa-diese-
{anaturel, et la-naturel-do. Exemple'

N ‘juste juste” ~ - juste juste
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le do de la quatri¢me tierce passeral’octave du point de départ,
et si on le baisse jusqu'a obtenir Ioctave juste, la tierce mi-
neure /z-naturel-do deviendra beaucoup trop faible. Exemple :

Jjuste Juste Jjuste beaucoup trop faibie

—a N 74
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1l faudra donc baisser le /z-naturel, non pas jusqu'a obtenir
la tierce juste, mais seulement un peu faible et supportable;
alors la tierce fz-diése-/z-naturel, se trouvera trop faible, par
cette opération.
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Exemple:
_ Juste Jjuste trop faible faible et supportable
st ' ; .
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On sera obligé de baisser de la méme maniére le fz-diése,.
ainsi que le mi-bémol, afin que les quatre tierces mineures do,
mi-bémol, mi-hémol-sol-bémol ou fz-ditse, fz-diése-la-naturel,
etlz-naturel-do, qui forment l'octave juste, deviennent égale-
ment faibles et supportables. Exemple :

faible et faible et faible et faible et
supportable supportable supportable  supportable
4 ' 77 ——“—]
d \ -9- LAR"d v \JF

11 faut maintenant s'occuper de l'altération de la quinte.
Nous avons dit qu’elle devait étre faible; en effet, si on ac-
corde de suite, et rigoureusement juste, quatre quintes as-

cendantes !, do-sol, sol-ré, ré-la, la-mi. Exemple :

Jjuste juste G-
juste juste & 6 —
= —5 & '
bt

Jd G

on trouvera que le mi de la quatri¢me quinte étant baissé de
deux octaves, ce qui ne change rien au résultat, les octaves.
étant rigoureusement justes, fera avec do, point de départ, une
tierce majeure, non-seulement plus forte que la tierce juste do-

1.0n nomme quinte ascendante celle dont le son aigu est accordé sur le son
grave, et descendante celle dont le son grave est accordé sur le son aigu.
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mi, mais méme plus forte que 'une des trois tierces tempérées
de l'octave que nous avons vue précédemment. Exemple :

Jjuste juste-e-.‘ ti?ggl 'mjﬁtgz ul;?mtgor forte
juste  juste G G — - og.
.

~ ascendaptes

/) e - -

:@_0_ -0 —— = —
J 6

_e_ \" 4

11 est donc indispensable de partager cet excédant d’altération
entre quatre quintes; c’est-a-dire de les affaiblir en baissant
leur son aigu jusqu’a ce que la quatriéme donne un m! qui,
baissé de deux octaves, fasse avec do, point de départ, une
tierce majeure forte au méme degré que I'une des trois de I'oc-
tave. Exemple:

faible faible - tierce majeure forte et supportable

. s — °», Fésultaut -de quatre quintes faibles
faible faible G O — "0 s ke

%‘cvcc fE
CET 7 ©

A

Partant de ce dernier mi, on affaiblira de la méme maniére
les quatre quintes mi-si, si-fa-diése, fa-diése-do-diése, do-diése-
sol-diése, lequel sol-diése sera baissé de deux octaves pour ob-
tenir la tierce majeure mi-sol-diése supportable et semblable &
la tierce do-mi ; on affaiblira aussi les quintes sol-diése-re-diése,
ré-diése-la-diése , la-diése-mi-diése , mi-diése-si-diése, lequel si-
diése seraégalement baissé de deux octaves, pour avoir la tierce
sol-diése-si-diése ou la-bémol-do forte au méme degré que les
deux autres, afin que do, son aigu de cette troisiéme tierce et
de la douzi¢me quinte, fasse I'octave juste du premier point
de départ. o

De méme, si on accorde de suite et rigoureusement juste
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quatre quintes descendantes, laré, ré-sol, sol - do, do-fa.
Exemple: :

N juste Juste Juste Jjuste
— : A YISl )
— N K
77 Z r#) 77 E
g; o [Z 2 (7]
2

on trouvera que le /2 de la quatri¢nfe quinte étant haussé de
deux octaves, fera, avec e /z-point de départ, une tierce ma-
jeure fa-la; beaucoup trop forte et tout-a-fait semblable pour
la discordance i la tierce do-mi, produite par les quatre quintes
justes et ascendantes do-sol, sol-ré, ré-la, la-mi. Exemple:

tierce majeure beaucoup trop for-

_ juste juste juste juste te resulwntdequatre _quin-
1/ rA YN/ 1
% > A
77 B 4 72177 7 77
.’ 4 0y 77 1 -
o/ o o (229 o~
T '

1l faudra donc, pour tempérer convenablement cette tierce
fa-la, c’est-a-dire la rendre semblable & I'une des trois de I'oc-
tave, affaiblir les quintes descendantes, non en baissant le son
aigu, mais au contraire en élevant le son grave de chacune
d’elles. Ainsi, on haussera tant soit peu le r¢ de la premiére
quirite pour le rapprocher du lz, le sol de la seconde pour le
rapprocher du r¢, le do de la troisiéme pour le rappmcher du
sol, et le fa de la quatriéme pour le rapprocher du do, de ma-

“niére i ce qu'elle scit également fausse, et on obtiendra alors
la tierce fa-la, convenablement tempérée. ermple.

t:erce ma:eure foﬂe et supporla-

_faible faible faible ‘faible - _Pl° '*“,‘:g:’f‘{f@‘g‘;g};‘:’ ‘
1 Y/ YW #) 1/

.4 et A3

SO L2 p.4 72177 (%"\ 7 74

o v o 0. ¢ po

q]
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‘Partant de ce dernier /z, onaffaiblira également, ¢n élevant
le son grave, les quatre autres quintesdescendantes fa-si-5émol,
si-bémol-mi-bémol, mi-bémol-la-bémol, la-bémol-ré-bémol, lequel
ré-bémol sera monté de deux octaves pour obtenir la tierce
majeure ré-bémol-fa supportable et semblable a la premiére
tierce fz-la ; on continuera toujours a affaiblir, en montant le
son grave, les quatre derniéres quintes descendantes ré-b¢émol-
sol-bémol, sol-bémol-do -bémol, do-bémol-fa-bémol, fa-bémol-si-
douable-bémol, lequel si-double-bémol sera pareillement haussé
de deux octaves pour avoir la tierce si-double-bémol-ré-bémol
ou lz-naturel-do-diése forte au méme degreé que les deux précé-
dentes, afin que la-naturel, son grave de cette troisitme tierce
et de la douziéme quinte descendante, fasse l’ocLave Jjuste du

premier point de départ. o SRR
 L’altération de la tierce majeure, de Ia tiercemineure etdela
quinte étant comprise, on concevra que I'octave restant juste,
leur renversement sera tempéré en sens contraire, comme on’
I'a vu. Je le répéte en terminant cet article : la tierce majeure
étant forte, la sixte mineure sera faible; la tierce mineure
étant faible, la sixte majeure sera forte; et la quinte étant fai-
ble, la quarte sera forte, e/ vice versd. Jengage les éléves,
apres avoir lu cet article, i exercer leur oreille a apprécier
I'altération convenable de la tierce majeure, des quintes et deg
quartes, avant de passer outre.

Accord parfait majeur convenablement tempéré'.

L’oreille étant habituée a apprécier les consonnances tem-
pérées, il faut I'exercer a percevoir 'impression d’un accord
parfait majeur, tempéré convenablement, et comparativement
aYaccord parfait rigoureusement juste. Aprés avoir accordé
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juste I'accord parfait do-mi-sol, on haussera le do de maniére
a tempérer convenablement la quinte do-sol, aprés quoi on
montera le mi de mani¢re a rendre la tierce do-mi forte au de-
gré convenable; puis on frappera I'accord entier do-mi-sof,
qui devra étre supportable et non pas faux a choquer 'oreille.
Exemple:

. quinte faible tierce forte’ accord supportable

4

L —
\ UV - £ at
Y G =3 =3

Ensuite on accordera I'octave grave de sol, et on obtiendra
Paccord de quarte et sixte tempéré, c’est-a-dire dans lequel
la quarte sol-do et la tierce do-mi seront fortes, accord qui
devient trés utile pour faciliter I’exécution dela partition, sa
nature permettant d’apprécier avec plus de précision que
dans les autres accords le degré d’altération. Exemple:

quarte forte  tierce forte  accord supportable
—F
o 2 & %
22 , 7

4.

On accordera également I'octave aigus de do, qui avec mi-sol
donnera I'accord de sixte mi-sol-do convenablement tempéré.
Excmple :

. tierce mineure faible sixte faible accord supportable
7

L4 [ ]

) Vot

. L P2y .
g o

d A4

On répétera I'opération dans les autres tons usités jusqu’a ce
que Voreille soit familiarisée avec leur altération.
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ARTICLE NEUVIEME.
Purtition et Contre - partition.

" On nomme partition la régle au moyen' de laquelle on exé-
cute le tempérament sur une octave et demie environ d’éten-
due , prise vers le milieu du clavier.

La quinte est I'intervalle qui convient le mieux pour exécater
1a partition, i cause de la facilité avec laquelle Poreille saisit les
différentes nuances d'altération qu’on veut lui faire subir. -

Ma partition est formée d’une suite non interrompue de.
douze quintes descendantes, faibles et également tempérées,
dont la dernidre vienit rejoindre la premiére, et qm pur-li for-
ment le cercle harmonique. Exemple:

__ quinte faible quinte faible octave juste quinte faible quinte faible
-

Lo iz S

$o 2N

(2) Dans cette suite de quintes, qui préalablement doit étre apprise par cceur, on
4
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Cette succession continue de quintes descendantes est bien
préférable a toutes les marches adoptées jusqu’ici pour obtenir
le méme degré de justesse dans tous les tons, pour la durée
de I'accord, et pour effectuer le tempérament ; les preuves
servant i guider dans le cours de I'opération se présentent
naturellement. Chaque quinte, s’affaiblissant en montant la
note grave sans changer le mouvement .de la clef, permet a .
Loreille de percevoir d’abord I'impression de la quinte juste,
qui lui sert de terme de comparaison , pour y introduire en-
suite .avec sireté et facilité le degré d’altération convenable,
c’est-a-dire. que, la corde tenant.infiniment mieux I'accord
«en la tendant, on s’en rend plus facilement maitre quand on
la. monte que.lorsqu'on la deseend; par exemple, si Fon
veut accorder. . la quinte ré-la, le #¢ étant trop bas, on le
monte jusqu’a ce que l'oreille rencontre la quinte juste , puis,
pour Vaffaiblir, on ‘continue & monter la corde en tournant
la clef dans le méme sens jusqu’a ce que Voreille soit avertie
que la justesse de la quinte est troublée par une faible alté-
ration ; tandis que dans les partitions ordinaires les quintes
ascendantes s’accordant par le son aigu, on ne peut les tem-
pérer que par un continuel titonnement en montant et en
descendant la corde tour a tour, afin de la laisser un peu au-
dessous de la quinte juste, ce qui 'empéche de tenir l'accord,
rend 'opération trés difficile et méme impossible aux amateurs.
Aussi celte pratique vicieuse a-t-elle fait naitre cette fausse
idée que, lorsqu’un piano nouvellement accordé ne tient pas
Paccord, cela vient de ce que I'accordeur n’a point assez en-
foncé les chevilles, tandis qu’au contraire c’est le résultat de
la manié¢re de tempérer et de gouverner la corde. :

Les preuves que j'emploie pour guider l’oreille dans la par-
vait que l'onremonte souvent d’'une octave, afin que les quintesrestent i c6té les unes

des autres dans le milieu du elavier, oit les cordes sont moins susceptibles de se dé-
ranger. SN
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tition sont la tierce majeure, qui est trés sensible a I'altération,
la quarte, I'accord parfait majeur a trois parties, et surtout son
deuxiéme renversement, 'accord de quarte et sixte, dans le-
quel la tierce majeure, étant a 'aigu, domine sur les autres par-
ties, et fait mieux apercevoir I’altération qu’on y introduit.

Je divise la partition en trois parties composées de quatre
quintes chacune, dont je vais donner le tableau ci-aprés, avec
les preuves en accolades et V'indication de leur altération. La
premiére portée renferme les quintes a accorder, la seconde
renferme les quartes servant de preuves, la troisi¢me les tierces
majeures, la quatriéme les accords, la cinquiéme les quatre suc-
cessions des troistierces majeures complétant I'octave, qui sont
les preuves infaillibles d’'un tempérament bien compassé. Le
méme chiffre, répété au-dessus de chaque portée, désigne dans
ce tableau l'intervalle de la partition et les preuves qui se

trouvent au-dessous, afin d’en établir plus clairement les rap-
ports.
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Pour exccuter la partition avec les preuves contenues dans
ce tableau, il faut procéder de la maniere suivante :

1° Placez le coin au-dessus des deux cordes qui donnent le
la du diapason marqué du chiffre 1 sur la partition, et qui cor-
respond au quatriéme /z du clavier, en le parcourant de bas en
haut; ensuite accordezsur le diapason, oua votre gré, la corde
qui reste libre; puis 6tez le coin, et accordez la seconde corde
sur la premiére ; o

2° Placez le coin au-dessus des deux cordes du /z inférieur
marqué du chiffre 2; ensuite accordez rigoureusement jaste la
corde qui reste libre sur son octave, déja d’accord, en les frap-
pant bien ensemble a plusieurs reprises; puis tez le coin, ac-
cordez la deuxiéme corde sur la premiére, et refrappez ce lz de
nouveau avec l'octave, , pour vous assurer si rien ne s’est dé-
rangé;

3% Placez le coin ag-dessus des deux cordes du r¢ 3, qui fait
quinte descendante avec le /z du diapason ; ensuite accordez
cette quinte rigoureusement juste ; aprés quoi vous I’affaiblirez
tant soit peu en montant le 7¢, et seulement de maniére a trou-
bler la pureté de la quinte par un trés léger battement. Son-
nez la quarte forte 3 la-ré; pour voir si elle présente a I'oreille
le méme degré de dureté que la quinte 3 ré-/a; puis dtez le coin
et accordez la deuxi¢me corde sur celle qui est déja d’accord.
Sonnez alternativement la quinte et la quarte son renverse-
ment, pour vous assurer de nouveau si ces deux intervalles
sont tempérés également *;

4° Accordez la quinte sol-ré 4, d’abordjuste, puis, en mon-

¢ Dorénavant, pour abréger les explications suivantes, je n'énoncerai plus les
trois opérations détaillées pour accorder chaque unisson, savoir ; placez le coin au-
dessus des deux cordes, ensuite accordez celle qui reste libre; puis dtez le coin et
accordez la deuxiéme corde sur celle qui vient de l'étre; je dirai seulement: Accor-
dez telle note, et ce mot eu! supposera I'exécution des trois opérations.
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tant le sol, affaiblissez-la au méme degré que la quinte ré-la;
5° Accordez Voctave sol-s0l 5, sonnez la quarte forte 7é-
sol 5, alternativement avec la quinte sol-ré, pour voir si elles
presentent toutes deux le méme degré de dureté;
6° Accordez la quinte do-sol 6 juste, puis vous l'affaiblirez au
méme degré que ré-la; sonnez la quarte 6 sol-do, alternative-
ment avec la quinte do-sol, pour vous convaincre qu’elles sont
également tempérées; : .
7° Sonnez la quinte 7 fa-do juste, puis tempérez-la comme
ré-la ; sonnez la tierce majeure 7 fa-la, qui ne deit étre ni juste
ni trop forte, mais supportable, c'est-a-dire forte au méme de-
gré que l'une destrois de I’octave, puis I'accord parfait fa-la-do,
pour juger de 'ensemble, qui doit étre un peu dur. Cette tierce
JSa-la, produite par ces quatre premiéres quintes, est une preuve
importante pour apercevoir si jusque la on a bien opéré. Si
elle est trop juste, les quintes ont été trop tempérées; si au
contraire elle est trop forte, les quintes ne 1’ont pas été assez.
11 faut alors, dans I'un et I'autre cas, recommencer I'opération;
mais auparavant sonner de suite les quatre premiéres quintes
dans Yordre suivant: ré-la, do-sol, sol-ré, fa-do, pour voir si
elles sont tempérées également, et si le mauvais résultat pro-
vient de trop oude pas assez d’altération dans les quatre pre-
miéres quintes, ou seulement de I'une d’elles;
8° Accordez’octave 8 fa-fa, sonnez la quarte forte 8 do-fa
qui doit offrir le méme degré dec dureté que la quinte fz-do,
puis frappez I'accord de quarte et sixte 8 do-fa-lz, qui doit étre
dur, mais supportable, et dans lequel, la tierce majeure étant
a I'aigu, I'oreille jugera mieux que dans I'accord fa-la-do, son
- vrai degré d’altération.
Ici se termine la premiére partie de la partition. Si jusque 1a
on a bien opéré, la plus grande difficulté est vaincue ; onn’a
qu’acontinuer, et I'on est i peu préssiir de bien arriver a la fin
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- "9 Accordez la quinte faible 9 la-diése ou si-bémol et fa-
zaturel; sonnez la quarte forte 9 fa- si-bémol, la tierce forte
9 si-bémol-ré, et I'accord de quarte et sixte 9 fa-si-bémol-
7é, qui doit offrir le méme degré de dureté que 'accord 8 do-
fa-la;
10° Accordez l'octave 10 la-diése-la-diése , sonnez la quarte
forte 10 fa-si-bémol ; :
11° Accordez la quinte faible 11 ré-diése-la-diése, sonnez la
quarte forte 11 si-bémol-mi-bémol, la tierce majeure 11 mi-bé-
mol-sol-naturel, et I'accord de quarte et sixte 11 si-bémol-mi-bé-
mol-sol, qui doit étre dur comme les précédents;
12° Accordez la quinte faible 12 sol-diése-ré-diése, sonnez la
tierce forte 12 la-bémol-do-raturel et V'accord parfait majeur 12
la-bémol-do-naturel-mi-bémol, qui doit étre dur et semblable
pour la fausseté au premier accord obtenu fz-lz-do ;

13° Accordez l'octave 13 sol-diése-sol-diése, sonnez la quarte
forte 13 mi-bémol-la-bémol ;

14° Accordez la quinte faible 14 do-diése-sol-diése, sonnez la
quarte forte 14 la-bémol-ré-bémol, la tierce majeure forte ré-
bémol-fa-naturel, et I'accord de quarte et sixte 14 lz-bémol-ré
bémol-fa-naturel , dur comme les précédents..

Ici se termine la deuxiéme partie de la partition, laquelle
donne un moyen infaillible, et pour ainsi dire mathématique,
de s’assurer si 'on a bhicn opéré. Ce sont les trois tierces ma-
jeures 14 fa-la, la-do-diése, et ré-bémol-fa-naturel, qui, for-
mant l'octave fz-/z, doivent étre également fortes, et qui, frap-
pées les unes aprés les autres, doivent produire a loreille
exactement le méme effet.

15° Accordez la quinte faible 15 fa-dzé:e-do-daésc, Paccord
parfait majeur 15 fa-diése-la-diése-do-diése, qui doit produire le
méme effet que I'accord fa-la-do-naturels, et comme seconde
vérification Yaccord de sixte 15 fa-didse-la-bécarre-ré-naturel:,
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qui doit étre un peu dur, mais cependant bien supportable.

16° Accordez l'octave 16 fa-diése-fa-diése, sonnez la quarte
forte 16 do-diese-fa-diése, la tierce forte 16 ré-naturel-fa-diése,
et I'accord de quarte et sixte 16 la-natarelré-naturel-fa-diése,
qui doit étre dur comme les précédents, et semblable i I'autre
accord de quarte et sixte 16 do-didse-fa-diése-la-diése ; en-
fin sonnez, comme preuve plus générale, les trois tierces ma-
jeures fortes 16 fa-diése-la-diése, si-bémol-ré-naturel, et ré-na-
turel-fa-diése, quiforment I'octave fa-diése-fa-diése.

17° Accordez la quinte faible 17 si-naturel-fa-diése, sonnez
la quarte forte 17 fa-diése-sinaturel, la tierce majeure forte
17 si-naturel-ré-diése, etI'accord de quarte et sixte 17 fz-diése-si-
naturel-ré-diése, semblable aux précédents, et sonnez encore
comme preuve générale les trois tierces majeures fortes sol-na-
turel-sinaturel, si-naturel-ré-diése, et mi-bémol-sol-naturel, qui
forment P'octave sol-sol-naturels.

18° AccordezI'octave 18 si-sinaturels, sonnez la quarte forte
18 fa-diése-si-naturel, la tierce forte 18 sol-naturel-si-naturel; et
Yaccord de quarte et sixte ré-sol-si-naturels.

19° Accordez la quinte faible 19 mi-rnatarel-si-natarel, sonnez
la quarte forte 19 si-mi, la tierce majeure forte 19 do-mi, I'ac-
cord de quarte et sixte 19 sol-do-mi, semblable aux précédents
et a 'autre accord de quarte et sixte 19 si-mi-sol-diése, sonnez
la quinte 20 &z-mi, qui, étant formée par 'octave de la pre-
miére note de la partition & 2, et la derniére mi 19, se trouve
naturellement faible comme les autres, et qui doit offrir exac-
tement le méme tempérament qu’elles. Si cette quinte est bonne,
c’est la preuve la plus certaine que la partition est bien
faite, tout d'ailleurs ayant été exécuté comme on l'a prescrit.
Enfin, sonnez les trois tierces fortes 19 la-bémol-do, do-mi-na-
tarels, mi-naturel-sol-diése, qui forment I'octave sol-diése-sol-
aiése ou la-bemol, et qui, comme les précédentes, doivent étre
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également tempérées. Si la quinte la-mi est trop faible, la tierce
do -mi sera trop juste, et la tierce mi-sol-diése trop forte. Si
cette quinte se trouve trop forte, le contraire aura lieu : la tierce
do-mi sera trop forte, et la tierce mi-sol-diése trop juste.
11 faudrait alors visiter les derniéres quintes précédentes, en
faisant usage des preuves indiquées, pour ticher de découvrir
la cause de cette erreur. Si’on n’y parvient pas, on sera
obligé d’employer un moyen sir et certain de la découvrir
que je nomme contre-partition.

: Contre-partition.

La contre-partition est une succession dedouze'quintes faibles
ascendantes /z-mi-mi-si, etc., servant i revenir sur ses pas
dans la partition, pour retomber sur l’erreur commise, en
corrigeant dans chaque quinte le défectueux, jusqu’a ce que
I'on ait renconitré cette erreur.
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Pour cxécuter la contre-partition contenuedans ce tableau,
il faut procéder de la maniére snivante :
1° Retouchez le iz du diapason 1, susceptible de se déran-
ger, pour le raccorder sur son octave la 2;
2° Retouchez la quinte 20 /z-1i, en accordant le mi sur le /a,
c’est-d-dire que vous le monterez ¢'il s'est trouvé trop bas,
ou que vous le descendrez s'il est trop haut, jusqu’a ce que
vous obteniez cette quinte faible au méme degré que celle de
la partition, en laissant ici le mi un rien au-dessous de la par-
faite justesse; sonnez la quarte forte 20 mi-la, qui doit étre
aussi dure que la quinte 20 la-mi;
3° Retouchez la quinte 19 mi-si, si elle présente du déficit,
en accordant le si sur le mi, de maniére a ce qu’elle soit faible
comme la quinte précédente 20 la-mi;
4° Accordez l'octave juste 18 si-si, sonnez la quarte forte 18
si-mi, qui doit étre aussi dure que la quinte mi-si;
5° Retouchez la quinte 11 sé-fa-diése, si elle présente encore
du déficit, en accordant, comme dans la quinte précédente,
la note aigué sur la note grave, de maniére a ce qu’elle soit
faible comme les autres; sonnez la quarte forte 17 fa-diése-si;
6° Accordez P'octave 16 fa-diésefa-diése; sonnez la quarte
forte 16 fa-diése-sis
7° Retouchez la quinte 15 fa-diése-do-diése, faible comme les
autres; sonnez la quarte forte 15 do-diése-fa-diése ; sonnez la
tierce majeure 15 lanaturel-do-diése, qui doit étre forte comme
on les obtient dans la partition; sonnez 'accord 15 la-do-diése-me
supportable et semblable, pour la dureté, au premier accord
Ja-la-do-naturels de la partition ;
8° Corrigez dans la quinte 14 do-diésessol-diése le déficit qui
pourrait encore s'y trouver, en 'accordant faible comme les
précédentes, et continuez & opérer comme il vient d'étre in-
digué, en suivant de point en point le tableau de la contre-par-



60 CONTRE*PARTITION.
tition jusqu'a ce que lerreur ait disparu complétement.
Quelquefois on sera obligé de continuer a retourner sur ses
pas jusqu’a la premiére quinte ré-lz de la partition; et si le
hasard voulait que, par suite d’erreurs commises dans la con-
tre-partition, cette quinte 7é-/a se trouvit fautive, il faudrait
recommencer une seconde fois la partition pour faire dispa-
raitre cette nouvelle erreur.

Il ne reste plus maintenant qu’a achever I'accord du piano;
c’est ce qui fait 'objet de I'article suivant.
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ARTICLE DIXIEME.
Accord des dessus, des basses, et vérification générale de 'accord.

—— O a———

Lapartition étant terminée, on continuera d’accorder le piano
en octave, en prenant pour base les notes de la partition. On
‘commencera d’abord par accorder les dessus, puis les basses;
aprés quoi on recommencera les dessus pour remettre ce qui
se serait dérangé.

Dans les petits pianos d’ancienne facture, o les caisses sont
généralement peu’ solides et cédent souvent au tirage des
cordes graves, oncommencera par accorder les basses avant
les dessus, ce qui n’empéchera pas de recommencer ceux-ci
une deuxiéme fois. '

Exemple des dessus a accorder.
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Pour accorder ces dessus il faut procéder de la maniére

suivante :

1° Placez le coin au-dessus des deux cordes du do qui suit im-
médiatement la note la plus aigué de la partition, et qui sur
I'exemple est écrit noire, et marqué du chiffre 1; accordez la
corde qui reste libre sur son octave inférieure 1, déja d’accord,
et marquée en note blanche ; sonnez la quinte f2-do marquée
en petite note, qui doit étre presque juste, les octaves en mon-
tant devant étre une idée trop hautes au fur et 4 mesure qu'on
avance vers l’aigu, surtout dans les pianos de nouvelle facture,
qui sont montés en fortes cordes et ot les dessus baissent consi-
dérablement ; placez la clef sur la cheville suivante, puis re-
montez le coin au-dessus des deux cordes du do-diése 2 ; accor-
dez Vunisson du donaturel, ressonnez-en l'octave pour vous
assurer sirien n’est dérangé !;

1 La vibration des dessus étant ordinairement trop courte pour avoir le temps de
saisir leurs justesses pendant la durée de cette vibration, on est obligé de les accorder
sur le coup de marteau; c'est-d-dire qu'aprés les avoir frappés avec la note blanche
qui leur sert de base, on les répéte du pouce jusqu’a ce qu'ils soient d’accord , pen~
dant que du petit doigt on conserve appuyée cette note blanche.
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20 Accordez la corde libre du do-diése 2 sur son octave infé-
rieure blanche; sonnez la quinte en petite note fa-diése-do-diése
presque juste; dtez le coin, que vous placerez au-dessus des
deux cordes snivantes, donnant le ré-naturel; accordez I'unis-
son du do-diése ; ressonnez comme précédemment I'octave et la
quinte, pour vous rendre compte que rien ne s'est dérangé;

3° Accordez sur son octave inférieure la corde du r¢ 3, qui
est libre ; reculez le coin de deux cordes; accordez I'unisson du
ré, vérifiez 'octave et [a quinte, et continuez d’accorder de la
méme maniére les octaves en montant, en ayant le soin de re-
culer le coin de deux en deux cordes, sans jamais I’dter tout-i-
fait, de placer la clef sur la cheville de la corde qu’on doit
accorder avant de reculer le coin, de tenir toujours les ectaves
un peu plus hautes, en approchant de l'aigu, c’est-a-dire de
mariiére a ce que la'derniére quinte soit a peu prés juste, et de
forcer toujours les douze derniéres notes marquées-sans leur
quinte. Arrivé aux-deux derniéres cordes, ne pouvant placer
le coin au-dessus , on le laissera au-dessous; on'accordera
d’abord la corde la plus haute, puls on Otera le cmn, et on
accordera I’unisson.

Les octaves en montant étant achevées, il faut accorder les
basses par octaves en descendant.

Exemple des basses & accorder.

1 : 2 . -8 4 ) A |
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Pour accorder les basses de cet exemple il faut procéder
ecomms il suit: . :
- 1° Placez le coin ati-dessous des deux. cordes du mi qui suit
immédiatement la note la plus grave de la: partition, qui sur
I'exemple est noir, et margué du chiffre 1 ; accordez rigou-
reusement juste; pendant la vibration, comme toutes les basses
la carde qui reste libre sur son ectave supérieure 1, déja d’ac-
cord et marquée par une note blanche, en les frappant bien
ensemble ; placez la clef sur la cheville suivante, deseendez le
coin au-dessous des deux cordes du 7é-diése 2 ; accordez I'unis-
son de mi; ressonnez I'octave pour vous assurer si rien ne s’est
dérangé;

2° Accordez la corde libre du ré-diése 2, sur son octave su-
périeure blanche; dtez le coin que vous placerez au-dessous
desdeux cordesdu re-bécarre 3, et accordez I'unisson du ré-diése;

_ ressonnez son octave pour voir si rien n’est dérangé ;

3° Accordez la corde du 7¢ 3, qui est libre, sur son octave
supérieure; descendez le coin de deux cordes; accordez I'u-
nisson de ce r¢; et continuez de la méme maniére a accorder
les octaves en descendant, en ayant toujours la précaution de
placer la clef sur la cheville qu’on doit tourner avant de dé-
ranger le coin, qu'on reculera de deux en deux cordes, sans
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jamais I'dter tout-a-fait. Arrivé aux deux dernitres cordes, ne
pouvant placer le coin au-dessous, on le'laissera au-dessus. On
accordera d’abord la corde 1a plus basse ; puis on tera le coin
et on acdordera 'unisson de cette note . ,

Quelquefois on a beaucoup de peine a accorder les derniéres
notes de la basse dans certains pianos; le plus siir moyen d'y
parvenir est de frapper d’'abord l'octave supéricure qui doit
servir de base; de pincer de la main droite la corde de la basse
que I'on veut accorder, en I'élevant perpendiculairement a la
table d’harmonie, pour la mettre fortement en vibration sans
toucher i ses deux voisines, et del'accorder promptement pen-
dant la durée de cetre vibration sur celle de la note qui luisert
de base. Laibasse étant achevée, on raccordera les dessus a
partir du do 1, ainsi qu’on I'a fait la premiére fois; quand on
les aura bien repassés, on vérifiera 'aecord général du piano,
en  plaquant des. accords dans les douze tons majeurs, au
moyen du cercle-harmonique a quatre. parties, qu'on a va &
Farticle de'I’harmonie. Par cette marche d’accords, s’étant as-
suré que tous les tons sont également supportables, on sonnera
de la main droite une gamme chromatique en octave, a partir
du do 1, pour se rendre compte de la justesse des dessus ; et de.
la main gauche une gamme chromatique en octave en descen-
dant, & partir dumi 1, pour s’assurer de la justesse des basses.

Nous venons de voir comment on accorde un piano a deux
eordes; pour.en accorder un i trois, comme on 'a déji compfis,
il faut procéder de la méme manidre que pour un i deunx;séu-

i

f Je dois prévenjr qu'il faut accorder les édrdes filées avee beaucoup de précau-
tion; car si on les monte trop haut et qu'on les redescende plusicurs fois de suite,
on est présque stir de les casser. Quand par malheur on les a montées trop haut, il
faut, ponr les faire baisser, les frotter ave les doigts afin de avoir qu’a les raceorder
tn montant,

5
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lement on a trois cordes 4 mettre a I'unisson au lieu de deux;
aprés avoir accordé la premiére corde d’un unisson, on accor-
dera la’ deuxiéme sur la premiére et la troisiéme sur les deux
autres, en observant que les deux premiéres soient parfaite-
ment justes, ear sans cela on ne pourrait pas accorder la
troisiéme. ' C : '

Nota.1l y a un moyen d’économiser du temps en aceordant
les dessus et les basses d’un piano a deux cordes; il consiste a
reculer le coin de quatre cordes i la fois, ce qui cause moins de
dérangement, puisqu’on peut accorder quatre cordes de suite
au lieu de deux. Voici comment il faut procéder.

La partition achevée, placez le coin comme d’ordinaire au-
dessus des deux cordes du do 1; dans cette peosition il étouffe a
la fois la plus haute de ce do 1, etla plus basse du do-diése 2;
accordez alors sur leur octave inférieure les cordes de ces deux
notes qui restent libres, c’est-a-dire la plus basse du do etla
plus haute du do-didse, dont les chevilles se trouveront aux
extrémités de la méme ligne oblique ; ensuite reculez le coin de
quatre cordes, il se trouvera alors placé entre la plus haute du
ré 3, et la plus basse du ré-diése 4; accordez les unissons de do-
naturel et de do-diése, puis sur leur octave inférieure la cordela
plus basse de ré-naturel 3, et la plus haute de re-didse 4 qui sont
libres; reculez le coin de quatre cordes et accordez les unissons
de ces mémes notes ré-naturel et ré-didse; puis accordez la plus
basse de mi 5, et la plus haute de fz 6 qui se trouve libre; re-
culez le coin de quatre cordes, et continuez a procéder de la
méme maniére. Les dessus étant achevés, vous accorderez les
basses de la méme maniére, en placant le coin au-dessous des
deux cordes du mi; accordez la corde qui reste libre, et
baissez le coin de deux cordes seulement, pour obtenir de la
régularité dans la marche de la clef; accordez l'unisson de ce
mi, puis sur leur octave supérieure, la corde la plus hante du
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ré-diése 2 et la plus basse du ré-bécarre 3 qui se trouve libre;
baissez le coin de quatre cordes et accordez I'unisson de ce
méme ré-diése et de ré-bécarre , puis sur leur octave supérieure
la corde la plus haute du do-diése 4, et la plus basse de do-
bécarre 5, et continuez toujours i reculer le coin de quatre
cordes et accordez les quatre qui se trouveront libres.
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ARTICLE ONZIEME.

Cordes de piano, maniére de les remettre, et outils nécessaires
& cette opération,

Le piano étant un instrument susceptible de casser beaucoup
de cordes, il est indispensable pour un pianiste de savoir les
remplacer lui-méme, parce qu'il n’a pastoujours un accordeur
a sa disposition; et c’est pour cette raison que j’ai cru devoir
m’étendre sur la nature des cordes, et sur les moyens de lever
les difficultés qu’éprouvent les amateurs a les remettre.

Les cordes de piano sont en acier, en fer, et en cuivre.

Les cordes d’acier ou anglaises sont préférables aux cordes
de fer de Berlin, et les meilleures en cuivre viennent de
Nuremberg. Les cordes se numérotent différemment les unes
des autres; la corde anglaise la plus fine dont on se serve est le
n°7, et les suivantes, qui vont en augmentant de grosseur, sont
8,9, 10, 11, 12, etc. Les cordes de Berlin suivent un ordre
moins régulier ; les numéros 1, 2, 3, 4, indiquent des cordes
de plus en plus fines, a partir d’une certaine grosseur, et les
numeros un zéro 0, deux zéros 2/0, trois zéros 3/0, etc., mar-
quent celles qui augmentent au-dessus de 1 *.

! Les cordes de Berlin et de Nuremberg se vendent sur des bobines portant le
numéro de leur grosseur; les cordes anglaises, au contraire, se vendent en éche-
veau,, et leur puméro est simplement marqué sur le papier qui les enveloppe.
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Rapport des cordes anglaises aurx cordes de Berlin.

Cordes de Berdin.

Cordes anglaises.
NT.,...... ‘N° 4 fort.
8§ ....... 3
9. . 2 .
10....... 1.
| 0 fin.
12....... 0 fort.
13....... 2/0.
14 ....... 3/0 fin.
15 ....... 4/0 .
16 . . . 5/0 id.
17 ..... . 6/0.
18 ....... /0.
19 . . 8/0 fin.
20...... . 80 fort.

Entre les numéros qu’on vient de voir, on a i ajouter des
demi-numéros qui exigent une explication.

Dans les cordes anglaises le n° 7 1,2 indique la grosseur
intermédiaire entre 7 et 8; le n* 8 1,2 celle entre 8 et 9,
ainsi de suite. :

Série de numéros et demi-numéros des cordes anglaises
par ordre de grosseur.

N7,758,85,9,93, 10, 103, 11, 113, 12,122, 13,
131,14, 14 1,15, 151 16, 162,17, 171, 18, 181, 19, 19 L.
Dans les cordes de Berlin les demi-numéros suivent une
forme particuli¢re i la langue allemande pour compter, c’est-
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a-dire qu’im lieu d’ajouter la demie 2 un nombre, on la re-
tranche du nombre plus fort d’une unité; ainsi, l'intermeé-
diaire entre 0 et 2/0, qui naturellement devrait étre exprimé
par 0 %, V’est par 2/0 ;; de méme Vintermédiaire entre 2/0 et
3/0 est exprimé par 3/0 ; au lieu de I'étre par 2/0 ;, et ainsi
de suite.

Série des numéros et demi-numéros des cordes de Berlin
par ordre de grosseur.

N 4,3%,3,25,2,15 1,030, 203, 0, 3/03, 3/0,
4/0 3, 4/0, 5/0 1, 5/0, 6/0 %, 6/0, 70 1, 7/0, 8/0 3, 8/0, 9/0 3,
9/0, 10/0 £, 10/0, 11/0 £, 11/0, 12/0 .

1l est trés difficile d'indiquer le rapport des demi-numéros
anglais aux demi-numéros de Berlin ; car souvent I'irrégularité
des cordes dans les fabriques rend trés légére la différence

" d’'un demi-numéro avec son numero. voisin.

Les cordes de cuivre de Nuremberg suivent le méme sys-
ttme de numérotage que les cordes de Berlin; seulement la
graduation de leur grosseur est un peu différente. -
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Rapport approzimatif des cordes de Nuremberg usiées,

aux cordes de Berlin. \
Cordes do Nuremberg. - Cordes de Berlin.
NO......... N1
20 ........ 0.
30 . . ... w20,
40 .. ...... 30
50 ........ 3/0.
60 ........ /0.
/(N 8/0.
80 ........ 90
90 . . ... ... 10/0
1000 . . ... ... 12/0
1o . . ... 14/0.
120 .. ... ... 16/0

Lorsqu’on veut se rendre un compte tout;a-fait exact du
rapport de la grosseur des cordes, on emploie un petit outil
nommé jauge ou calibre (fig. 21); c’est une plaque de métal
sur le bord de laquelle sont pratiquées de petites coches numé-
rotées, et trés exactement faites, dont la largeur détermine la
grosseur de la corde. Pour se servir de cet outil , on introduit
la corde dans les crans successivement jusqu'a ce qu’on ait
rencontré celui dans lequel la corde ne vacille pas, alors le nu-
méro de ce cran détermine celui de la corde. Des calibres par-
ticuliers sont faits pour les cordes anglaises et d’autres pour les
cordes de Berlin.

Outre les cordes dont je viens de parler, on emploie aussi des
cordes filées, c’est-i-dire des cordes ordinaires mais recouvertes
d'un fil de cuivre trés fin nommé trait. Autrefois les cordes
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¢taient filées trés clair, et maintenant elles sont filéestrésserré,
c’est-a-dire que les tours du trait se touchent les uns les
autres,

Oulils nécessaires pour remetire les cordes.

Les outils nécessaires pour remettre les cordes sont :

1° La clef a accorder , déja connue ;

2° La pince plate ( fig. 22 ), dont le nom vient de la forme
plate des branches BB de son bec ;

3° La pince ronde, qui ne différc de la pince plate qu’en ce
que les branches de son bec sont rondes au lieu d'étre plates;

4° La pince coupante ( fig. 23), qui sert a couper les cordes
au moyen de ses michoires MM ;

5° L’étau a main (fig. 24), dont les michoires MM, garnies de:
plomb ou de peau, servent a pincer les cordes pour faire les
bouclettes en serrant la vis V;

6° La mécanique i faire les bouclettes ( fig. 25 ), dans la-
quelle on remarque la manivelle M, le petit crochet C, qui a.
la faculié de tourner sur lui-méme au moyen de la manivelle ,
I'équerre E, qu'on peut & volonté rapprocher ou éloigner du-
crochet, la vis de pression V,qui sert a fixer 'équerre, et la-
pince, dont les michoires PP se rapprochent ou s’éloignent
au moyen de la vis D.

Maniére de remettre les cordes.

Dans unpianoles cordessont de grosseurs différentes; lesplus.
fines s’emploient pourlessons les plus aigus, et vont en augmen--
tant de grosseur & mesure qu’on avance vers les sons graves.
Dans les pianos a six oclaves, quatre octaves et demie environ,
<n partant des sons aigus, sont montées cn cordes blanchoes de
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Berlin ou d’Angleterre, I'octave suivante ou & peu prés en cor-
des jaunes, le reste en cordes filées, et quelquefois en cordes
de cuivre rouge : cependantil y a des facteurs qui n’emploient
plus de cordes de cuivre, ils ne mettent que des cordes blan-
ches et des cordes filées.

1l est impossible d’indiquer d'une manié¢re générale pour tous
les pianos le nombre de cordes de chaque numéro qu'il faut
employer; I'expérience des facteurs et la longueur du diapason
de leurs pianos, sont leur seul guide & cet égard. Ils indiquent
le numéro de ces cordes par des chiffres placés sur le sommier
derritre les chevilles, et qui se rapportent toujours & un certain
nombre de lignes obliques ou rangs de chevilles en biais for-
mant une série montée en cordes de méme grosseur ( voy.
le sommier de la £ig. 5, et celui de la fig. 11).

La position relative de ces chiffres varie selon les facteurs.
Les uns les placent au commencement de chaque série, les au-
tres les mettent alafin, et d’autres au milieu , en marquant un
trait & chaque extrémité de cette méme série ou une ligne
courbe qui va depuis la premiére cheville jusqu’a la derniére :
par exemple, si on trouve le n° 10 a cété de la cheville du fa
qui fait partie de la premiére ligne oblique, et le n® 11 a coté
de la septiéme, on en conclura que les six premiéres lignes
obliques qui correspondent aux notes aigués du piano sont
montées en cordes nf 10; de méme, en partant du n® 11 pour
en commencer unejnouvelle, que je suppose composée de neuf
lignesobliques, on trouvera le n?12 i la dixi¢me : d’ou il faudra
encore conclure que les notes du clavier qui correspondent aux
neuf lignes de cette seconde série, seront montées.en cordes
n$ 11; et ainsi de suite*.

1 Le passage que I'on vient de lire et les suivants, qui se rapportent aux chevilles,
doivent étre étudiés avec le sommier de la fig. 8 et celui de la fig. 11 sous les yeux,
afin de se rendre compte de la direction des lignes obliques de chevilles.

6
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Maintenant si len? 10 se trouve a la sixi¢me ligne oblique au
lieu d’étre i la premiére, cette série de six lignes sera également
montée en cordes n® 10; alors len® 11, au lieu de se trouver a
la premiére ligne de la seconde série supposée , ne sera qu'a la
neuviéme, et le n® 12 a la fin de la série suivante, au lieu d’étre
au commencement ; et ainsi de suite en descendant.

Enfin si on trouve cette premiére série enclavée entre deux
traits suivant I’ obliquité de la premiére et de la sixi¢me ligne de
chevilles,len® 10 placéentre cesdeuxtraitsserapporteraatoute
la série, etles mémes trails seront répétés pour les suivantes
avec le numéro de leurs cordes. Quelquefois au lieu de ces
deux traits, comme nous l'avons dit, on détermine chaque série
par une ligne courbe commengant a la premiére ligne et finis-
sant i la derniére. Cela compris, passons maintenant a la ma-
niére de faire les bouclettes.

On nomme bouclette (fig. 26 ) une espéce de fortis terminé
par une petite boucle qui sert a accrocher les cordes dans les
pointes du sommier, et qui se fait en pliant et tordant régu-
lierement sur lui-méme le bout de la corde.

La difficulté que certaines personnes éprouvent i faire leshou-
clettes, m’a fait indiquer plusieurs moyens d’y parvenir, afin
que chacun pit choisir celui qui lui paraitrait le plus com-
mode *.

~ 1° Aprés avoir déroulé trois ou quatre pouces de cordes,
prenez la bobine dans I'intérieur de la main gauche, passez la
corde dans le petit crochet de la clef & accorder, croisez le
bout de cette corde sur elle-méme de maniére a faire un angle
un peu ouvert avec les deux parties croisées, pincez cet angle
tout prés du petit crochet, avec le pouce et F'index de la main

! On s’exercera d'abord sur des cordes trés fines, puis sur de plus grosscs & me-
sure qu'on acquerra de I'habitude.
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gauche, qu'on tient d’abord un peu allongée (voy. fig. 27), et
que I'on éloigne du crochet au fur et A mesure que la main drojte
tournelaclef, en ayantla précaution de ne pointlaisser rouler le
petit bout de la corde sur P'autre, comme il y est natureliement
porté; mais au contraire, de faire en sorte que tous deux se tor-
dent bien également I'un sur Pautre, jusqu'a ce que la bouclette
soit suffisamment longue ; aprés quoi vous ferez, sur la fin du
tortis, un tour avec le bout de la corde dont vous couperez 'ex-
cédant avec la pince coupante.

22 Aprés avoir passé le bout de la corde dans le crochet dela
clef, appliquez les deux parties de cette corde I'une contre
Vautre de maniére a ce qu’elles se touchent, pincez-les dans 1'¢-
tau a wain en le serrant avec la vis V ; tenez I’étan de la main
gauche, tournez la clef de la main droite, et coupez comme
d’ordinaire I'excédant du bout de la corde, apres lui avoir fait
faire un tour a I’extremité du tortis; .

3¢ Fixez la mécanique & faire les bouclettes & un bord de Ja
caisse du piano par la pince P P, en serrant la vis D ; passez le
boutdelacordedansle petit crochet C, ramenez-en les deux par-
ties de maniére i ce qu’elles soient bien droites et qu’ellesportent
sur I'épaulement E de I'équerre , 'une d’un c6té et 'autre de
l'autre (voy. fig. 25), croisez le petit bout derriére I'équerre en
le rabattant sur le cété opposé, afin d’avoir plus de force pour
le tenir; prenez la bobine dans I'intérieur de la main gauche en -
tenant la corde tendue, pincez fortement avec le pouce et V'in-
dex les bouts de la corde de chaque c3té de Iéquerre, de fagon
que les deux parties destinées a faire la bouclette restent tou-
jours trés tendues; tournez la manivelle avec la main droite jus-
qu’a ce que la bouclette soit achevée, et coupez comme d’ordi-
naire I’excédant du bout de la corde, aprés lui avoir fait faire un
tour & Pextrémité du tortis; ce moyen est plus expéditif et plus -
facile que les deux précédents, surtout pour les grosses cordes.
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Quand on saura faire les bouclettes avec facilité,, on s’y
prendra comme il suit pour remettre les cordes.

Levez le chissis des éwouffoirs, qui est quelquefois a char-
niére, et qu’on étaie alors dans ce cas sur le cété gauche avec
une de ses vis pour empécher qu’il ne retombe pendant qu'on
remet les cordes, ou dtez-le tout-a-fait s’il n’est pas a charniére.

Cherchez surle clavier la note a laquelle appartient la corde

_cassée , afin de connaitrelalettre qui désigne sa cheville et 'oc-
tave dont elle fait partie : dévissez cette cheville avec la clef
a accorder, en laissant la cheville a sa place, de maniére a ce
qu’on puisse I'enlever a volonté avecsses doigts. :

Choisissez une corde du méme numéro que celui qui se trouve
derriére les chevilles, et si ce numéro n’était pas marqué , ce
qui arrive quelquefois, il faudrait employer le calibre dont
nous avons déja parlé, pour déterminer la grosseur de cette
corde, en mesurant I'une de ses voisines ou l'un des bouts
qui pourrait encore se trouver dans la pointe d’attache ou dans
la cheville, car il est important de la mettre de méme gros-
seur : si on n’en avait pas de semblable, il faudrait la metire
plutdt plus fine que plus grosse, et toujours préférer une corde
anglaise 4 une corde de Berlin, les cordes anglaises montant
beaucoup mieux et risquant bien moins a se casser !. La corde
choisie, faites la bouclette de méme longueur que celle des au-
tres cordes, prenez labobine dans I'intérieur de la-main droite,
accrochez cette bouclette dans la pointe d’attache destinée a
la recevoir, de maniére a ce qu'elle touche le bois, aprés
avoir 6té quelques pilotes d’étouffoirs si cela parait néces-

1 Quelquefois on marque sur le sommier les cordes anglaises par les numéros
de Berlin correspondants, ce qui souvent peut tromper sur la pature des cordes
employées. Pour reconnaitre les cordes anglaises d’avec les cordes de Berlin sans le
secours du numéro, il faut ployer le bout de ces cordes, et on trouvera que la

corde anglaise sera plus raide et qu'cHe offrira plus de résistance que celle de Berlin,
qui se ploiera plus facilcment.
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saire. Déroulez un peu de la corde et mettez-la dans la pointe
dusillet, en ayant toutefois la précaution de I'arranger comme
ses voisines, et de 'appuyer contre la contrepointe du sommier *
lorsqu’il y en a. Cela fait, vous continuerez a dérouler cette corde
jusqu’a ce que vous ayez outrepassé sa cheville de neufa dix
pouces ; arrétez la corde dans sa bobine, tenez-la tendue de la
main droite, tandis que vous la frotterez fortement de la main
gauche avec un morceau de peau ou de drap pour l'allonger;
coupez-la, et faites en sorte qu’elle ne prenne pas de mauvais pli
qui pourrait la faire casser. Otez la cheville de sa place ; si elle
est percée, introduisez la corde dans le trou, roulez-la sur cette
cheville, que vous mettrez ensuite en place, et que vous enfon-.
cerez bien, en frappant dessus avec la clef; tournez la cheville
pour tendre la corde, que vous allongerez de nouveau en la
frottant treés fortement avec la peau, afin qu’elle tienne mieux
'accord ; mettez-la dans le chevalet , frappez la touche et tour-
nez la cheville. Vous entendrez d’abord deux sons bien éloi-
gnés 'un de Vautre, qui se rapprocheront au fur et & mesure
que vous monterez la corde; puis, vous refrapperez de nouveau
jusqu’a ce que les deux sons aient disparu et n’en fassent qu’un
seul. Aprés quoi vous remettrez en place les pilotes et I'étouf-
foir, pour arréter le bruit confus de toutes les cordes, et vous
ferez disparaitre le battement qui peutse trouver dans!’unisson;
vous marquerez la cheville delacorde neuve avec un petit mor-
ceau de papier percé dansle milieu, taillé en rond, et granda peu
prés comme une piéce de dix sous , afin de reconnaitre facile-
mentla cheville de la corde neuve quand on veut la remonter®.

1 On nomme contrepointe du sommier cerlaines pointes que les facteurs met-
tent quelquefois entre le sillet et la pointe d’attache pour changer la direction
d’une corde qui, passant surle trou d’un pilote d’étouffoir, empéche gu’on ne puisse
le meltre a sa place. )

? 1l est inutile de dire que s'il y a plusieurs cordes cassées, on les remettra
toutes avant de placer 'étouffoir, et qu’il faut les remetire parfaitement a 'unisson.
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Lorsque la cheville n’est point percée, il faut, pour rouler
la corde sur la cheville, la prendre de la main gauche par la
partieinférieure, et aune hauteur convenable; de lamain droite
on passe lebout de la corde dessous la cheville, que I'on rabat
par-dessus , afinde serrer fortement le bout sur la cheville avec
les doigts de la main gauche en la tenant trés tendue. De la main
droite on la reprend pour lui faire faire trois ou quatre tours
sur la cheville, en décrivant un circuit semblable a celui qu’on
fait en dévidant une pelote de fil, mais dans le sens contraire,
c’est-a-dire de bas en haut, en ramenant la main vers soi, afin
de pincer fortement ce bout avec les tours de la corde qui est
tenue avec les doigts de la main gauche (voy. fig. 28); ensuite,
on laroule encore quelques tours et I'on casse le petit bout; on
met cette cheville en place, en tenant toujours la corde trés
tendue ; on enfonce d’'abord la cheville en la tournant avec la
clef et non en la frappant. On frotte la corde de nouveau, puis
on la monte un peu ; on la met dans les pointes du chevalet en
regardant comment sont arrangées ses voisines; ensuite on
achéve d’enfoncer la cheville en frappant dessus avec la clef,
tenant toujours la corde trés tendue de la main gauche , qu'on
abandonne i elle-méme pendant qu’on la tend avec la clef pour
empécher qu'elle ne se reliche sur la cheville ; aprés quoi on
frappe la touche et on la monte au ton.

Si la corde se lichait, il faudrait voir si cela ne vient pas de
ce que la bouclette n’aurait pas été assez serrée , ou bien de ce
que la corde, ayant été roulée trop lche, coulerait sur sa che-
ville parce qu’on aurait négligé de la tenir constamment ten-
due. On observera en outre de passer cette corde sur la lisiere
si_elle doity étre, les cordes devant étre une par-dessus et une
par-dessous.

Nous recommandons, en terminant cet article , de bien ac-
crocher la bouclette dans sa pointe d'attache, car si on la met-
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tait dans une pointe ot il y en a déja une, ce qui arrive quel-
quefois quand les pointes sont serrées, on risquerait fort de
I'arracher en montant la corde.

Les lecteurs trouveront peut-étre cet article un peu long et
minutieux ; mais il m’a paru indispensable de le traiter d’'une
mani¢re compléte, et de n’omettre aucun des détails nécessaires
pour remettre les cordes, convaincu d’ailleurs que toute per-
sonne avec un peu d’aptitude parviendra, a l'aide de ces dé-
tails, i remettre facilementles cordes de son piano. Je ne crains
pas d’avancer que tous les pianistes me sauront gré de mes lon-
gueurs, en se rappelant 'embarras qu'’ils éprouvent quand les
cordes d’un unisson viennent a casser subitement, et I'impossi-
bilité od ils sont généralement de les remettre eux-mémes.
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ARTICLE DOUZIEME.

Maniére de repasser un piano sans Vaccorder & fond.

Quand’on veut repasser un piane sans I'accorder a fond, on
doit d’abord retoucher tous les unissons de la partition qui
pourraient étre dérangés ; c’est-a-dire, depuis le fz placé sur
trois petites lignes au-dessous des cinq a la clef de so/, jusqu’an
si posé sur la troisieme grande ligne.

Pour reconnaitre la corde qui a besoin d’étre retouchée
dans un unisson dérangé, il faut, de la main gauche, tenir
appuyée la touche de cet unisson, et en pincer les cordes les
unes apres les autres avec le coin, afin de trouver celle qui est
fausse. Si ce moyen ne suffisait pas i tout le monde pour trou-
ver la corde dérangée, on procéderait ainsi :

Lorsque le piano sera a deux cordes, on étouffera la corde
la plus haute, que je suppose étre do, on sonnera la quinte as-
cendante do-sol et la quinte descendante do-/z. Si ces deux
quintes sont également supportables, lacorde du do serabonne,
et si on trouve que l’une est plus fausse que I'autre, on en con-
clura que cette corde est mauvaise; on sonnera alors V'octave
inférieure et I'octave supérieure, ainsi que leurs quintes as-
cendantes et descendantes pour prendre un juste milieu, et on
mettra la seconde corde a 'unisson de la premiére.

Quand le piano sera a trois cordes, on étouffera d’abord la
corde la-plus haute de I'unisson qu’on veut corriger; on son-
nera, en frappant la touche, les deux plus basses qui restent
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libres; si elles sont bonnes, on s’en servira pour accorder la
plus haute; si au contraire elles sont fausses, on étouffera la
plus basse afin de mettre a leur tour les deux plus hautes a 1’é-
preuve ; enfin si ces deux derniéres se trouvent fausses, on en
devra conclure que la corde du milieu est mauvaise ; on la re-
touchera donc sur I'une des deux autres, puis on sonnera les
trois ensemble, et si leurs unissons n’étaient pas parfaitement
Jjustes, il faudrait étouffer deux cordes,sonner la troisieme avec
leurs quintes ascendantes et descendantes et les octaves infé-
férieures et supérieures, afin de prendre un juste milieu qui ser-
vira de modéle aux deux autres cordes.

Aprés avoir ainsi repassé tous les unissons de la partition
qui pourraient étre- dérangés , on continuera i retoucher le
reste du piano par octave en montant et en descendant.

Lorsque I'on a remis des cordes neuves a un piano, ces
cordes baissent toujours au bout de quelque temps, malgré
toutle soin quel’on puisse prendrede lesallonger en les mettant,
ce qui souvent fait croire que le piano est trés faux, tandis
qu'il n’y a que quelques mauvaises notes qui déparent le cla-
vier. Pour remédier & cet inconvénient, on fera usage des
moyens que je viens d’'indiquer pour corriger les unissons.
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ARTICLE TREIZIEME.

Influence de la température sur les cordes de piano, et précautions
& prendre pour le monter ou le descendre d’un ou de plusieurs
demi-tons.

e e ) R

Influence de la tempéralure sur les cordes de piano.

La chaleur dilate les métaux, allonge les cordes et les fait
baisser ; le froid leur fait éprouver un effet contraire (voyez
Acoustique), et c’est pour cette raison qu'en général les pianos
baissent en été ct montent en hiver. Cette influence de la tem-
pérature devient encore plus sensible sur les basses, dont les
cordes renferment un plus grand volume de matiére.

Quand on veut accorder un piano sans en changer le ton, il
faut s’en rapporter au médium, en été monter les basses et
baisser les dessus; au contraire en hiver, baisser les basses et
monter les dessus.

Précautions d prendre pour monter ou descendre un piano & un ou
de plusieurs demi-tons.

Quand un piano est trop bas et quand on a l'intention de le
monter, I'opération devient difficile pour les personnes qui
n’ont pas 'habitude d’accorder, parce que les cordes baissent
toujours et ne restent point au ton ou on lesmet; aussi est-ce un
probléme & résoudre pour la majeure partie des accordeurs de
province, gue de monler ou descendre un piano.
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Sil’on veut le monter d’'un ou de plusieurs demi-tons, il
faut mettre le la an quart ou un tiers de ton plus haut que le
diapason auquel on veut qu’il reste ; on accordera alors tout le
clavier sur le /z point de départ, en tenant les dessus beaucoup
trop haut, précaution qu'il ne faut pas négliger parce qu'a
la fin ces dessus se trouvent généralement au-dessous du ton
ot on les a mis. Quand cette opération est achevée, on est
loin ‘'d’avoir accordé le piano; il n’est encore qu’ébauché. 11
se trouve méme souvent au-dessous du diapason. On recom-
mencera donc de nouveau a I'accorder, en le tenant toujours
un peu au-dessus du diapason et on le repassera plusieurs fois ;
bien plus, pour obtenir un accord durable, il faudrait le lais-
ser reposer un jour, ou plutdt il faudrait le fatiguer enle jouant
dans tous les tons, afin que les cordes pussent faire leur effet.
Mais s'il s’agit de le descendre, on mettra le /z juste au ton
auquel on désire qu'il reste. Le premier accord terminé, le
piano se trouve souvent plus bas qu’on ne I'a mis; il faut alors
le raccorder en le montant; on le laissera reposer quelque
temps aprés I'avoir monté , ensuite on le raccordera avec beau-
coup de soin, car un piano qui a été descendu tient encore
moins P'accord que celui qui a été monté.
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ARTICLE QUATORZIEME.

Accord de plusieurs pianos ensemble, et de cet instrument-

avec les autres. -

Accord de plusieurs pianos ensemble.

Lorsqu’on veut faire de la musique avec un certainnombre
de pianos, il est tres difficile de les accorder ensemble, a cause
delatendance que cesinstruments ont a baisser, et on ne réus-
sira & les accorder parfaitement les uns avec les autres qu’au-~
tant qu’ils seront construits avec solidité et qu'ils tiendront
I'accord isolément: il faudrait méme, pour bien faire, que I'ac-
cordeur chargé de cette opération les connfit préalablement ,
c’est-a-dire que, les ayant déja accordés, sa propre expérience
lui apprit ceux qui auraient besoin d’étre tenus un peu plus
haut ou un peu plus bas, afin que I'opération terminée tous se
trouvassent bien a 'unisson.

On commencera d’abord par accorder avec le plus grand
soin celui qu'on pense avoir le plus de propension a baisser,
en le tenant un peu au-dessus du diapason choisi, afin qu’é-
tant le premier terminé, il ait fait une partie de son effet
avant de commencer a accorder, les autres; ensuite, prenant
ce premier piano pour base qu’on se fera sonner par quel-
qu’un, on accordera rigoureusement juste dans tous les autres
pianos le % du diapason et son octave inférieure, qui reste
plus fixe, pour ‘que ces notes prennent leur assise pendant



DE PLUSIEURS PIANOS ENSEMBLE. 85
qu'elles demeurenten repos, afin qu’étant retouchées au fur et
a mesure qu’on accordera a fond chaque piano, elles restent
fixes et invariables; aprés quoi on achévera d'accorder suc-
cessivement tous les pianos. On commencera d’abord par ceux
qui seraient plus susceptibles de se déranger. Lorsqu'ils se-
ront tous achevés, on repassera soigneusement celui qu’on
croira étre le plus fixe, auquel on comparera un a un tous les
autres, cn sonnant avec lui lentement une gamme chromatique,
depuis le bas du clavier jusqu’au haut; et on ne sera point
étonné d’étre quelquefois obligé, pour obtenir un résultat par-
fait, d’en repasser plusieurs a différentes reprisesetméme d’en
raccorder certains a fond.

Accord du piano avec les autres instruments.

‘Lorsqu’on accorde un piano pour faire de la musique avec
des instruments 3 vent, on doit tenir le /z un peu plus haut
que celui des instruments sur lequel on I'accorde, parce que le
piano est naturellement porté a baisser, surtout quand il fait
chaud , tandis que les instruments a vent montent par l'effet de
la méme chaleur et par le souffle de l'exécutant, ce qui
fait que souvent vers la fin de la musique on se trouve ne plus -
étre d’accord.

Pour donner le ton au piano qui le prendra toujours avecle
premier /z de la partition, le hautbois et la flite sonneront
leur /z le plus grave, qui estaussi celui du diapason; cependantla
flite pourra sonner également une octave plus haut le Z, quise
trouve souvent plus juste dans cet instrument.

Le basson sonnera son lz du médium posé sur la cinqui¢me
ligne a la clef de fz ,qui estuneoctave au-dessous de celui du dia-
pason. Le cornet a piston sonnera son lz-naturel le plus grave,
aprés avoir accordé ses pistons au moyen des coulisses. La cla-
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rinette, le flageolet et le cor exigent une explication préalable,
avant d’indiquer les notes qu'ils doivent sonner pour donner
le ton.

La difficulté de jouer dans tous les tons sur la clarinette a fait
imaginer plusieursinstruments dece genre qui,en faisantleméme
doigté, produisent des sons plus bas les uns que les autres ; ce
sont la clarinette en u¢, la clarinette en si-bémol, etla clarinette
en Iz ; c'est-a-dire que sur la clarinette en si-bémol en faisant le
doigtédel’ ut,on obtientun si-bémolquiestun tonplus basquel’'ws,

_ de méme pour lesautresnotes; et surla clarinette en /z, en faisant
leméme doigté on obtient le Zz plus bas quel'ut d’unton et demi.

Ainsi la clarinette en ¢ pour s’accorder avec le piano son-
nera son /a d’en-haut situé sur une petite ligne au-dessus des
cinq, le Zz du diapason étant faux dans cet instrument ; la cla-
rinette en si-b¢mol sonnera son si-naturel du médium situé sur
latroisi¢me grande ligne, lequel produitle /z du diapason ; etla
clarinette en lz sonnera I'zt du médium, situé entre la troisieme
et la quatriéme ligne, et qui rend aussi le /z du diapason.

La difficulté du doigté et le peu d’étendue du flageolet a mis
dans la nécessité de construire aussi de ces instruments en dif-

férents tons ; les plus usités sont : le flageolet en ¢, le flageolet
en sol, et surtout celui en /z. Le méme doigté sur le flageolet
en sol donne les notes une quarte plus haut que sur celui en r¢,
etle flageolet en /z, comme on le congoit, les donnera plus haut
d’une quinte.

Le flageolet en 7¢, pour donner le ton au piano, sonnera
son iz le plus grave, qui se trouve une octave plus haut que
celui du diapason ; le flageolet en sol son i le plus grave, qui
produit aussi le méme la; et le flageolet en /z son r¢ grave, qui
rend également le /z 4 octave aigué¢ du diapason. Passons au
cor.

Le cor ne peut produire naturellement qu’un trés petit nom-
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bre de notes, non diatoniquement , mais en accord parfait, et
qu’on nomme ses bonnes noles ; alors on est obligé de remplir
les intervalles qui se trouvent entre ces notes par des sons fac-
tices qu'on nomme sons bouchés, parce qu’on les obtient en bou-
chant le pavillon avee la main et en lichant plus ou moins les
Jlevres. Ces notes sont sourdes, peu justes et difficiles i obtenir.

Cette imperfection de l'instrument a fait imaginer des pie-
ces de rechange nommées ¢on, qui haussent 'instrument d’une
seconde, d’une tierce, d’une quarte, etc., et qui procurent de
nouvelles bonnes notes, et remplacent les signes d’altération a
la clef pour jouer dans tous les tons; de sorte que le cor n’ad-
met point de diéses ni de bémols ala clef, et joue toujours comme
en ul; seulement, changeant successivement ses pitces de re-
change, il se trouve naturellement par ce moyen en ¢, en mi-
bémol, en mi-naturel, en fa, en sol et en la.

Pour s’accorder avec le piano, les notes qui produisent un
la, sont : la, pour le ton d’u¢; sol, peur le ton de r¢; fa-diése, pour
leton de mi-bemol; fa-naturel, pour le ton de mi-naturel; mi, pour
le ton de fa; ¢, pour le ton de so/; et ut, pour le ton de /a. Mais
comme plusieurs de ces /z sont bouchés et trés difficiles a obte-
nir justes, on est peu sir de bien accorder au piano un ton du
cor, et le meilleur moyen de I'obtenir exactement , est de com-
mencer la partition par une des bonnes notes de I'accord par-
fait de cet instrument ; par exemple : par sol du ton d’ut, qui
répond a sol du piano ; par so/ du ton de r¢, qui répond a /e du
piano; par mi du ton de mi-bémol, qui répond a so/ du piano; par
u¢ du ton de mZ, qui répond a mi du piano: par mi du ton de fa,
qui répond a /z du piano; par z¢ du ton de sol, qui répond a sol
du piano; et par ut du ton de /2, qui répond a lz du piano.

La partition étant composée de douze quintes descendantes
dont la derniére vient rejoindre la premiére, peu importe de
la commencer par une note ou par une autre, on reviendra
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toujours au point de départ sans méme qu’il soit nécessaire de
franchir 1'étendue du fz naturel au s¢ naturel que je lui ai assi-
gnée. '

Quant aux instruments a cordes, comme : le violon, la basse,
la guitare, la harpe, ils s’accordent eux-mémes sur le piano,
ayant la faculté de monter ou descendre leurs cordes a volonté.

Si quelquefois on était obligé de mettre un piano au ton
d’une harpe déja d’accord, on ne commencera pas la partition
par le /a, mais par la’principale corde a vide de la harpe, c’est-
a-dire mi-bémol si elle est a simple mécanique , et ué-bémol si elle
est & double accrochement, le Ja-naturel étant moins fixe dane
cet instrument que ses cordes a vide.
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ARTICLE QUINZIEME.

Pianos de formes différentes et de dispositions particulitres; maniére de
les accorder et d’y remettre les cordes.

‘Nous savons accorder les pianos ordinaires et y remettre des
~cordes ; occupons-nous dans cet article de ceux dont la forme
et la disposition particuliére pourrait embarrasser: les ama-
teurs et les accordeurs de province. Cesont : les pianos transpo-
sifeurs, les pianos a queue, les pianos droils, les pianinos, les pia-
nos verticauz, les. pianos a .mécanisme en dessus, les pianos
elliptiques ou ovales, les pianos avis de pression , les pianos a som-
mier prolongé, dont les groupes de chevilles sont placés denx d
deuz sur la méme ligne obligue, les pianos & sommier ordi-
naire, dont les groupes de chevilles suivent une marche irré-
guli¢re , et les pianos d quatre cordes.

Pianos transpositeurs.

On nomme piano transposileur celui dont les marteaux ont
la faculté de frapper les cordes de leur demi-ton voisin, soit en
montant , soit en descendant, au moyen du mouvement latéral
que fait le clavier & droite ou a gauche, de sorte que le diapason
naturel du piano se trouve haussé d’un demi-ton par le premier
de ces mouvements, et baissé de la méme quantité par le se-
cond, avantage précieux pour lever la difficulté qu'on éprouve
a transposer.

On déplace le clavier en introduisant dans un trou pratiqué

7 -
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sur le devant du piano une clef particuli¢re, qu'on tourne a
droite pour le monter, et a gauche pour le descendre , jusqu’i
ce qu’on entende un ¢ac semblable a celui qui est produit par le
péne d’une serrure, lequel avertit que le clavier est arrivé 3 sa
nouvelle position. Pour le remettre dans sa position premi¢re,
on imprime a la clef le mouvement contraire , qui fait le méme
bruit lorsque le clavier y est arrivé. Certains facteurs font mou-
voir le clavier au moyen d’un levier placé sous le piano, qu'on
abaisse jusqu'a ce qu'on éprouve de la résistance.
Pour accorder ces instruments, il faut placer le clavier dans
sa position naturelle et procéder ensuite comme dans les pia-
nos ordinaires; seulement, aprés avoir accordé la derniére
touche des dessus, on recule le clavier versla droite pour ac-
_corder les cordes supplémentaires destinées a produire le nou-
.veau fa-naturel rendu par la méme touche gue le précédent,
mais plus haut d’'un demi-ton ; ensuite on replace le clavier, on:
.accordela basse ,puis on le recule d’un demi-ton vers la gauche;
on accorde les cordes supplémentaires produisant le nouvean
Ja plus bas d’un demi-ton que le fa grave ordinaire, aprés quoi
onmetle clavier & sa place. Dans ces pianos les cordes se re~
mettent comme dans les pianos ordinaires.

Pianos a queue.

Les pianos a queue s'accordent avec un coin ordinaire un:
peu long ou avecle coin particulier dont j'ai déja parlé (f£g.19),
.qu’on place devant ou derriére les étouffoirs, en ayant la pré-
_caution d’en enlever la barre lorsqu’on-arrive dans les dessus,
afin d’accorder plus facilement la derniére octave.

Dans beaucoup de pianos a queue le clavier a la faculté de

se mouvoir vers la droite en appuyant sur une pédale, de sorte
que chaque marteau peut attaquer a volonté une, deux ou trois
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cordes de son unisson ; ce qui olfre le moyen de les accorder
sans le secours du coin. Pour cela, en tenant constamment le
pied appuyé sur la pédale, les marteaux ne frappent plus que
la troisiéme corde de leur unisson ; alors on accorde le piano
d’un bout i I'autre comme s'il n’était qu’a une corde, puis on
liche la pédale, on enfonce un petit verrou, situé perpendicu-
lairement sur la droite du clavier, on appuie de nouveau sur
la pédale, et le clavier se recule moins que la premiére fois ;
les marteaux frappent deux cordes et on ajuste la deuxieme
sur la premiére qui I’a déja été; ensuite on abandonne tout-a-
fait la pédale; le clavier reprend sa position naturelle ; on
accorde a l'unisson la corde fausse sur les deux autres. Ce se-
cond moyen d'accorder est plus expéditif que le premier,
mais il donne un accord moins parfait, la premiére corde
ajustée étant souvent dérangée quand on accorde la seconde,
et cette seconde elle-méme quand on accorde la suivante de
chaque unisson, n’ayant pas été accordées toutes trois de suite
“comme lorsqu'on se sert du coin, mais long-ltemps les unes
apres les autres.

Pour remettre les cordes dans les pianos a queue il faut
ouvrir le couvercle, qu'on appuie sur son support, dter la
fausse table d’harmonie et la barre des étouffoirs, faire la bou-
clette, passer la corde sous la lisiere si cela est nécessaire,
V'accrocher dans le sommier, la passer sous son étouffoir si on
ne peut I'enlever, la rouler sur sa cheville, la mettre dans les
pointes du chevalet et du sillet, la monter au ton et remettre
le tout en place *.

Dans les nouveaux pianos de M. Erard, les pointes du sillet
étant remplacées par des agrafes ou par de petites plaques de

! 11 est inutile de répéter que, dans les pianos & queue comme dans tous les au-

tres, le numéro des cordes & employer est ordinairement marqué a cété des che-
villes.
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cuivre percées de deux ou trois trous pour chaque unisson;
suivant que le piano est a deux ou a trois cordes, on passera les
cordes dans ces trous ou dans les agrafes avant de les rouler sur
les chevilles.

Piano droit.

Pour accorder les pianos droits proprement dits (fz. 3),
il faut, aprés avoir ouvert et appuyé sur son support le cou-
vercle, enlever la porte de devant située au-dessus du clavier
devant la mécanique, et qui est fixée en dedans a droite et &
gauche par deux petits verrous qu’on tire avec le doigt.

Dans ces pianos les cordes sont obliques, c’est-d-dire que la
plus grave, par exemple, étant accrochée presque a rase terre
au coin de droite, va rejoindre sa cheville au coin de gauche, &
la partie supérieure de l'instrument, et toutes les autres lui
sont paraliéles, mais seulement en diminuant de longueur..
Cette disposition des cordes oblige a mettre les étouffoirs au-
dessousdes marteaux(/ig10),ce qui permet de passerla main par-
dessus les marteaux pour mettre le coin avec facilité au-dessous
deYendroit o ils frappent la corde, de sorte qu’on n’éprouve
pas de difficulté pour accorder ce genre de piano.

Pour remettre les cordes il faut arracher, en tirant avec
force en 1'air, une verge de fer ou de bois enfoncée perpen-
diculairement dans le c4té droit de I'instrument, qu’on recon-
naitra facilement par un bouton ou un anneau en cuivre qui
la termine a la partie supérieure ; ensuite tirer avec force le
devant de I'instrument, qui a la faculté de s’ouvrir comme une
porte d’armoire en pivotant sur le cdté gauche et d’amener a
lui par ce mouvement le clavier et toute la mécanique (/ig. 29).
Alors, les cordes étant & découvert, on remet celles qui sont
cassées en procédant comme d’ordinaire, seulement on les
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monte & peu prés au ton comparalivement a leurs vaisines en
les pincant avec I'ongle , le marteau ne pouvant les frapper;
aprés quoi on remet le devant du piano en le poussant avec
~violence, car ordinairement on éprouve toujours de la résis-
tance ; on enfonce la verge a sa place et on accorde les notes
en les frappant au moyen du clavier.

Pianino.

On nomme pianinos des petits pianos droits, plusbas et plus
€troits que les autres, dans lesquels les cordes sont perpendicu-
laires au lieu d’étre obliques.

Les pianinos a deux cordes sont faciles a accorder » ais ceux
qui sont a trois présentent beaucoup plus de difficultés. Dans ces
pianos les étouffoirs sont souvent placés au-dessus des marteaux
et sont levés par des conducteurs en fil delaiton situés perpen-
diculairement au-dessus de chaque touche du clavier qui, mas-
quant la mécanique, rend I'usage du cein difficile pour les ac-
corder ; aussi les marteaux de ces instruments se meuvent-ils
ordinairement sur la droite au moyen d’une pédale pour
frapper a volonté une ou plusieurs cordes, ce qui, dans cer-
tains cas, supplée a ’emploi du coin.

Pour accorder les pianinos a deux cordes il faut, apreés les
avoir ouverts comme les autres pianos droits, tenir le pied
constamment appuyé sur la pédale; alors les marteaux ne frap-
pant que la seconde corde, c’est-a-dire celle de droite de
chaque unisson, on accordera a une corde tout le piano d’un
bout a 'autre comme dans les pianos a queue, ensuite on la-

- chera la pédale, les marteaux reviendront a leur place et on
accordera I'autre corde a I'unisson de celle déja.accordée. Ici
méme inconvénient que dans les pianos a queue pour obtenir
un accord aussi parfait que possible, la premiére corde sur
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laquelle on a opéré risquant d’'étre dérangée lorsqu’on met
I'autre a I'unisson.

La mécanique de ces pianos se déplace facilement, et il est
préférable de la faire mouvoir a chaque note afin d’accorder
tout de suite les deux cordes du méme unisson pour faire la
partition , au moins si ce n’est pour le reste du clavier.

On observera que dans ces pianos les chevilles ne sont point
situées obliquement pour former les groupes de chaque unis-
son comme dans les autres pianos droits, mais qu’au contraire
elles sont placées perpendiculairement I'une au-dessous de
I'autre pour chaque groupe, la plus haute correspondant i la
premiére corde, la plus basse a la deuxiéme dans les pianos a
deux cordes; et dans ceux a trois cordes, comme on doit le
comprendre, la plus haute de chaque groupe correspond a la
premiére corde, celle au-dessus a la deuxiéme corde, et la plus
basse a la troisi¢éme. _ .

La difficulté d’accorder les pianinos a trois cordes, dont les
étouffoirssontsitués au-dessus des marteaux,vient dece que dans
ceux qu’on a construits jusqu’a présent,la dispositionde la méca-
nique est telle que chaque marteaune peut se reculer assez pour
ne toucher qu’une seule corde sans que la contre-touche qui
pousse I’échappement n’emprunte sur la touche du clavier voi-
sine de la sienne; ce qui ferait que deux touches lanceraient
le méme marteau et rendraient I'usage du clavier impossible.

Pouraccorder ces pianosil yadoncnécessité de se servir d'un
coin étroit et long, fait avec un morceau de bois aminci au bout
et garni d’une peau fine etmoelleuse, qu’on introduit entre les
cordes avec beaucoup de peine a travers les marteanx et les
conducteurs des étouffoirs, et cette difficulté rend I'accord de
cet instrument  la fois long et peu facile.

§’il était possible que chaque marteau se reculit suffisam-
ment, on accorderait d’abord une corde en appuyant la pédale
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de 1a mécanique, puis on la ferait relever de maniére a ce que
le marteau touchét la corde suivante pour I'accorder ; et enfin
on laisserait relever la pédale tout-a-fait, afin d’achever d’ac-
corder chaque unisson.

Pour remettre les cordes dansles pianinos, on dte la portede
devant située au-dessous du clavier, laquelle est ordinairement
tenue A sa partie supérieure par deux petits tourniquets qu'il
faut faire mouvoir a droite ou & gauche et qui laissent & déeou-
vert deux échancrures de la porte dans lesquelles on introduit
I'index de chague main pour la tirer a soi. Cela fait, on choisit
sa corde, on fait la bouclette, on déroule la corde de dessus la
bobine, on la met a sa place en l’enfilant derriére les étouffoirs
par la partie supérieure du piano jusqu’'a ce qa’on puisse la
reprendre au long des autres cordes par-dessous le clavier, on
'accroche dans sa pointe d’attache !, on la met dans le cheva-
let, on la tire par le bout supérieur, on la roule sursa cheville,
on I'appuie contre la pointe du sillet et on la monte au ton,

Piano vertical, dit de cabinet.

Le piano vertical proprement dit est celui dont la forme est
a peu pres celle d’'une grande armoire, d’environ six pieds de
hauteur, et dans lequel les cordes sont placées perpendiculai-
rement.

Ce genre de piano est orné par-devant d’'un grand chéssis
garni de soie; on en ouvre l'intérieur en levant perpendicu-
lairement ce chdssis de six lignes environ, pour dégager deux
petits goujons de bois ou de cuivre destinés a le fixer par sa

1 Dans certains pianinos les pointes d'attache de la basse sont placées sous la
partie inférieure du piano; de sorte que pour accrocher les cordes on est obligé de
lever le piano de terre ou de le pencher en arriére contre le mur aprés I'en avoir
€loigneé,
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partieinférieure ; on1’dte ensuite sans difficulté en le tirant a soi.

‘Le piano ouvert, on le trouve occupé dans toute sa largeu:
par des pilotes ou de longues vergettes de bois rangées per-
pendiculairement a coté les unesdes autres, et dont la fonction
est. de faire jouer les marteaux et les étoufloirs qui sont situés
i la partie supérieure de I'instrument, en leur servant d’inter-
meédiaire avec le clavier. Ces vergettes mettent dans l'impossi-
bilité de faire usage du coin; aussi n’accorde-t-on ces pianos
qu’au moyen de la pédale, leur mécanisme ayant, comme celui
des.pianinos a deux cordes, la facilité de se mouvoir et d’atta-
quer successivement une, deux ou trois cordes. Pour les ac-
corder on tiendra donc constamment le pied appuyé sur la pe-
dale, et on accordera, comme je I’ai dit ailleurs, tout le piano
aune seule corde; puis on lévera un peu le pied afin que les
marteaux touchent la seconde corde pour la mettre 3 1’unis-
son', ensuite on lichera tout-a-fait la pédale, et on accordera
sur les deux autres la corde qui ne I'a pas encore été.

Pour plus de précision on fera bien d’accorder tout de suite,
comme dans les autres pianos, les trois cordes de chaque unis-
son pendant qu’on exécutera la partition.

11 est 3 remarquer que les chevilles sont ici exactement
situées: comme dans les pianinos, perpendiculairement l'une
au-dessous de I’autre pour chaque unisson, la plus haute cor-
respondant 2 la premiére corde, la suivante i la deuxiéme et
la plus basse a la troisi¢me.

Quand on a des cordes d remettre dans un piano vertical, on
est forcé de retirer de 'sa place un grand cadre situé intérieu-
rement au-dessus du clavier, auquel sont fixés les pilotes et les
marteaux, lesquels s’enlévent avec lui et laissent les cordes a

1 Au lieu deé tenir constamment le pied en I'air, on pourra ici, pour plus de
commodité, fixer avec un coin de bois la pédale a une hauteur convenable.
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découvert ; mais rien de plus simple: pour cette opération, il
suffit de faire jouer deux petits teurniquets qui le maintiennent
a droite et a gauche, on l'enléve perpendiculairement de
cinq a six lignes en le prenant par les c4tés avec les mains, et
on le tire a soi; ensuite on 6te, comme dans les pianinos, la
porte placée au-dessous du clavier et qui n’est aussi assujétie
que par deux petits tourniquets. Les cordes €tant ainsi a dé-
couvert, on choisit le numéro convenable pour remplacer celle
qui manque, et, aprés avoir fait la bouclette, on accroche la
corde dans sa pointe d’attache en la passant derri¢re le cla-
vier, si la position de la pointe I’exige; on la coupe de longueur,
on I'enfile par-dessous les étouffoirs pour aller rejoindre sa che-
ville sur laquelle on la roule, on la monte au ton en la pingant,
on remet tout en place et on l'accorde au moyen du clavier.

MM. Ignace Pleyel et Cic construisent des pianos ver-
ticaux dans lesquels les cordes sont situées perpendiculaire-
ment derriére la table d’harmonie au lieu de I'étre par-devant,
¢’est-a-dire que la table d’harmonie se trouve interposée entre
les cordes etl'exécutant, changement heureux qui, supprimant
les longs pilotes, rapproche la mécanique du clavier, fait frap-
per la corde a sa partie inférieure et donne un résultat qui nous
parait des plus satisfaisants. Dans ces pianos, les chevilles tra-
versentle sommier de part en part, de sorte que, malgré la po-
sition des cordes derriére la table, la téte des chevilles est par-
devant en face de I'accordeur.

Les chevilles formant chaque groupe sont ici, comme dans
les pianos du méme genre, situées au-dessous I'une de 'autre,
mais ces groupes sont disposés sur une ligne oblique qui, com-
mengant i la partie supérieure gauche de I'instrument pour les
basses, se dirige vers la partie inférieure droite pour les dessus.
Ces instruments s’accordent au moyen de la pédale qui fait
mouvoir les marteaux sur la droite.
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Les cordes se remettent par le derriére de I'instrument aprés.
avoir ouvert les portes qui les cachent, ce qui n’offre aucune
ditficulté qui n’ait été expliquée précédemment.
. Nota. Plusieurs de ces pianos ont été construits avec des:
chevilles qui ne traversaient point le sommier ; alors un petit
clavier était disposé par-derriére pour les accorder, en tenant
la pédale appuyée au moyen d’un petit coin de bois qu’on in-
troduit entre elle et le socle de la lyre.

Pianos @ mécanisme en dessus.

On nomme ainsi les pianos dont les marteaux sont disposés
de maniérea frapper les cordes par-dessus, aulieu de les frapper
par-dessous comme d'ordinaire. '

On les accorde avec un coin long et mince qu’on introduit
entre les marteaux; mais, pour plus de commodité, on a prati-
qué des pédales qui étouffent a volonté une ou deux cordes
d’un bout i I'autre de 'instrument, et qu'on fait mouvoir di-
versement selon les facteurs.

Dans les pianos de M. Pape on les fait mouvoir dans la hoite”
située sur la gauche de Vinstrument, la premiére ou n® 1 étant
la plus prés du clavier, et la seconde ou n° 2 la plus éloignée.
Pour faire usage de ces pédales, il faut les pousser de gauche
i droite et les fixer en faisant tourner le petit arc-boutant situé
a coté de chacune d’elles. On commencera d’abord par la pre-
miére, c'est-a-dire par la plus proche du clavier, qui étouffe la
deuxiéme et la troisiéme corde de chaque unisson. La premiere
corde restantlibre, on accordera le piano aune corde dans toute
I’étendue du clavier, puis on lichera cette premiére pédale et
on mettra la seconde qui n’étouffe plus que la troisitme corde.
On accordera la deuxiéme sur la premitre, aprés quoi on la-
chera également cette seconde pédale pour accorder la troi-
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sitme corde a I'unisson des deux autres. Ce moyen est bon pour
monter ou descendre le piano d’un demi-ton, a cause du temps
qu’il abrége, mais le coin est bien préférable pour obtenir un
bon accord.

Lorsqu’on a des cordes i remettre dans ces pianos de
M. Pape, il [aut prendre, par la barre des marteaux, le clavier
qui est porté sur desroulettes et le tirer fortement asoi comme
un tiroir, jusqu’a ce qu’on ait mis a découvert la corde cassée,
que I'on remet comme dans les pianos ordinaires, puis on re-
pousse le clavier a sa place et on I'accorde au moyen du mar-
teau.

Les pianos 2 mécanisme en dessus de MM. Kriegelstein et
Arnaud s’accordent aussi au moyen d’un coin long et mince
qu'on introduit entre les marteaux, ou au moyen des pédales,
qui seulement se meuvent différemment de celles des préceé-
dents. Ici, pour mettre la pédale qui étouffe la seconde et la
troisiéme corde, il faut lever un mouvement en bois situé sous
le piano vers la droite de ’exécutant jusqu’a ce qu'on rencon-
tre le cran d'un petit logneteau destiné a le maintenir ; alors
la premiére corde étant seule libre, on accorde le piano a
une corde, puis on léve encore le méme mouvement de bois
jusqu’a ce qu’il soit fixé de nouveau par un second cran du
petit loqueteau; la troisitme corde se trouvant seule étoufiée,
on accorde la deuxi¢éme de chaque unisson sur la premiére
déja d’accord; on liche tout-a-fait la pédale, et on accorde la
troisiéme sur les deux autres. On peutaussi produire le méme
effet, c’est-a-dire étouffer une ou deux cordes avec les pédales.
ordinaires qui se meuvent avec les pieds.

Pour remettre des cordes dans ces pianos de MM. Kriegel-
stein et Arnaud, il faut prendre avec les doigts sur le devant du
clavier une petite moulure qui sert d’ornement, lever en l'air,
comme un couvercle, le clavier qui est a charniére ct Iy fixer
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avec un biton qu’on apergoit sur le fond du piano ; les cordes
€tant toutesa découvert, on remet celles qui manquent, qu’on
tend d’abord en les pingant : on rebaisse le biton et le clavier,

et on accorde ensuile ces cordes neuves comme d’ordinaire,
au moyen du marteau.

Piano elliptique ou ovale.

M. Eulriot a nommé ainsi des pianos qui ont la forme d’un.
ovale, c’est-a-dire ronds par les deux bouts et dont le clavier
-est au milieu.

Dans ces pianos les groupes de chevilles sont ordinairement
placés sur deux lignes qui, partant presque du méme point vers
le milieu du derriére de I'instrument, se dirigent en biais aux
deux extréinités, I’'une a droite, I'autre 3 gauche. Dans chacune
de ces lignes les groupes vont en descendant de tons en tons;
c’est-a-dire que sur la ligne de droite se trouve fz-ré-diése-do-
diése-si-la-sol, fa-ré-diése-do-diése-si-la-sol, fa-ré-diése, etc.; et
sur la ligne de gauche, mi-ré-do-la-diése-sol-diése-fa-diése, mi-
ré-do-la-diése-sol-diese-fa-diése, mi-ré, etc. ; d’od 'on voit que
ce sont les deux lignes descendantes du sommier des pianos.
ordinaires qui se trouvent ici séparées.

On accorde ces pianos comme les autres, avec un coin ordi-
naire ; seulement, pour faire la partition, on sera obligé d’o-
pérer alternativement sur les chevilles de droite et de gauche,
ce qui exige un peu d’habitude.

La partition terminée, on raccordera les dessus en octave
comme d’ordinaire, non point chromatiquement, mais ton
par ton; par exemple, do-ré-mi-fa-diése-sol-didse-la-diése,
do-ré, etc., sont les notes correspondant ala méme ligne de
chevilles. Cette ligne achevée, on accordera l'autre qux est
do-diése-ré-diése-fa-sol-la-si, do-diése-ré-diése, etc.

Aprés les dessus on accordera les basses ton par ton en
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descendant, a partir du mi pour une ligne de chevilles et dw
ré-diése pour 'autre.

On n’éprouvera aucune difficulté pour remettre les cordes
dans ces pianos; seulement on trouvera que les pointes d’at-
tache sont sur deux lignes comme les chevilles, la ligne de
gauche servant a accrocher les cordes des chevilles de droite,
et celle de droite les cordes correspondant aux chevilles de
gauche.

Piano a vis de pression.

M. CGluesman appelle pianos a vis de pression des pianos qui
s'accordent au moyen de chevilles a vis qui pésent sur des
leviers, a I’extrémité desquels les cordes sont accrochées pour
les monter ou les descendre sans efforts en tournant ces vis
de pression avec une petite clef ; I'autre extrémité de la corde
de ces instruments est roulée sur une cheville qui remplace la
pointe d’attache.

Dans les pianos a queue les vis de pression sont situées ho-
rizontalement au-dessus de la barre d’inscription et groupées
trois par trois pour chaque unisson. Ces groupes sont placés
chromatiquement a cété les uns des autres et marqués avec
des lettres comme sur les sommiers de pianos droits ordinaires.
Les chevilles sur lesquelles I'autre extrémité de la corde se
trouve roulée sont aussi groupées trois par trois sur la droite
du piano au long de la queue a la place des pointes d’attache
ordinaires, et ces chevilles occupent la méme place, mais par-

vdessous le sommier dans ceux de ces instruments oi M. Clues-
man met les cordes sous la table d harmonie.

- Dans les pianos droits les vis de pression sont disposées a
c6té les unes des autres comme dans les pianos a queue ; seu-
lement elles sont situées perpendiculairement sur la partie
supérieure de I'instrument, et les chevilles ordinairesde I'autre
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extrémité de la corde sont placées sur le sommier des pointes
tache, c’est-a-dire sur la droite de I'instrument ainsi qu'a sa
partie inférieure.

Dans les pianos carrés les vis de pression se trouvent situées
le long du derri¢re de I'instrument, a la place ou I'on met les
chevilles des pianos & sommier prolongé; elles sont horizon-
tales et rangées trois par trois !. Les chevilles ordinaires sont
sur la droite de I'instrument comme d’habitude.

Ce genre de piano s’accorde avec un coin; on tourne les
vis de pression (comme je l'ai déja dit) trés facilement avec
une petite clef semblable a celle qui sert a fermer le piano et
qui pour les pianos carrés a & peu prés un pied de long. Ces
vis n’agissent que trés peu sur la corde; car il faut vingt ou
trente tours pour produire 'effetd’un tour de cheville ordinaire,
ce qui peut entrainer des longueurs dans I'opération de I'ac-
cord, et fait en outre qu’on ne s’en sert que pour accorder le
piano sans le changer bien sensiblement de ton.

Lorsqu’on veut le monter ou le descendre considérable-
ment , on fait usage des chevilles ordinaires, placées a cet
effet 4 'autre extrémité de la corde; alors on accorde le piano
comme d’habitude; seulement dans- les pianos droits et a
queue la position des chevilles par rapport au clavier rend
I'epération . difficile. Pour bien faire il faut étre deux pour
accorder, I'un pour frapper le clavier et I'autre pour tourner
les chevilles, 8 moins qu'on ne les accorde en pincant les
cordes avec les doigts, ce qui n’est pas praticable pour tout le
monde. '

Y Ici les vis de pression n’agissent point sur un levier pareil i celui des deux
autres espéces de pianos; elles se vissent dans un petit support perpendiculaire en
présence d'une espéce de cheville ordinaire qui, au lieu de tourner sur elle-méme,
ala facilité de se mouvoir en avant et en arriére, et ces vis agisseut sur la corde en
poussant cette cheville.
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Les pianos & queue dont les cordes sont sous la table d’har-
monie s’accordent en faisant mouvoir le clavier, parce qu’on
ne peut se servir dua coin.

Lespianosavisdepression ne présentent aucune difficulté pour
remettre des cordes; onles monte au ton aumoyen des chevilles-
ordinaires, le mouvement du levier de la vis de pression étant
trop peu considérable pour allonger suffisamment la corde ;.
seulement, pour les remettre lorsqu’elles sont situées sous la:
table d’harmonie, on est obligé de lever le corps de I'instru-
ment qui est a charniére d'un cdté et qu’on appuie sur un fort
biton de la- méme maniére que les couvercles des pianos a
queue. Dans cette position, les cordes étant a découvert, on
remet celles qui sont cassées et on les monte au ton en les pin-
.gant, puis on dte le baton et on baisse le corps de I'instrument,
.en ayant constamment la précaution de ne point toucher aw
clavier pendant cette opération, car on risquerait de faire
tomber les échappements et méme de casser des marteaux en
remettant I'instrument en place.

Piano @ sommier prolongé dont les groupes de chevilles sont
deux d deuzx sur la méme ligne oblique.

On avu a l'article troisieme que les pianos 4 sommier pro-
longé sont ceux dont les cordes se trouvent attachées sur la
droite de I'instrument a un sommier qui se prolonge au-dessus
de la table d’harmonie, et dont les chevilles sont situées der-
riere les étouffoirs a la place ordinaire des pointes d’attache
(fig. 11). Ces chevilles sont rangées ordinairement trois par
trois sur la méme ligne oblique pour chaque unisson, et ces
groupes sont situés chromatiquement a cdté les uns des autres
sur upe ligne horizontale le long du derriére du piano.

Certains facteurs mettent ces groupes comme dans les som-
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miers ordinaires de droite, deux par deux, sur la méme ligne
oblique, de sorte que ces lignes sont composées de quatre ou
de six chevilles pour deux unissons, suivant que le piano est
deux ou & trois cordes. Ici le groupe qui est par-devant dans
chaque ligne correspond toujours & un unisson plus haut d’un
demi-ton que celui du groupe de derri¢re, et ces lignes se
trouvent alors situées ton par ton a c6té les unes des autres au
lieu de I'étre chromatiquement. On trouvera quelquefois que
cette disposition n’est point uniforme, que dans une partie du
sommier les groupes sont placés un & un a c6té les uns des
autres comme d’ordinaire, tandis que dans une autre partie ils
sont deux a deux sur la méme ligne oblique; mais les lettres
étant a c4té des groupes, l'inspection du sommier mettra au
courant des changements qui pourront s’y trouver. Remar-
quons seulement que dans les pianos dont les basses sont i une
seule corde, chaque cheville suffisant pour un unisson, les
lignes obliques renfermeront autant d’unissons qu’ils seront
composés de chevilles, quelquefois d’une, quelquefois de deux,
quelquefois de trois, ou d’'un plus grand nombre, suivant la
place.

Piano @ sommier ordinaire dont les groupes de chevilles suivent
une marche irrégulicre.

Nous savons que dans les sommiers ordinaires situés sur la
droite du piano, les lignes obliques de chevilles sont composées
de quatre ou de six chevilles pour deux tnissons, suivant que le
piano est a deux ou a trois cordes. On rencontrera des pianos ol
dans les octaves supcrieures les lignes obliques de chevillescor-
respondront a trois unissons ; c’est-a-dire qu’elles seront com-
posées de six chevilles si le piano est 4 deux cordes, et de neufs'il
est a trois.
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On trouvera aussi dans la basse de certains pianos des lignes
composées de cinq chevilles malgré que les unissons soient
toujours a.trois cordes, ce qui met une grande irrégularité
dansla disposition de ces chevilles par rapporta chaque unisson,
et cette irrégularité géne beaucoup pour trouver isolément la
cheville d’une corde fausse, sans suivre enordre toutes les lignes
irrégulitres qui précédent, les lettres n’étant pas toujours
marquées a c6té des trois chevilles de chaque unisson. Quand
la basse des pianos est & deux cordes les chevilles sont ordinaire-
mentplacéesqﬁatre par quatre pour deux unissons, etlorsqu’elle
est a une seule corde, les chevilles sont placées tout-a-fait irré-
guli¢rement, c’est-a-dire par groupes de quatre, de trois, de
deux ou d’une cheville, suivant la place du sommier.

Au milieu de toutes ces irrégularités, il faut cependant re-
marquer qu’on ne peut pas se tromper pour poser la clef sur
les chevilles en les suivant toutes les unes aprés les autres, puis-
que celle qui commence chaque ligne fait toujours suite en
descendant a celle qui termine la ligne précédente.

On ne sera point étonné de trouver quelquefois dans les
pianos ordinaires les chevilles de la basse sur la gauche du
piano, et les pointes d’attache sur la droite, malgré qu’il en soit
autrement pour tout le reste du sommier. Il est bon de remar-
quer aussi que quelques facteurs placent la lettre indicative de
chaque groupe entre la premitre et la seconde cheville, dans
les sommiers ordinaires , au lieu de la mettre avant la premiére
oudevant le sillet qui la précéde, et que d’autres ne marquent
point de diése a cdté des lettres qui devraient en étre affectées.

Pianos @ quatre cordes.

1l y a des facteurs qui ont construit des pianos a quatre
cordes, c’est-a-dire des pianos dont chaque marteau frappe
quatre cordes a |'unisson.

8
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Pour les accorder il faut employer deux coins ou le coin
double des pianos a queue, afin de pouvoir étouffer a la fois
trois cordes du méme unisson. On ajuste d’abord la corde qui
reste libre, puis on dégage laseconde, qu’on accorde sur la
premiére, ensuite la troisiéme sur les deux autres, et la qua-
trieme sur les trois précédentes..

‘Ces pianos sont extrémement difficiles a accorder, a cause
des quatre cordes, qui ne restent que difficilement a I'unisson,
et c’est cet inconvénient qui a déterminé les facteurs a cesser
d’en construire.

Ces pianos ne présentent aucune particularité pour remettre
les cordes, seulement les pointes et les chevilles sont disposées
quatre par quatre pour chaque unisson, au lieu d’étre trois par
trois ou deux par deux. Le coin double est préférable pour les
pianos i queue & quatre cordes, et les deux coins séparés pour
les pianos carrés.



QUALITES D'UN BON PIANO. 107

ARTICLE SEIZIEME.

Qualités d'un bon piano.

En décrivant dans cet article les qualités essentielles d'un
bon piano, je crois faire plaisir aux amateurs qui ne sont point
a méme de toucher et d’entendre un grand nombre de pianos
différents.

Un bon piano doit avoir le son fort, rond, plein et large *.
Son timbre doit étre un peu métallique, ¢’est-a-dire ni éclatant,
ni sourd, mais moelleux et nerveux 2.

La force du son est ordinairement en raison de la gran-
deur de la table d’harmonie, c’est-a-dire que, traité par la
méme main, plus le patron est grand, plus le son a de force;
aussi les pianos & queue en général ont-ils plus de son que
les pianos carrés , et ceux-ci plus que les pianos droits.

L’égalité de son doit étre parfaite dans les trois parties du
clavier. Je veux dire que le médium doit bien s’entendre, que
les basses ne couvrent pas les dessus, et que ceux-ci ne prédo-
minent pas sur les basses, en un mot que les trois parties du
clavier soient bien en harmonie les unes avec les autres.

Un piano doit étre égalisé de maniére qu’en faisant lente-

4 Large, c’est-d-dire que la vibration doit se prolonger long-temps sans perdre
sensiblement de sa force.

? Nerveuz, c’est-a-dire que plus on frappe le clavier avec force, plus le son aug-
mente d'intencité, ce qui malheurcusement ne se rencontre pas tonjours.
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ment une gamme chromatique, depuis le son le plus grave
jusqu'au son le plus aigu, on ne trouve entre une note et sa
voisine aucune différence sensible pour le timbre, la force
et la pureté.

Jajouterai cependant qu’un caractére qui doit étre particu-
lier au dessus , est d’avoir le son plus net et plus mordant que le
reste du clavier, ce qu’on ne rencontre pas dans tous les pianos,
la derniére octave étant souvent trop faible. On trouvera aussi
que dans beaucoup de pianos une octave du médiun environ, a
partir du mi sur la premiére ligne a la clef du sol, est souvent
molle ou bien nasillarde. Cette partie Je 'instrument et'octave
supérieure sont celles dans lesquelles les facteurs éprouvent
plus de difficultés a bien réussir.

Passons au clavier, qui est une des parties importantes de
I'instrument, puisque c’est par son moyen que l'exécutant
transmet ses inspirations, _

Un bon clavier ne doit étre ni trop dur ni trop mou, mais
doit, sans géner I'exécutant, lui résister sous les doigts de ma-
niére a lui faire sentir ce gu’tl fait. Un clavier trop dur embar-
rasse I’exécution ; et un trop mou fait barbouiller. Le clavier
doit étre plus léger et doit moins enfoncer dans les dessus que
danslesbasses; I'enfoncement desdessus doit étre de trois lignes
environ et celui des basses de quatre lignes faibles. Une des
conditions essentielles d’un clavier est qu'il soit vifet qu’il ré-
péte bien; c’est-a-dire que la touche reléve avec promptitude et
qu’on puisse facilement articuler une succession rapide de dou-
bles et triples croches sur la méme touche comme il y en a sou-
vent dans les variations modernes. Le meilleur mécanisme,
comme nous I'avons vu, est celui i échkappement; il lance le mar-
teau avec plus de force, plus de vigueur que les autres , et fait
rendre plus de son a I'instrument ; en outre il permet de faire
les agréments avec délicatesse, delier, de détacher avec pré-
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cision et de faire fort et piano a volonté; en un mot il procure
une perfection d’exécution qui était inconnue avant son usage;
aussi ne fabrique-t-on plus que des pianos a échappement ;
seulement il faut dire que ce mécanisme a besoin d’étre cons-
truit avec le-plus grand soin pour qu'il puisse bien répéter.

Chaque-touche du clavier doit rendre un son franc et net,
ne doit pas vaciller et ne produire sensiblement dans tout son
mécanisme aucun bruit étranger qui choque I’oreille. De plus,
chaque son doit étre bien étouffé, c’est-a-dire qu'on ne doit
entendre aucune vibration se prolonger quand la touche est
relevée.

Les pédales doivent se mouvoir librement, sans bruit, avec
précision, et doivent avoir une égale influence sur toutes les
notes qu’elles modifient. On observera encore que la pédale
céleste ait un son bien velouté et qu’elle n’emprunte pas, c’est-
a-dire qu’elle ne fasse point parler deux notes a la fois , ce qui
arrive fréquemment.

Terminons en disant un mot sur les factures allemandes,
anglaises et francaises, en possession de fournir des pianos au
monde entier. A en juger par le rapport des grands maitres, et
par les pianos des meilleurs facteurs de ces trois contrées que
jai accordés moi-méme, les pianos allemands sont mous,
d’une légére exécution, ont un son faible et éclatant, mais

- cependant agréable. Les pianos anglais, bien préférables aux
pianos allemands, sont, au contraire, fermes, d’une exécu-
tion forte et ont une grande puissance de son. Maintenant
les pianos de France rivalisent sous tous les rapports avec
les pianos anglais; ils ont méme une supériorité trés pro-
noncée dans la perfection du mécanisme, surtout pour les
pianos carrés . '

' On comprend qu’il ne s'agit dans ce paralléle que des meilleurs facteurs.
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Les qualités extérieures du piano étant subordonnées a la
mode, et augott de chacun,je n’ai point cru devoir lesdétailler.
Comme on le sait, les uns aiment mieux le bois d’aczjor que
celui de palissandre, et les autres I'érable que le courbaril,
ceux-ci le fréne, ceux-la le citron; et certaines personnes pré-
ferent les colonnes auxz X; certaines autres les caisses unies a
celles qui ont des filets et découpures. Ici chacun est juge d’a-
pres son gofit, et choisira ce qui lui conviendra le mieux.
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ARTICLE DIX-SEPTIEME,

Solidité d’un piano et durée de son accord,

Solidité.

H est plus difficile 4 un amateur de juger de la solidité d'un
piano que d’en apprécier la qualité; la connaissance de celle-
ci s’acquiert naturellement par I’habitude d’entendre , de tou-
cher et de comparer; au lieu que pourbien juger de la solidité
de cet instrument dans toutes ses parties, il faut connaitre par-
faitement la construction de toutes les piéces qui le composent.
Je vais indiquer les principaux caractéres auxquels on recon-
nait qu’un piano est bien établi.

La principale solidité d’un’piano repose sur la construction
de la caisse, qui doit étre trés forte dans toutes ses parties afin
de résister au tirage continuel des fortes cordes dont on se sert
maintenant '. Le fond de la caisse d’un piano carré, c’est-a-
dire la partie sur laquelle le clavier est fixé, doit étre de trois
pouces et demi d’épaisseur, le derriére de la caisse au moins de.
deux pouces, et les sommiers doivent étre trés forts.

On reconnaitra la faiblesse d'une caisse : '

1° Lorsque le tirage des dessus fera creuser le derriére de la
caisse a I'endroit ou ils sont accrochés dans le sommier; _

2° Lorsque les coins qui sont situés dans le sens des cordes de
la basse, c’est-a-dire celui de derri¢re & gauche et celui de

-

! Pour établir une bonne caisse, il faut employer du bois bien sec, faire l'as~
semblage et le collage avec soin et précision.
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devant i droite, perdront leur niveau et leur aplomb en s'éle-
vant au-dessus des deux autres coins.

Pour reconnaitre si ce mouvement de la caisse a eu lieu, il
faut fixer son ceil au milieu de I'un des bouts du piano,, comme
font les ébénistes et les menuisiers quand ils veulent dresser
une pi¢ce de bois ; regarder i la fois les quatre coins pour voir
siceux qui sont situés dans le sens des cordes s’élevent au-dessus
des deux autres. On trouvera aussi qu’un piano dont la caisse
a beaucoup travaillé, posé sur un parquet bien de niveau, ne
portera que sur trois pieds (s’il n’est point a X mouvant)?, c’est-
a-dire quele pied de devantadroite ou celuidederriére a gauche
s’élévera d’autant plus que la caisse aura travaillé davantage.

Beaucoup de facteurs placent d’'un bout i I'autre de I'instru-
ment, derriére ou au-dessus de la barre d'inscription, une forte
barre de bois pour empécher I’écartement de la caisse et pour
contribuer a arréter son affaissement, qui est nuisible a la table
d’harmonie et a I'accord de l'instrument 2.

La solidité de la table d’harmonie dépend de son barrage et
du peu de mouvement que fait la caisse. C’est ordinairement
vers les deux extrémités du chevalet ou sous les dernieres
cordes de la basse que cette table fléchit ou se fend, ce qui est
Yindice certain d’une mauvaise construction.

! On nomme X mouvant ou 2 bascule les X dans lesquels 'un des deux est a
charniéres; c’est-a-dire que les deux parties qui le composent ont la faculté de
rouler lune sur l'autre pour mettre le piano toujours d’aplomb, quelle que soit
l’inégi\lilé du pafquei.

* Pour ne point devenir fastidieux , je n'ai parlé, dans ce qui précéde, que dela
solidité de la caisse des pianos carrés, qui, comme on le sait, sont d’un usage général.
Je dirai cependant que celle des pianos droits repose & peu prés sur les mémes
principes, et que la solidité de la caisse des pianos 3 queue provient des barrages
en fer qu'on place maintenant au-dessous de la table d’harmonie et au - dessus
des cordes.
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Dans les pianos mal établis, les cordes cassenta trois en-
droits différents :

1° Dans les pointes d’attache ;

2° Dans les pointes du sillet ;

3° Vers sa cheville.

Elles cassent dans les pointes d’attache a ’extrémité du tortis
de la bouclette lorsque les derniers tours sont trop serrés, et
dans 'eil de la bouclette des cordes jaunes que la pointe
coupe souvent.

Elles cassent dans les pointes dusillet lorsque le coudage qui
se fait derriére cette pointe pour aller rejoindre la pointe d’at-
tache est trop fort ou lorsque la corde a trop de tirage , c’est-a-
dire quand son diapason est trop long, ou sa longueur totale
trop considérable.

Elles cassent vers la cheville lorsque la contrepointe du che-
valet la contrarie trop et 'empéche de couler, ou lorsque la
partie comprise entre le chevaletet les chevilles est trop longue.

Dans les plans bien raisonnés les cordes doivent 4tre tout-a-
fait en ligne droite de la pointe du sillet a la cheville, et les
contrepointes ne doivent dévier de leur direction que sur le
chevalet seulement, d’environ une demi-ligne pour les cordes
filées , d'une forte ligne pour le médium et un peu plus pour
les dessus, et du double dans les pianos 2 sommiers prolongés.

La longueur du diapason dans chaque corde doit éire cal-
culce et proportionnée sur la longueur des /z. Le /z le plus aigu
doit avoir deuz pouces de long, I'oclave au - dessous guatre
pouces, sa double octave Auit pouces, et ainsi en doublant pour
les deux autres fz qui auront. seize et trente-denx pouces, apres
lesquels les dimensions de la caisse obligent de raccourcir i peu
prés arbitrairement la longueur des cordes que I'on remplace
par un excédant de grosseur. Cependant la longucur la plus
géncralement adoptée pour le dernier fz de la basse des pianos
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carrés a six octaves, est de quatre pieds huit pouces. La lon-
gueur la plus grande de cordes non vibrantes derriére le che-
valet, c’est-a-dire depuis le point ou il est le plus cintré
jusqu’a la cheville, doit étre dans les pianos ordinaires de vingt
a vingt deux pouces *.

Ce que les facteurs appellent la frappe des marteaux est la
distance entre la pointe dusillet et le point ou le milieu du mar-
teau frappe la corde, et cette frappe a la plus grande influence
sur la bonne qualité de son d’un piano. Si ces distances sont
trop considérables, le piano a un son creux et mou qui perd
facilement de sa valeur; si au contraire ces distances sont trop
courtes, le piano a un son sec et nasillard. Ces distances sont,
comme le diapason, calculées et proportionnées sur celles des

JSa. Voici celles que 'expérience a fait préférer.

Le fa le plus aigu d’un piano a six octaves doit frapper auss:
prés de lapointe que possible, le fa de dessous d cing ou siz lignes,
le troisiéme d un pouce, le quatrieme @ diz-kuit ou vingt lignes,
le cinqui¢me @ deuzx pouces et demi ou trois pouces, le siziéme
selon la longueur que U'on donnera d la corde, et le dernier d cing-
pouces ou cing pouces et demd.
~ L’usage est le plus sir guide pour juger dela solidité de cer-
taines parties du mécanisme ; les amateurs ne peuvent guére
en juger au premier coup d’eeil que par conjecture d’aprés le
fini du travail. : :

L’échappement de Petzold est généralement usité en
France : il est certainement un des meilleurs; mais malheureu-
sement le ressort est souvent sujet a se casser; a la vérité il

! Les longueurs du diapason ne sont pas tellement fixes qu'elles ne varient un
peu selon la grosseur de corde que les facteurs emploient et suivant la longueur de
corde de la partie non vibrante derriére Je chevalet, qui, comme on I’a vu par ce
qui Précéde, doit étre aussi courte que possible, et c'est ce qui a conduit naturelle-
men! a imaginer les sommiers prolongés.
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n’est pas difficile de le remplacer, mais néanmoins c’est un
grand inconvénient pour les personnes qui habitent loin des
villes et qui ne peuvent que difficilement se procurer quelqu’un
pour faire ce raccommodage. Aussi engageons-nous les per-
sonnes a s’exercer a le remplacer apres avoir lu I'article des
réparations. :

L’échappement anglais offre plus de solidité dans le ressort;
mais il est trés difficile de le régler de hauteur s'il vient a se dé-
ranger; ets'il y adesenfourchements en cuivre aux marteaux, ils
sont sujets a claquer aprés un certain temps d’exercice.

- La garniture des marteaux doit fixer notre attention d’une
maniére particuliére ; c’est elle qui, avec la frappe , détermine
en partie la qualité de son de I'instrument. A présent on garnit
les marteaux avec de la peau de daim jaune, ou avec une
espece de feutre particulier gris ou vert. Le daim est trés
solide, mais on a de la peine a en trouver de bonne qualité,
d’ot résulte une grande difficulté pour égaliser un piano, ce
qui a engagé beaucoup de facteurs 2 employer du feutre parce
qu'il procure une égalité parfaite et une qualité de son préfé-
rable pour beaucoup de personnes. Cependant il est moins
solide que le daim, les cordes le coupent facilement, surtout
dans les dessus, le piano perd de sa bonté, et on est obligé de
renouveler la garniture au bout d’un certain temps. Que I'on
fasse usage du feutre ou du daim, pour que les marteaux’soient
bien et solidement garnis, il faut que la garniture soit trés
serrée, proprement collée et coupée bien net. Il faut aussi
qu'ils portent bien d’aplomb sur les cordes, qu’ils ne soient ni
trop en avantni trop en arriére afin qu'ils n’empruntent pas sur
les cordes voisines.

Le molleton des étouffoirs doit aussi étre coupé et rogné
avec beaucoup de soin; ils doivent porter juste et d’aplomb
sur leurs cordes respectives sans emprunter sur les voisines.
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Enfin les bouts des touches, des tétes de pilotes et autres
endroits ou il y a des frottements, doivent étre revétus d’une
garniture bien moelleuse, afin de diminuer les bruits autant
que - possible, de maniére que l’oreille n’entende qu'un son
pur et net. :

Avant de terminer cet article sur la solidité d’un piano, je
dois dire qu’en général les pianos a queue sont les plus solides
et les pianos droits les plus sujets a se déranger, a ne point
soutenir le travail, et dont le mécanisme marche le moins
bien.

Durée de laccord.

La durée de 'accord d’un piano dépend :

1° De la solidité de la caisse ;

2° D’un diapason bien proportionné ;

3° Du peu de cordes derriére le chevalet;

4° Des contrepointes du chevalet bien placées ;

5° De la solidité des pointes d’attache ;

6° De la fermeté des chevilles dans le sommier;

7° De la propriété de ne point casser de cordes;

8° Des variations de la température ;

9° Du travail que I'on fait dessus;

10° De I'habileté de I'accordeur.

Jengage les personnes qui, a la premi¢re lecture de cet
article et du précédent, seraient effrayées par les détails de
facture qn’ils. contiennent , a les relire néanmoins avec soin,
car tout y est i la portée de chacun et de la plus grande utilité
pour ceux qui veulent juger ou faire 'acquisition d’'un piano.
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ARTICLE DIX-HUITIEME.

a
Précautions & prendre pour conserver un piano, et maniére
de V'emballer.

Précautions & prendre pour conserver an piano.

Dans les deux articles précédents on a appris a juger de la
qualité et de la solidité d’un piano. Dans celui-ci on va ap-
prendre a le conserver, connaissance qui doit intéresser toutes
les personnes possédant un piano, et sur laquelle on n’a géné-
ralement pas assez fixé son attention.

Pour se délériorer le moins possible un piano doit étre placé
dans un endroit a 'abri de toute humidité , ol la température
varie peu; il faut toujours le tenir couvert avec une housse de
serge doublée de percaline bien gommée ou de peau blanche
trés moeleuse , surtout par les temps froids ou humides.

On I'éloignera toujours de quelques pouces du mur contre
lequel il est adossé , et il ne devra jamais étre placé entre des
portes ou des fenétres qui auront souvent besoin d’étre ou-
vertes, a cause des alternatives de froid ou de chaud, de séche-
resse ou d’humidité qui sont naturellement la suite des courants
d’air qui s’établissent et qui font le plus grand tort a I'ins-
trument. :

On évitera aussi que les rayons du soleil ne dardent des-
sus, car ils font travailler le bois et tacher le vernis en faisant
ressortir 'buile qui est insinuée dans les pores.

Les pi¢ces les plus nuisibles aux pianos sont les rez-de-chaussée
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ou les chambres qui, a la campagne , donnent sur les jardins ot
il y a beaucoup de treilles et d’arbustes prés des murs, car, je
ne saurais trop le dire, 'humidité est le plus terrible ennemi
des pianos, comme on va en juger par les accidents qu’elle
occasionne.

L’humidité tache et fait écailler le vernis, rouille les cordes,
les pointes, les ressorts, les vis et autres parties en fer; elle fait
détremper la colle, fait travailler le bois, ce qui empéche tres
souvent les touches de relever; les échappements sont génés
dans leur mouvement, les marteaux, les pilotes, les étouffoirs,
les pédales restent en l'air et ne fonctionnent pas.

Par suite de la rouille les cordes cassent, la table d’harmome
ne vibre point comme d’ordinaire ; la peau des marteaux se
ramollit, ce qui donne au piano un son sourd, voilé et retenu;
quelquefois méme une espéce de mousse verdatre pousse sur la
peau des marteaux et fait entendre, lorsqu’ils frappent la corde,
un bruit trés désagréable qui altére le son de I'instrument. Ce
n’est pas tout; les dases les plus solides du piano sont quelque-
foisattaquées , les sommiers se décollent, la table s’enfonce, le
placage se l¢ve; en un mot, la colle étantle grand agent dans la
facture, toutes les piéces d’un piano peuvent étre altérées par
I'humidité.

On doit entretenir son piano bien d’accord et autant que
possible au méme ton, afin que les cordes, étant toujours éga-
lement tendues, exercent constamment la méme influence sur
la caisse et la table d’harmonie; par-la le piano se dérangera
moins et la table d’harmonie contractera une certaine habi-
tude de vibrer qui sera favorable au son de I'instrument. Le
ton ne devra étre ni trop haut, ni trop bas, a moins qu'il ne
soit commandé par un autre instrument avec lequel on sera
obligé de s’accorder. Un ton trop élevé fatigue la caisse par le
tirage et fait casser des cordes; un ton trop bas trompe 1'o-
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reille pour les intonations et empéche pendant quelque temps
le piano de tenir I'accord lorsqu’on veut le monter.

Quoique la durée de chaque accord soit relative a la bonne
construction de I'instrument, aux variations de Ja température
et a I'habileté de I'accordeur, un piano qui est constamment
travaillé a ordinairement besoin d’étre accordé tous les mois ;
lorsque méme on ne le travaille pas, il devient indispensable
pour sa conservation de le faire accorder de temps en temps.

On laissera reposer autant que possible cinq ou six heures
un piano qui vient d’étre accordé avant d’y toucher, afin que
les cordes aient le temps de se fixer, de se happer contre les.
pointes du chevalet et dusillet, et résistent davantage au coup
de marteau.

En général, on ne frappera point trop fort sur le clavier,
surtout quand le piano vient d’étre accordé.

On remettra les cordes au fur et a mesure qu’elles cassent;
car lorsqu’une corde casse, les autres du méme unisson ne
tardent pas a en faire autant, restant seules pour soutenir
Veffort du coup de marteau.

Pour conserver I’égalité d’un bon piano, on évitera de tou-
jours étudier sur les mémes touches les cadences, les exercices
a cinq notes et autres traits élémentaires que les commencants
sont obligés de répéter un grand nombre de fois ; car il arrive
souvent que le médium d’un clavier ou I'on fait habituellement
ces exercices est trés fatigué pendant que les deux extrémités
sont encore dans leur état primitif. Il est donc infiniment pré-
férable, pour la conservation de I'instrument, de s’exercer en
changeant d’octaves afin de travailler également les différentes
parties du clavier. Mais ce qui vaudrait mieux, ce serait d’avoir
un mauvais piano pour faire les premiéres études, ou de faire
usage du petit clavier muet de M. Kalkbrenner.

On époussetera soigneusement l'intérieur avec un soufflet et
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un plumeau, en faisant la plus grande attention de ne rien
froisser ni accrocher. '

On aura la précaution de ne laisser sur la table d’harmonie,
ni crayon, ni épingle, ni bouton, comme il arrive souvent, ni
autres corps étrangers susceptibles d’occasionner des grince-
ments et des frisements qui génent considérablement I'oreille
et dont on a beaucoup de peine quelquefois a trouver la
cause. '

. Quand on a fini de jouer, il faut essuyer le clavier pour dter
LYhumidité des doigts. .

11 faut toujours tenir le piano fermé afin de soustraire I'inté-
rieur & une partie de l'influence atmosphérique. On aura aussi
I'attention de ne point poser d’épingles sur le couvercle des
pianos fermés, car il arrive fréquemment que I’on oublie de les
dter, et qu'ouvrant le piano elles se trouvent pincées entre
les deux parties du couvercle dans lequel les tétes s'impriment
et font a la fois chacune deux trous ; on voit souvent les plus
beaux pianos gités par une infinité de petits trous qui pro-
viennent de ce manque de précaution.

En changeant les pianos de place on évitera les secousses
violentes. Le transport de ces instruments doit se faire a bras
ou dans des voitures bien suspendues lorsqu’ils ne sont point
emballés.

Les personnes de la province qui ont des pianos a faire trans-
porter ne seront point fichées de trouver ici de quelle ma-
niére on doit les emballer ; car on ne rencontre que rarement
des emballeurs qui en aient ’habitude.

Maniére d'emballer un piano.

Le piano étant sur ses pieds, on louvre; on place des
bandes de papier sur les bords de la caisse, tout aatour ou



UN PIANO. 121
porte le couvercle quand il est fermé; on assujétit la fausse
table, dans toute sa largeur, au-dessus des tasseaux qui la
supportent, en placant des bandes de papier double assez
épaisses pour que le couvercle force un peu dessus.

On ferme le piano, ensuite on couvre le dessus et le tour
avec de grandes feuilles de papier joseph placées. a coté les
unes des autres; puis on le recouvre avec du papier gris dont
les feuilles sont faufilées ensemble, afin de ne faire qu’une
seule piece qu’an pose sur le piano en laissant peudre les qua-
tre cOtés; on la reploie sur les angles, de manitre a ce qu’elle
fasse une chemise qui ait tout-a-fait la forme de I'instrument ;
on I'y assujétit avec une grande ficelle qui fait le tour des
quatre cétés; on en met deux autres dans la largeur, qui
croisent la premiére, en ayant la précaution de placer des
morceaux de papier pliés en plusieurs doubles sur taus les
angles du piano ol portent les ficelles; on place dans la
caisse destinée a recevoir le piano un lit de foin trés épais,
aprés quoi on renverse l'instrument sens dessus dessous, qu'on
place ainsi sur le foin dans cette caisse, qui doit étre assez
grande pour laisser environ un pouce d’espace tout autour
du piano ; on démonte les pieds !, puis on remplit cet espace
avec de la paille droite qu'on plante dedans et que 1’on tasse
avec toute la force possible aux quatre coins de I'instrument,
afin qu'il ne puisse faire aucun mouvement.

Les emballeurs se servent, pour tasser la paille dans les
coins, d’une planche d’environ six lignes d’épaisseur, trois ou
quatre pouces de large et d’environ deux pieds de long, qu’ils

! Quand les pieds sont en X, les volutes de ces X génent quelquefois pour
entrer le piano dans la caisse; dans ce cas, on démontera les X a I'avance ,onles

remplacera par de faux pieds ou des chevilles & vis afin d"avoir de la prise pour le
mettre sens dessus dessous dans la caisse. '

9
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nomment dourrotr, parce qu'clle sert & bourrer. Ensuite on
assujétit encore le piano au moyen de deux barres d’environ
quinze lignes d’épaisseur et de deux pouces de large, qu’on
place sur le fond, dans lalargeur de la caisse, vers les deux ex-
trémités, et quise clouent par-dehors il cette caisse d’emballage.
“On rabat tout autour la paille sur le fond de Vinstrument, on
en met de nouvelle, de maniére a en faire un lit épais; on en-
veloppe les accessoires, lyre, estrade, colonnes ou X avec du
papier quon ficelle ; on place ces différentes ‘Parties sur le lit
de paille, de maniére  ce que les mouvements des pedales ne
soient point touchés.

Pour empécher ces accessoires de vaciller, on place sur eux,
-en travers de Ia caisse, une barre qu’on cloue comme les deux
précédentes, et on met suffisamment de paille par-dessus le
tout, pour que le couvercle qui ferme la caisse puisse forcer
un peu sur le contenu. On cloue ce couvercle tout autour, a
des distances assez rapprochées; ensuite on enveloppe cette
caisse avec de la paille et une forte toile d’emballage, bien
tendue et cousue tout autour avec de la ficelle comme les
ballots ordinaires; on lie le tout aux deux extrémités avee
une corde qu’on serre avec toute la force possible.

Lorsque les pianos doivent traverser la mer, on remplace
cette seconde enveloppe par une caisse de fer-blanc ou de zinc
hermétiquement soudée, ou une toile bien goudronnée pour
empécher de pénéirer I'humidité.

Le piano doit toujours voyager sur champ, de maniére i ce
qque le derri¢re de I'instrument soit dessous, et la porte, c’est-
_ a-dire 'ouverture, dessus; on marque sur la toile d’emballage
le cdté de la porte par deux grands zéros noirs qui, par con-
sequent, seront toujours placés sur la parue supérieure du
colis lorsqu'’il sera charge, et on écrit du cété du couvercle
fragile, pour indiquer qu’on doit faire attention de ce cété en
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billant ce colis avec d’autres dans le chargement. De I'autre
cOLé on écrit piano, et quelquefois, par précaution, basala par-
tie inférieure, et kaut a la partie supérieure, de crainte d’er-
reur en le chargeant.

Quand on déballera l'instrument, il faudra, aprés avoir 4té
la toile, déclouer le couvercle de la caisse avec préeaution et
un de ses cOtés, ainsi que les barres qui assujétissent l'instru-
ment, en ayant le plus grand soin qu’il ne reste point de clous
qui dépassent en dedans de la caisse; ensuite on enlévera le
piano avec attention et de maniére i ce qu'il ne frotte contre
rien. On le posera sur champ sur deux chaises, de fagon que
la porte soit toujours en haut; on montera les accessoires et
on renversera le piano sur ses pieds.
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ARTICLE DIX-NEUVIEME.

Moyen de réparer les principaux dérangements qui peuvent survenir’
dans le mécanisme du piano lorsqu’on est privé d’'un ouvrier facteur.

. Toutes les personnes de la province avec lesquelles j’ai été
en relation m’ont engagé a traiter dans cet ouvrage, comme
extrémement utile, la maniére de faire réparer par un ouvrier
intélligent les principaux dérangements que peut éprouver le
mécanisme d'un piano. A

Chacun sait qu'on est quelquefois obligé de rester toute
une saison sans toucher de cet instrument, favte de pouvoir
se procurer un ouvrier facteur pour remettre un ressort d'e-
chappement, desserrer un marteau qui reste en Uair, donner un
pen de jeu auz louches quine relévent pas , et autres choses pa-
reilles, qui n’exigent que peu de temps de travail pour les per-
sonnes de I'art et qui cependant paraissent étre la pierre
philosophale a celles qui ne sont point initiées au mécanisme
de ce bel instrument.

J'ai donc cru devoir me rendre d’autant plus volontiers a
cette invitation que j’ai disposé la matiére de maniére a étre
utile & un grand nombre de jeunes accordeurs qui y trouveront
réunis et coordonnés les moyens de remédier aux accidents
qu’ils peuvent rencontrer fréquemment en exercant leur pro-
fession, service dont ils me sauront peut-étre quelque gré, car
I'esprit de métier pousse souvent les anciens a en faire un
mystére.
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Je diviserai cet article en deux parties. La premiére traitera

des anciens pianos a pilotes et la secande des pianos modernesa
échappements..

L.

Anciens ‘planos a pilotes:

Pour la plupart des réparations, il est nécessaire de savoir
retirer le clavier de sa place, et c’est par cette étude que nous
allons commencer..

Maniére de retirer le clavier:

D’abord on ouvrira le couvercle du piano que I'on appuiera
sur ses supports; on dtera la fausse table d’harmonie ; on lévera
les étouffoirs comme si I'on voulait remettre des cordes. On
retirera la barre d’inscription qui orne le clavier, en I'enlevant
perpendiculairement et fortement avec les deux mains pour la
sortir des rainures dans lesquelles elle est engagée a ses deux
extrémités; ensuite, on dOtera les touches si-do de la premiére
octave dans la basse , si~do du médium, c’est-a-dire de la troi-
si¢éme octave, et si-do desdessus ou de la cinqui¢me octave, pour
mettre a découvert six vis qui généralement sont placées
deux a deux sous ces touches pour fixer le clavier (fg. 30, A,
B, C). On les dévissera, ainsi que I'obronniére 0, petit piton
qui entre dans la serrure (fg. 30); ensuite on prendra le cla-
vier par le chissis avee le pouce et l'index de chaque main,
aux places A, C, que laissent vides si-do, si-do qu’on a retiré
dans la basse et dans les dessus. On élévera le clavier de quel-
ques lignes avec force pour le dégager d’une espéce de retraite
ou renfoncement de la caisse, puis, en méme temps, on le
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retirera a soi pour le sortir de sa place, en ayant la grande
précaution de ne point appuyer de touches, car on courrait
risque de casser les marteaux que ces touches tiendraient le-
vés. Auparavant on s’assurera qu'ils sont bien tous baissés en
les regardant a travers les cordes a la place des étouffoirs. Le
clavier 3 moitié sorti, on le reprendra par les cdtés, afin que,
lorsqu'il gessera d’étre appuyé sur la caisse, on i)uisse le sou-
tenir pour le porter sur une petite table disposée a I'avance
pour le recevoir . '

Lorsque ces anciens pianos ont une pédale céleste, qui,
comme on se rappelle, est une barre de bois mince garnie de
petites languettes de peau moelleuse situées au-dessus des mar-
teaux, elle tient au clavier; on est alors obligé , pour le retirer,
de tenir le pied appuyé sur la marche de cette pédale afin
de faire décrocher un mouvement intérieur qui empécherait
complétement de le sortir. Mais il serait mieux pour les per-
sonnes quin’ont pas ’habitude de sortir et d’entrer les claviers,
de dévisser ce mouvement par le-dessous de la caisse, afin
d’étre plus a leur aise , en mettant par ce moyen le piano dans
la condition de ceux qui n’ont pas cette pédale.

Lorsque le piano sera a cinq octaves et demie ou a six octaves,
les deux vis d’en-haut et quelquefois les deux du milien, aun
lieu de se trouyer au-dessous de si-do, se trouveront au-dessous
de misfa, voisin en montant ; quelquefois méme une vis isolée
sera placée sur le cété du chassis , dessous les touches de la
demi-octave, qu'il faudra toutes enlever pour I'apercevoir. -

Souvent, dans ces pianos a cinq octaves et demie, ainsi que

! On ne sera point étonné d’éprouver quelquefois beaucoup de résistance pour
retirer le clavier quand le piano aura été a I'humidité ou que la caisse aura cédé
au tirage des cordes. Dans ce cas, il faudra, avant de le ventrer, le frotter sur les '
cotés et par-dessous avec du savon bien sec. '
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dans beaucoup d’anciens pianos a six octaves, les marteaux des
dessus ne sout point fixés comme les. autres aprés Je elavier ;
ils tiennenta une mécanique particuliére nommeée boite et qui se
retire par une ouverlure pratiquée derriére le piano, quoique
les touches de ces marteaux tiennent au grand clavier que I'on

‘retire par-devant. ‘

‘Pour retirer cette boile, il faut, apres avoir éloigné I'instru-
ment du mur, dévisser quatre vis destinées a fixer une petite
planche carrée qui ferme cette ouverture afin de cacher la mé-
eanique ; ensuite on dévissera également deux vis situées aux
extrémités de la barre de ces petits marteaux, et on retirera
eette mécanique sans difficulté, en ayant toutefois le plus
grand soin de ne point lever les marteaux, car on serait sr
de les casser. _ '

Dans les pianos a cinq octaves qui ont été remis a six, on
trouvera souvent que les touches de la sixieme octave tiendront
a un petit clavier particulier qui se retire par-devant aprésavoir
6té le clavier primitif de cing octaves. Pour sortir ce petit cla-
vier additionnel, il faudra dévisser les vis qui lui sont pro-
pres, et quon cherchera sous ces touches, car ordinairement
elles n’ont point de place fixe.

Maintenant que tous les cas qui pourraient embarrasser pour
retirer l]a méeanique d’un ancien piano ont été prévus, nous
allons parler des réparations principales, en commencant par
les plus importantes, eelles qui remédient aux accidents qui
empéchent une note de résonner.

Une note ne parle point, quand son marteau est cassé ou
simplement géné dans son mouvement, quand la touche ne
releve pas, ou lorsque le pilote de cette touche est trop bas
pour lancer le marteau jusqu’a la corde. Ces trois cas vont
former la mati¢re de trois paragraphes.
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Raccommodage & un.martean et d un fanx marteaa.

Les accidents qui arrivent ordinairement dans les anciens
marteaux. peuvent se rapporter a six, savoir : 1° Ils se cas-
sent dans leur charniére (voy. fig. 31, Cj, 2° dans leur mor--
taise (voy. fig. 32, MM); 3° ils s’arrétent dans leur pointe
(voy. fig. 6.et 7, P); 4° ils empruntent sur des cordes voi-
sines des leurs; 5° ils s’arrétent contre le sommier dans les
dessus ; et 6° enfin leurs tétes se décollent.

1° Lorsqu’on raccommode la charniére d’un marteau,, il faut
retirer le clavier de sa place, dévisser la partie supérieure de la
barre des marteaux , qui est une régle de bois mince, fixée sur
la partie inférieure par huit ou dix petites vis VVV, etc. ( voy.
JSig. 33). Pour enlever cette partie de la barre des marteaux , il
faudra aussi dévisser la pédale céleste lorsqu’il y en aura une
(méme fig. 33, PP), en otant les vis vvvvv qui assujétissent
ces branches; aprés on étera le morceau de peau qui ser-
vait de charniére au marteau qui alors se trouve a découvert;
on nettoiera sa place avec un couteau ou un ciseau ordinaire de
menuisier; ensuite on prendra le marteau, on décollera le talon,
qui estun morceau de boisrapporté par-dessous destiné a pincer
le morceau de peau blanche qui forme cette charniére. On
décollera ce talon en introduisant une lame mince de couteau
entre lui et le manche du marteau contre lequel il est rapporté
(voy. fig- 34, T). Pour faciliter le décollage, et par-la empé-
cher d’éclater le bois, on fera bien d’appliquer un fer chaud de
chaque cdté du talon, ou de le tremper un instant dans de 'eau
bien bouillante *. Le talon étant séparé du marteau , on dtera

* L'eau bouillaote ne devra étre employée qu'avec réserve pour cette opération ,
lorsque le dessous du talon sera garni d'un morceau de peau destiné a empécher le
bruit du pilote; car il pourrait étre décollé ou détérioré.
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le petit morceau de peau qui reste et on grattera la colle des
deux parties décollées; on coupéra un morceau de peau sem-
blable & celui qui y était, c’est-3-dire de la largeur du talon et
d’environ six ou huit lignes de long. On collera I'extrémité de
cemorceau de peau dans ’entaille que laisse vide au manche du
marteau le petit morceau de peau qu’on vient de décoller. On
collera le talon i sa place et on entortillera le tout avec un
morceau de fil ( fig. 35, F}, jusqu’a ce que la colle soit séche;
ensuite on 6tera le morceau de fil, on grattera la colle, on
mettra le marteau en place de maniére a ce qu’il soit également

~ éloigné de ses deux voisins ; on collera le morceau de peau sur
la barre des marteaux, on mettra le clavier  sa place pour voir
si le marteau ne touche bien que ses cordes, afin de pouvoir
I'avancer ou le reculer au besoin, avant que la colle que Fon
vient de mettre sur la barre soit séche. Lorsqu’il ne touchera
bien que ses cordes, on retirera le clavier, on revissera la par-
tie supérieure de la barre des marteaux qui a été enlevée pré-
cédemment, ainsi que la pédale céleste, s’il y en a une. On
rentrera le clavier, on le vissera en place et on remettra les
touches qui ont été btées. g
2° Pour raccommoder un martean cassé dans sa mortaise
(voy. fig. 32, MM), il faut retirer le clavier, dévisser la partie
supérieure de la barre des marteaux et décoller la charniére du
marteau de dessus la barre, ensuite préparer deux petites
éclisses en bois trés mince tel que du placage auquel on donnera
pour largeur I'épaisseur du manche du marteaun; aprés quoi on
mettra de la colle bien chaude aux deux parties cassées , on les
joindra I'une contre l'autre en ayant la précaution de bien
arranger la peau qui garnit l'intérieur de la mortaise; on
collera de chaque c4té da manche les deux petites éclisses et
on attachera le tout avec du fil ( voy. fig. 36, EE); on laissera
sécher le collage, on dtera le fil, on grattera la colle , on mettra
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le marteau en place , on’ collera la charniére sur la barre avec
les précautions que I'on a vues précédemment, et on remetira
le clavier en place. Quelquefois on sera dans la nécessité de-
faire un marteau neuf; pour cela, rien de difficile, lorsqu’on-
sait un peu travailler le bois. On choisira un morceau de bois
de méme nature que celui du manche du marteau, on le tail-
lera exactement pareil , et on décollera la téte de 'ancien mar-
teau pour la faire servir au nouveau, en ayant le soin de ne-
point enlever la peau , mais seulement de la décoller un peu par
ses extrémités, afin de pouvoir détacher la téte; par ce moyen ,
le nouveau marteau produira la méme qualité de son que I'an-
~ cien. Si on décollait tout-a-fait la peau, ou qu'on en mit une
nouvelle, on risquerait d’avoir un marteau qui rendrait un son:
plus mou ou plus sec que ses voisins. Si cela arrivait, il faudrait
décoller la peau d’un cdté et la serrer plus fort si le son était
trop mou, et, au contraire , la déserrer s'il se trouvait trop sec.
Dans ce second cas, pour trouver I'égalité , on sera quelquefois
obligé de coller une peau fine par-dessus la premiére, pour
donner au marteau un son plus mou et plus moelleux.
32 Si un Tharteau s’arréte dans sa pointc ou guide ( voy.
fig. 6 et T, P), cest-a-dire que, frottant contre I'un des cdtés
de sa mortaise, elle 'empéche de retomber, on lévera les étouf-
foirs et on passera i travers les cordes un petit tourne-vis pour
repousser légérement la pointe du cété opposé ot 'on sup-
posera qu’elle génc le marteau. Si on ne réussit pas cette pre-
miere fois a dégager le marteau, on le repoussera successive-
ment de différents cdtés, jusqu’a ce que le martean retomhe
bien librement. Quelquefois on sera obligé d’Ster le clavier
pour faire cette opération, la pédale céleste cachant les pointes.
4° Lorsqu'un marteau emprunte, c’est-a-dire lorsqu’en
frappant ses cordes il en touche une voisine ; par exemple, si
en frappant le do-naturel il touche une corde du si-naturel ou
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une du do-diése, il faut tenir le marteau appliqué contre les
cordes, le lever en passant les doigts par-dessous la mécanique,
ou le tirer en Fair par le manche avec le petit crochet (/ig.
37, C) qu'on passe a travers les cordes , tracer avec un crayon
ou une plume I'excédant du marteau sur ses cordes, retirer le
clavier et couper cet excédant avec un canif ou un outil tres
tranchant ; ensuite remettre le clavier en place et essayer si le
marteau ne touche bien que ses cordes. -

5° Lorsqu'un marteau s’arréte contre le sommier, il faut
s’assurer s'il ne touche bien que ses cordes, ou s'il est trop en
arriére ; pour y porter remeéde, on retirera le clavier et on ro-
gnera légérement le marteau par-derriére , s'il ne touche juste
que ses cordes; si, au contraire, il est trop en arriére, on
décollerasa charniére de dessus la barre pour la recoller un peu
plus en devant. Si plusieurs marteaux frottaient contre le
sommier, ou bien empruntaient par-derriére, on pourrait
coller une épaisseur de carte ou deux, derriére le chissis du cla-
vier pour I’empécher de s’enfoncer un peu moins dans le piano,

_ et faire trouver les marteaux un peu plus sur le devant.

6° Lorsque la téte d’'un marteau est décollée, il suffit, pour
la remettre, de tirer le clavier, de gratter la colle des deux
parties décollées , d’en remettre de nouvelle et d’appliquer sa
téte exactement a la méme place qu’elle occupait en I'attachant
momentanément avec une aiguillée de fil, pour donner Je
temps a la colle de prendre.

Le faux marteau ne se dérange habituellement que dans sa
charniére qui se coupe et qui est faite avec du parchemin (/fg.
38, C).

Pour renouveler cette charniére, on étera le clavier, on dé-
vissera la partie de la barre sur laquelle elles sont fixées, on
prendra le faux marteau cassé et on refendra avec une petite

- scie amain la place oti on doit introduire le parchemin ( fg. 39);
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-ensuite on prendra un morceau de parchemin d’environ um-
pouce .carré, on introduira un peu de colle dans la fente du
faux marteau, on y fera entrer le parchemin en le tirant par les
‘deux cdtés qui excédent la largeur du fanx marteau, ensuite on
‘coupera avec des ciseaux le parchemin de largeur; on remettra
le faux marteau en place ; on collera la charnié¢re sur la barre ,
‘on revissera cette barre, et on rentrera le clavier.

Passons actuellement aux causes qui empéchent de relever.
une touche et qui peuvent se rapporter a six.

Réparations des accidents qui empéchent de relever une touche.

Une touche ne reléve point parce qu’elle est génée dans ses.
pointes; parce que le pilote d’étouffoir passe a cd1é dela touche,
au lieu de porter dessus ; parce que deux touches se frottent
I'une contre l'autre ; parce que des ordures se sont glissées
.entre deux ; parce que la mouche de drap du balancier, sur
laquelle la touche se meut, est usée, ou trop mince; ou enfin_
parce que son pilote de marteau frotte contre un de ses voi-
sins.

1° Lorsqu’on veut faire marcher une touche qui estgénée dans
ses pointes, il faut examiner quelle est celle des deux pointes
qui I'arréte,, retirer cette touche de sa place , ce qui se fait fa-
cilement dans ce genre de piano, changer une idée la direction
de cette pointe en la forcant avec des pinces plates ou en la
frappant de cdté, a diverses reprises, avec un marteaua, jus-
qu'a ce qu'on lui ait trouvé une position qui ne géne plus
la touche; si ce moyen ne réussissait pas, il faudrait, avec une
petite lime mince et étroite ou une petite lime ronde, selon
le besoin, limer légérement dans l'intérieur des mortaises le
cété ou l'on présume que la pointe frotte ; on agira, dans ce
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cas, avec précaution ; car, si on élargissait trop la mortaise,, la
touche claquerait en jouant, ce qui est un trés grave inconvé-
nient dans un clavier. Il faudra bien se garder de gratter dans
ces mortaises avec un clou ou un outil tranchant, comme cela
arrive a quelques personnes, on serait sir alors de la giter
‘sans reméde. ' :

2° Si latouche est génée par le pilote d’étouffoir qui passe &
cété au lieu de porter sur le morceau de peau destiné i le rece-
voir, ce que 'on verra facilement, aprés avoir retiré la touche,
a Pempreinte que fera I'extrémité du pilote au bord de la peau,
au lieu d’étre au milieu, pour la faire marcher on décollera le
morceau de peau, et on le recollera ensuite en lui faisant un
peu déborder la touche du cété ou le pilote glissait, afin qu’il
tombe sur cette peau au lieu de passer a coté.

3° Si une touche frottait contre sa voisine sur le devant du
clavier, on I’en éloignerait en for¢ant un peu de cété la pointe
qui la guide i cette extrémité; si, au contraire, c'est au fond du
piano que le frottement existe,, on étera un peu de bois sur le
cé6té de la touche avec un ricloir ou un rabot, ou bien on la
courbera légérement aprés I’avoir fait chauffer.

4° Lorsque des ordures introduites entre deux touches les
génent, il suffit, pour les faire jouer, de retirer ces touches,
d’enlever le corps étranger et de les remettre en place.

5° Si Ia mouche de drap qui garnit la pointe du balancier
d’une touche est usée, ou trop mince, cette touche ne se reléve
jamais au niveau des autres et souvent ne parle qu'avec peine.
Dans ce cas, pour la faire aller, il faudra simplement dter
la touche, remettre une mouche de drap plus forte ou
une mince par-dessus celle qui y est déja et rentrer la touche a
sa place; et si elle se trouve plus haute ou plus basse que ses
voisines, on changera la mouche de drap jusqu'a ce que la
touche soit bien de méme hauteur que les autres. -
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6° Lorsqu’une touche est arrétée par son pilote de marteau
qui frotte contre un de ses voisins, ce qui arrive [réquemment
dans les pianos ou les dessus ont une petite mécanique, pour la
faire aller on force seulement un peu ce pilote de coté avee
les doigts ou avec des pinces, de manitre a I’éloigner de celui
contre lequel il frottait.
Les moyens de réparer les accidents d’une touche étant
connus, il ne reste plus qu’a apprendre la maniére d’en régler
P'attaque.

Maniére de régler Lattaque du clavier.

Quelquefois le marteau sera en bon état, la touche relévera
bien, et cependant la note ne parlera pas; ce sera alors le pi-
lote, dont la fonction est de pousser le marteau vers les cordes,
qui sera trop bas. Il faudra simplement, pour le faire parler,
dévisser avec les doigts la téte du pilote, lorsqu'il y aura peu
a le hausser; et lorsqu’il y aura a I'élever de beaucoup, le dé-
visser de la touche avec des pincesjusqu’a ce qu’on soit arrivé
a une hauteur convenable qu’on reconnaitra quand le mar-
teau frappera suffisamment fort la corde sans cependant rester
appliqué contre. Lorsque la touche est appuyée, il doit encore
en étre éloigné de deux a trois lignes. 11 arrive souvent que
I'on est obligé de rehausser tous les pilotes d’'un vieux piano
afinde redonngr aux marteaux I'attaque qu'’ils ont perdue par,
le service : c’est ce qu'on appelle régler I attaque du clavier.

Examinons maintenant les différents cas qui peuvent em-
pécher une note d’étouffer.

Réparations des étouffoirs.

Lorsqu’une note n’étouffe point, le dérangement qui em-
péche de fonctionner I’étoufloir se rapporte aux suvivauts, sa
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voir: 1° Pétouffoir se casse dans la charniére, 2° le ressort
s’affaiblit ou se casse, 3° le drap qui garnit la téte se décolle ou
se ronge, 4° I'étouffoir emprunte et ne touche point tontes ses
-cordes, et 5° le piloie ne retombe point.

1° Pour renouveler la charniére, il faut enlever de sa place -
le chissis d'étouffoirs en dévissant les charniéres, s’il yena;
dévisser les vis qui se trouvent sur la barre de derriére afin
de pouvoir séparer les deux parties de cette barre qui sont
superposées I'une al'autre; ensuite on dtera le morceau de
parchemin qui reste sur la partie inférieure de la barre; .on
reflendra avec une scie a main, comme dans le faux marteau,
Pextrémité de la lame d’étouffoir destinée a recevoir le par-
chenin que I'on y introduira de la méme maniére que dans
le faux marteau (/fig. 40 ); aprés quoi on coupera le par-
chemin de largeur, on mettra la lame d’étouffoir a sa place a
€gale distance de ses voisines ; on collera le parchemin sur la
barre et on revissera ensuite les deux parties de cette barre;
on remettra le bout des ressorts i la place qui leur est destinée
sur les lames, et on replacera le chéssis d’étouffoirs dans le
piano. .

2° Pour renforcer un ressort trop faible, il suffit d’en aug-
menter la courbure; pour cela on le lévera de sa place, on le
laissera passer entre deux lames afin de pouvoir le courber
plus facilement, puis on le remettra sur I'étouffoir.

Quand un ressort est cassé il faut le remplacer par un sem-
blable (/£g. 41) avec une corde de cuivre d’une grosseur con-
venable, séparer les deux parties de la barre de derritre de la
méme maniére que nous venons de voir pour renouveler une
charniére ; dter de la partie supérieure de cette barre le mor-
ceau de ressort qui reste, en le tirant par-devant avec des
pinces aprés I'avoir dérivé par-dessous; ensuite remettre le
nouveau ressort a la place de celui que ’on vient d’8ter et le
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river par-dessous comme ses voisins , revisser les deux parties
de la barre et remettre le tout en place.

3° On recollera le drap d'une téte d’étoufloir en le fixant a
cette téte avec un morceau de fil qu'on fera passer dans la

_partie ployée et par-dessus la lame, apreés avoir mis de la colle
dans V'entaille du bois de la téte (fig. 42, F). Lorsque le drap
sera usé, on en coupera plusieurs petits morceaux d'une gran-
deur convenable, que I'on collera en place les uns sur les
autres, de la maniére qui vient d’étre indiquée, en faisant bien

“attention qu'il ne touche pas les cordes voisines de celles quiil
doit étouffer.

4° Si un étouffoir emprunte et ne touche point toutes ses
cordes, on en décollera la téte qu’on recollera de la maniére
suivante.

L’étouffoir étant vissé en place, on dtera la barre de devant
(fig- 5, B, C), qui est simplement entrée par ses deux extré-
mités dans des rainures ou bien fixée avec des petites vis. On
piquera la téte de I'étouffoir par-devant avec une grande ai-
guille ou une aléne fine ; on mettra de la colle sur la téte, on
lévera de la main gauchelalame de I'étouffoir oa elle doit étre
collée, tandis que de l'autre main on la tiendra par l'aiguille
pour la présenter sur ses cordes, au-dessous de la lame gu'on
laissera tomber et qui pésera sur la téte par le poidsdu ressort,
on fera bien en sorte que le drap ne touche juste que les cordes
qu'il doit étouffer, puis on mettra la barre en place et on lais-
sera sécher la colle quelque temps avant d’appuyer la touche
qui correspond 2 I'étouffoir que 'on vient de poser.

5° Lorsqu’un pilote est géné pour retomber, il tient I'étouf-
foir en V'air et 'empéche de retomber sur ses cordes. Pour
dégager ce pilote, il faut redresser la tige si elle est un peu
courbée, ou la frotter avec du phpier de verre quand elle est
en bois, ou bien passer une pointe de fer un peu forte dans le
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arou du sommier destiné a le recevoir, ou enfin pousser avec

-un tourne-vis une corde qui, passant trop prés de son trou, le
géne. Disons maintenant un mot sur les pédales.

Pédales.

1l est difficile 3 un amateur de faire marcher une pedale cé-
leste; comme elle n’est pas trés utile, je lui conseillerai d’at-
tendre la rencontre d’un facteur. La pédale de forté, beau-
coup plus usitée, a pour objet, comme on I'a vu, de lever les
étouffoirs afin de laisser vibrer les cordes, en sorte que tou,tl le
piano n’étouffe plus lorsque cette pédale reste accrochée. Pour
la faire aller, il suffira de lever les étouffoirs, de délourner un
peu sur eux-mémes les petits crochets qui fixent sur le sommier
la tringle inférieure pour pouvoir I'enlever; et de savonner
avec du savon sec cette tringle d’un bout i I'autre, surtout aux
endroits ou il ya des frottemems Si ce moyen ne sufﬁsalt pas,
il faudrait. demonter les mouvements de fer qui sont a 'inté-
rieur et les graisser avec une petite goutte d’ huile, comme font
les serruriers pour les serrures, ou bien changer le ressort et
en mettre un plus fort. Méme opération a faire pour la pédale
d’érouffoirs, ¢ est-a-du‘e frotter Ies parties en bois avec du sa-
wvon et huiler le fer ot il Y a des frottements.

II.

Pianos modernes a échappements.

Dans les pianos a échappement les touches ne peuvent pont
sortir de leur place sans que le clavier ne soit hors de I'instru-
ment. 1l est donc encore plus nécessaire d’acquemr une grande
habitude de retirer le clavier de ces nouveaux pianos que de le

10
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retirer des anciens, puisque sans cela on ne saurait, en quelque
sorte, y faire aucunes réparations.

Maniére de retirer le clavier.

Pour retirer le clavier, il faut, comme dans les pianos d’an-
cienne facture, les ouvrir, 6ter la fausse table d’harmonie,
lever les étouffoirs et retirer la barre d’inscription lorsque cela
‘est possible ; car cette barre n’est pas toujours d’une seule
pitce comme dans les anciens pianos. Le clavier est quelque-
fois & tiroir, c’est-a-dire qu’une partie de la barre d’inscrip-
tion se retire avec le clavier pendant que l'autre partie reste
fixée A la caisse, ce qu’on reconnaitra facilement & une petite
moulure qui orne la barre d’un bout & I'autre au joint des deux
parties.

Ici le clavier se fixe de différentes manieres ; quelquefois if
n’est point vissé : il entre simplement dans la caisse comme
un tiroir, au moyen d’une coulisse pratiquée de chaque cété.
D’autres fois, il est assujéti par-dessous le fond du piano avec
de g;'andés vis dont la téte se cache dans des trous fraisés, ou
bien qui sont a oreille ; mais le plus ordinairement il se visse
par-devant le chissis, au-dessous du bout des touches. Pour
apercevoir ces derniéres vis, il faut retirer une réglette d’envi-
ron dix-huit lignes de large qui orne le devant du clavier, ‘et
qui est fixée par ses deux extrémités introduites dans des mor-
taises pratiquées dans' la. caisse de chaque cété du clavier.
Lorsqu’on veut ter cette réglette, il suffit de la tirer a soi par
le milieu en la faisant un peu ployer. Quelques facteurs y met-
tent quelquefois deux ou trois petites vis qu on aura la précau-
tion de défaire préalablement. ,

De temps en temps on trouvera des vis du clavier qui, au lieu
d’étre sur le devant comme d’ordinaire, seront cachées sous

"les touches. Pour les défaire, il faut enlever deux touches de
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leurs pointes , afin de pouvoir passer le tourne-vis pour les dé-
visser. .

Certains claviers sont suspendus, ¢’est-a-dire que, lorsqu'ils
sont mis en place, on les él¢ve enintroduisant par-dessous quatre
réglettes de bois, de trois a quatre lignes d’épaisseur, qu’il faut
bien avoir le soin d’éter avant de tirer le clavier ; car, sans
cela, on casserait tous les marteaux qui s’accrocheraient a la
table d’harmonie ; quelquefois, au lieu de ces réglettes de bois,

vn introduit un chéssis entier pour le hausser.

Pour sortir le clavier de la caisse, il y a différents moyens de
le prendre, selon la construction de I'instrument. Lorsque la
barre d’inscription peut s’enlever, on le tire en le prenant par
labarre des marteaux ou en appuyant les dongts de chaque main
sur les touches, derriére les pointes, dans les dessus et dans la
basse. Quand il est a tiroir, il y a ordinairement de chaque -
c4té une poignée découpée pour le prendre; ou d'autres fois
on trouve, vers le milieu du clavier, derriére la régleite qui
orne son fronton , une poignée de fil de fer assez gros et
enfoncée dans le chissis, qu’on fait sortir avecles doigts ou avec
un tourne-vis, aprés avoir 6té cette réglette. Si on est privé de
ces deux moyens, ce qui arrive parfois, ce genre de clavier
devient difficile a tirer, surtout lorsque le bois est enflé. On est
réduit 3 humecter ses mains avec de Ja salive et a appliquer les
quatre doigts sur les joues de chaque cété du clavier pendant
qu’on appuie le pouce sur le'devant de la caisse, afin de ras-
sembler toute sa force pour parvenir a le retirer. _

Lorsqu’on est arrivé a ce point, on doit mettre la plus grande
attention a ne point appuyer sur les touches, car on casserait
infailliblement contre la table d’harmonie tous les marteaux
qui seraient levés. :

Souvent les marteaux sont trop serrés, ou 'humidité a fait
gonfler leur enfourchement, ce qui les fait rester en I’air; dans-
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ce cas, avant de bouger le clavier, on s’assure que les marteaux
sont tombés. A cet effet, on frappe avec force chromatique-
ment toutes les touches, et I'on regarde & travers les cordes
a.la place des étouffoirs pour faire tomber avec un coin ou
quelque autre chose ceux qui auraient pu rester en l'air, sur-
tout dans les dessus, oit I'on doit plus particuliérement fixer son
attention.

Le clavier des pianos a queue est rarement vissé, puisque
d’ordinaireil se meut horizontalement de gauche a-droite. Pour
le retirer, il faut 6ter la barre d’inscription et dévisser le cylin-
dre qui sert a fermer l'instrument, enlever deux morceaux de
bois d’environ un pouce d’épaisseur. qu’on apercoit de chaque .
cété du clavier pour le guider, et qui ne sont fixés par-dessous
le fond du piano gu’avec une ou deux vis, ensuite on le retire
comme d’ordinaire , en ayant toujours l’attenuon que tous les
marteaux soient bien baissés. :

Lorsqu'on voudra le rentrer en place, on aura lg soin d’a-
juster dans une rainure pratiquée sous le chissis I’extrémité
du mouvement de la pédale qui fait mouvoir le clavier, et qui
s’éleve un peu au-dessus du fond de l'instrument ; ce mouve-
ment étant pressé par un ressort contre un c6té dela rainure, on
s’attendraa éprouver unecertainerésistancea pousser le clavier.

On a rarement besoin d’dter le clavier des pianos droits; la
disposition du mécanisme, dans la plupart de ces instruments,
permettant de sortir les touches une i une pour reparer les
échappements.

N’étant plus embarrassés pour retirer un clavier, passons
aux causes qui empéchent de parler une note dans un piano a
échappement.

Ces-causes sont : Péchappement-qui ne fonctionne pas, le
marteau qui est cassé ou simplement géné dans son mouve-
ment, et la touche qui ne reléve point.

e
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Reparahons des accidents qat empé‘chem un eo/zappcmem de
. fonctionner.

Echappement de Petzold: (fig. 8).

Dans toute espéce de réparations & un échappement on
est obligé d’dter la touche de sa place. Pour cela, il faut, dans
ce genre de piano, retirer le clavier, lever le marteau suffisame
ment afin que sa noix laisse passer I'échappement, qui tombera
de lui-méme ou étant poussé légérement avec le doigt; ensuite
sortir la touche comme d’ordinaire, en ayant le soin de tenir le
marteau toujours levé, et de faire passer 'altrape-martean* entre
les vis de pression qui réglent les échappemehts.

Les accidents qui empéchent habituellement de fonctionner
un échappement peuvent se rapporter i six, savoir : le ressort
qui est trop faible ou bien cassé I'échappement qui est géné
dans sa charniére, I'échappement qui est réglé trop haut, le
drap de la noix du marteau destiné a recevoir I’échappement
qui est décollé, et la vis de pression qui est mal réglée.

19 Lorsqu'un ressort est trop faible, la note ne parle point
parce qu’il ne renvoie pas v echappement sous le nez de la noix
du marteau. Pour le renforcer on dtera la touche de sa place ;
I’échappement étant tombé, on augmentera la courbure du res-
sort avec une petite pince ronde trés fine, aprés avoir eu I'at-
tention de mettre une broche de gros fil de fer dans I'eeil du
ressort pour le remplir, afin de ne point le déformer pendant
cette opération, ce qui giterait complétement ce ressort.

2°Si unressort est cassé, on procédera de la maniére suivante
pour le remplacer ; on retirera le clavier comme d'o:/'dinaire ,

! On nomme attrape-martean (fig. 8 ) une petite tige de fil de fer vissée
aI'extrémité de la touche, garnie i sa partie supérieure d’un morceau de cuir et de
peau moelleuse destinée a recevoir le. marleau aprés avoir frappé la corde.
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on Otera la touche, on dévissera la vis V (fig. 8) qui se trouve la
plus preés de I'échappement et qui en fixe le chevalet sur la
touche, avec la précaution de ne point toucher a la petite vis
D (méme fig.), située al’extrémité du chevalet, car on dérégle-
rait I’échappement de hauteur, ce qui multiplierait la difficulté
pour le faire marcher. L’échappement étant ainsi dévissé , on
arrachera le morceau de ressort qui reste dansle chevalet, en le
_ tirant-avec la petite pince ronde dont on introduit une de ses
branches dans I’eeil qui, en général, reste en partie apreés cette
portion du ressort; ensuite on preildra une bobine n® 4 ou 5de
fil de cuivre écroui, qui se vend a cet effet chez les marchands
de cordes; on fera I'eeil du ressort O (fig. 43) qui doit étre formé
de trois tours trés prés les uns des autres, en tournant alamain,
sur une broche de fil de fer n® 12 ou 14, le fil de cuivre, apreés
'avoir fixé par le bout dans un étau . Quand Fceil du ressort
sera fait, on coupera le fil de cuivre et on donnera au ressort la
forme qui est représentée a la figure 43, puison introduira dans
la rainure de I'échappement et par-dessous le talon la partie
supérieure S du ressort; aprés quoi on introduira également
" la'partie inférieure I dans le petit trou pratiqué sur le chevalet
pour recevoir cette partie inférieure ; on mettra une broche
dans I’ceil du ressort pour qu’il ne se déforme point, on retirera
par-dessous le chevalet , avec des pinces, le bout inférieur que
I'on coupera environ une petite ligne plus loin que I'extrémité
de la petite rainure destinée a le recevoir. Puis on fera au bout
un petit crochet d’a peu prés une ligne qu’on fera entrer dans
le petit trou préparé a I'extrémité de la rainure pour le rece-

1 Les facteurs ont ordinairement,, pour faire les ressorts, une petite mécanique
dans le genre de celle qui sert a faire les bouclettes; mais jai cru devoir choisir de.
préférence le moyen que je viens d'indiquer pour faire un ressort, comme étant plus
simple et causant moins d'embarras aux amateurs.
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voir ; puis on frottera dessus toute la partie du ressort avee un
tourne-vis, pour le bien faire enfoncer dans ses petites rainures,
en ayant le soin, pendant cette opération, de tenir la brochede
Vil apphquee contre le chevalet de 'échappement. Le ressort
étant ainsi rivé, on revissera sur la touche le chevalet, on lévera
momentanément I’échappement avec les doigts pour couper le
ressort de longueur, et recourber une idéeson extrémité, comme
on le voit en S ( fig. 43), afin que par le frottement elle ne s'ac-
croche pas dans le bois. On dtera de I'eeil la broche qui y sera
constammentrestée,on remettra la toucheen place, on relévera
Yéchappement , on fera jouer la touche pour voir s'il rentre
bien librementdessous le marteau, eton remettrale clavier dans
le piano, aprés s'étre assuré que tous les échappements sont bien
relevés, et, je le répéte , en ayant le plus grand soin de ne point
appuyer de touches pendant gqu’on rentre le clavier, afin de
ne point casser de marteau. )

3° Quand un échappement est géné dans son pivot, c’estea-
dire a sa charniére, cette géne provient du drap ou du bois qui
est enflé par 'humidité. 1l suffit quelquefois, pour le faire aller,
d’dter la touche et de faire jouer I'échappement avec les mains,
en le pressant fortement tour a tour contre les deux cotés de la
mortaise ol se fait I'articulation.

Si ce moyen ne réussit pas pour donner une parfaite liberté
a Féchappement, il fandra sortir la goupille qui lui sert de pi-
vot, en la poussant par une de ses extrémités avec une broche
de méme grosseur, telle qu’une aléne fine ou une grosse aiguilte
a coudre, dont la pointe serait cassée, et aussitdt que I'autre
extrémité de la goupille sortira assez pour pouvoirla pincer, on
achévera de la tirer avec des pinces. Ensuite on prendra I'é-
chappement et on limera légérementle tenon de chaquecété, ou
on le frottera avec du papier de verre; on sera aussi quelque-
fois obligé de raser trés légérement le drap qui sert de garni-
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ture dans la mortaise, puis on remettra I'échappement en fai-
sant rentrer le ressort dans sa rainure, et on renfoncerala gou-
pille a sa place; aprés quoi on fera aller I'échappement a la
main pour voir §'il joue librement, et dans ce cas on mettra la
touche & sa place ; autrement on recommencera I'opération.
4° Lorsqu’un échappement est réglé trop haut, il ne rentre
point a propos sous la noix du marteau, et lanote ne parle que
rarement ou pas dutout, quoiqued’ailleurstoutsoit en bon état.

On reconnaitra qu'un échappement sera bien réglé de hau-
teur lorsqu’il rentrera constamment sous le nez de la noix en

 laissant relever la touche trés lentement et sans la moindre se-
cousse ; alors il y aura presque toujours un petit espace entre
sa partie supérieure et le nez, ce qui permettra a la touche de
balancer une idée en appuyant dessus trés légérement, sans
cependant que le marteau bouge, chose dont on se rendra par-
faitement compte sur tous claviers a échappements. Toutefois
on fera attention que I'attrape-marteau soit bien réglé de hau-
teur, c’est-dire qu'il ait la méme inclinaison que ses voisins ,
afin que le marteau ne descende qu’au degré convenable pour
laisser & I’échappement la libere¢ de rentrer sous la noix.

* Pour baisser un échappement qui est trop haut, il faut sortir
la touche et dévisser un peu la petite vis a régler D, située 3
I'eéxtrémité du chevalet de I'échappement (/ig. 8); ensuite on
remettra la touche en place pour essayer.

Si l'on n’a pas trouvé, la premiére fois, le degré de hauteur
convenable, on recommencera I’opération. Pour hausser un
échappement qui est trop bas, on vissera la vis D, en ayant
toutefois]’attention dans ce cas de desserrer un peula petite visV
qui fixe le chevalet sur la touche, car sans cette précaution on
risquerait de la casser.

Nota. Dans certains échappements on trouvera une troisi¢me
petite vis, dite de rappel, située sur le chevalet entre les deux vis
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ordinaires qu'on aura soin de dévisser avant de toucher aux -
autres, laquelle devra étre serrée un peu fort quand l'echap-
pement sera réglé.

5° Quelquefois le drap qui garnit la noix o I'échappement
vient porter se décolle dans sa partie supérieure et empéche
ainsi 'échappement de rentrera sa place: Ilsuffit, pour remédier
i cet accident, de sortir le marteau et de mettre trés légérement
de la colle derriére ee morceau de drap.

6° On nomme vis de pression d’échappement des vis s fixées
dans une barre située d'un bout a 'autre du clavier, au-dessous
des marteaux, derri¢releséchappements, lesquelles font échap-
per en pressant sur le talon de I'échappement lorsqu’on appuie
la touche ; on enfonce ces vis pour faire échapper davantage,
c’est-a-dire pour que F'échappement abandonne plus tét le mar-
teau; et au contraire on les dévisse pour empécher d’échapper,
c’est-a-dire pourque le marteau ne soit abandonné par I’échap-
pement que lorsqu'’il est plus prés des cordes. Un échappement
bien réglé doit quitter le marteau a deux lignes de la corde dans
les dessus, et a trois lignes dans la basse. Lorsque le martean
n’échappe point assez, il étouffe le son et reste collé contre
les cordes; et lorsqu’il échappe trop, le coup manque d’atta-
que et de force; on doit, a cet égard, consulter les marteaux
voisins afin d’obtenir une égalité aussi parfaite que possible.

Je me suis &tendu sur I'échappement de Petzold, comme
étant le plus généralement usité en France et celui dans lequel
ces accidents se présentent le plus frequemment lorsqu’il n’est
pas parfaitement fait. .

Je traiterai succinctement de I'échappement anglais, en ne
signalant que ce qui pourrait embarrasser, ses principes étant
au fond les mémes que ceux des précédents. L'intelligence sup-

pléera a la différence des moyens d’exécution lorsqu’on aura
les objets sous les yeux.
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‘Echappement anglais (fig- 9).

Dans ce mécanisme, pour sortir une touckre, il faut, apreés
avoir retiré le clavier, enlever ensemble tous les marteaux, en
dévissant leur barre aux deux extrémités et partout: o elle
pourrait étre fixée au clavier. Les accidents qui peuventse pré-
senter dans cet échappement sont a peu prés les mémes que
dans celui de Petzold, savoir: le ressort qui s’affaiblit, I'échap-
pement qui est mal réglé de hauteur, qui est géne dans son
pivot et qui échappe trop ou pas assez.

1° Le ressort de cet échappement a a peu prés la forme d’un
arc de cercle fixé par une de ses extrémiteés sur la touche devant
I'échappement; pour le renforcer, il suffit de lui donner un
peu plus de courbure en le faisant glisser entre deux doigts
comme si on décrivait un arc de cercle. Quelquefois il ne sera
pas nécessaire de retirer le clavier pour faire cette opération.

Si le ressort est trop faible, pour lui redonner sa force pre-
miére on n’éprouvera pasde difficultéale remplacer parunmor- -
ceau de corde de cuivre de méme grosseur et bien écroui; on
donnera a4 ce nouveau ressort la forme de I'ancien, et on le
fixera sur la touche en enfoncant son extrémité dans le petit
‘trou destiné i le recevoir. .

2° Cet échappement n’a point de chevalet p&ur se régler de

. hauteur; il joue dans une mortaise pratiquée sur la touche
méme, qui est traversée par une goupille sur laquelle on met
l’échappement:‘lcheval, au moyen d’une fente perpendiculaire
pratiquéeasa partie inférieure, afin qu'il puisse pivoter. Quand
on veut hausser cet échappement, il faut coller a la partie su-
périeure de€ cette fente un morceau de drap fin sur celui qui y
est déja : s'il se trouve trop haut, il n’y a pas d’autré moyen
que de le diminuer un peu i sa partie supérieure en le limant.
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3° Lorsque cet échappement est géne pour Jouer dans sa
imortaise sur la touche, cela provient du bois qui a travaillé;il
faut simplement, pour le faire marcher, le retirerdesa place et
le limer légérement de chaque cdté a sa partie inférieure, puis.
le replacer. :
4° Dans ce mécanisme les vis de pression pour faire echapper
sont fixées horizontalement dansla barre méme des marteaux,
au lieu d’étre situées perpendiculairement dans une barre par- -
ticuliére; on fait échapper davantage en tournant ces vis &
droite, comme d’ordinaire, et on empéche d’échapper en les
tournant a gauche. °

’

Echappement des pianos droits (fig. 10).

\
i

Dans ces pianos le manche du marteau étant perpendicu-
laire, I’échappement se trouve placé dans la noix, aulieud’étre
placé derriére, comme d’ordinaire, ce qui permet d'dter les
touches sins déranger le clavier. On n’a qu'a lever le marteau
pour laisser passer son attrape en retirant la touche.

Dans certains pianos droits I'échappement n’est point immé-
diatement sur la touche, il est placé sur une bascule nommée
contre-touche.qui est levée par la touche duclavier. I! faut, dans
ce cas, démonter tout le mécanisme pour réparer un echappe-
ment.

Ces échappements sont sujets-aux mémes dérangements que
les précédents. Il ne s’agit toujours que de renforcer un ressort,
de donner un peu de jeu au pivot, de régler 'échappement de
hauteur et de le faire échapper plus ou moins, ce qui se fait de
laméme maniére que dans les autres mécanismes. Seulement on
remarquera que la vis de pression estunmorceau defilde ct;ivre
qui s¢ tourne surla droite par un petit anneau pour faire échap-
per, et i gauche pour empécher. '
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Demi-échappement anglais.

On nomme ainsi un mécanisme qui est généralement usité:
dans les pianos carrés en Angleterre, €t qui en France a fait
-place a I'échappement de Petzold. C’est un-échappement qui, .
auliéu de pousser immédiatement le marteau, pousse un faux

marteau qui sert d'intermédiaire.
Cet échappement échappe par-devant comme celui des
pianos droits; on le régle de méme au moyen d’une petite vis
_de fil de cuivre terminée parun anneau ; on peut dter la touche
~sans démonter le clavier: I%s accidents de cet échappement
sontapeu prés les mémes que les précédents, et on les réparera
sans difficultés par des moyens analogues a ceux déja expliqués.

_ Raccommodage d'un martean a éclzap‘pemmt.

Les accldents qui arrivent ordmanremem ace marteau sont
les quatre suivants :

1°71 se casse dans son manchée; 2° il emprunte sur une corde
voisine des siennes; 3° il frotte contre le sommier, et 4° il est
trop serré dans I’enfourchement.

f° Lorsqu on veut remettre un manche a un marteau, il faut
sortir le clavier, éter la noix de sa place en desserrant la petite
vis E, qui régle son enfourchement (/. 8)!, prendre un mor-.
ceau de bois.de méme nature que le manche cassé qui, en géné-

" 1 On rencontrera des pianos ou les enfourchements ordinaires seront remplacés
pir des plaques en.cuivre qui fixent les marteaux par octave , c'est-a-dire douze par ’
douze; dans ce cas, i)our remettre un manche, il faudra dévisser la plaque qui fixe
Poctave dont le marteau fait partie, enlever les douze marteaux qui tiennent en-
semble par la broche qui leur sert de pivot et désenfiler de cette broche tous ceux
qui empéchent de sortir le marteau cassé; aprés avoir mis le nouveau manche a Iz
noix, on renfilera tous les marteaux et on remettra le tout en place.
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“ral, est-en cédre, quelquefms én érable ou en noyer; en faireun
de méme grosseur au moyen d’un rabot, d’une lime et de pa-
pier de verre, n’ayant pas de filitre comme celle dont les fac-
‘teurs se servent pour cet objet; ensuite couper a rase de cette
noix le fragment du manche; avec un poingon marquer sur le’
bout du manche qui reste dans la noix le ‘centre dutrou, qu'on
doit repercer pour faire dlsparmtre le bois de I’ancien manche,
afin de faire place au nouveau; aprés quoi on percera le trou
tracé avec une vrille fine ( fig. 44), puis successivement avecde
plus grosses, jusqu’a ce qu’on ait tout-a-fait enlevé le bois de I’an-
cien manche ( fig. 45), ce qw’on reconnaitrafacilement parla dif-
férence de sa couleur. Au lieu d’employer une grosse vrille, on
fera bién, pour achever d’évider le trou, de se servir d’une me- -
chea cuxllere, c’est-a-dire d’'une espéce de petite gouge sem-
blable 3 une meche de vxlebrequm emmanchée dans un man-
che d’outil ordinaire (fig. 46). On aura toutefois la précau-
tion de percer le trou exactement dans la méme direction que
T'ancien, c’est-a-dire perpendiculairement 2 la noix s'il y était,
-ou avec la méme pente ¢'il se trouvait en biais; car sans cela
T’extrémité du manche du marteau ne tomberait pas a égale dis--
tance de ses deux voisins, et le marteau ne frapperait-point les.
cordes a la place convenable. Le trou percé dans lanoix, on
Y collera le manche; ensuite on percera le trou dans la téte du
marteau de la méme maniére qu'on I'a fait dans la noix; seule-
ment, au lieu de ne le percer que de quelques lignes de pro-
fondeur, on le percera de part en part (/fig. 4 7), ce qui donnera
1a facilité de se servir d’une petite queue-de-rat i bois pour évi-
der le trou, ce qui est trés commode; aprésquoi on mettra lanoix

. du mharteau dans son enfourchement; on tournera sa petite
vis afin que la goupille soit serrée et cependant joue librement;
on enfilera la téte du marteau dans le manche jusqu’a ce qu'il
soit convenablement placé par rapport a ses deux voisins;



150 REPARATION DES PLANOS. _

on rognera par+derriére le marteau le bout du manche qui
excéde, en le laissant néanmoins trop long d’une ligne; on
mettra le clavier en place pour examiner si le marteau touche
bnen ses cordes; on I'avancera ouon le reculera selon le be-
soin, onle collera dans cette nouvelle position ; on affleurera
le manche du martezu il depasse encore, enfin on remetira
le clavier en place et on le vnssera.

Lorsque lemanche d’un marteau sera cassé bien en Ppente, on
pourra se dispenser d’en mettre un neuf: il suffira-de coller
I'une avec I'autre les deux parties cassées, avec de la colle bien
chaude; on les attachera avec du fil (fig. 48, CC) qu’on 6tera
lorsqu’on sera siir que la colle sera parfaitement séche ; on fera
bien de laisser le ﬁl pour donner plus de solidité quand la
pente des deux partaes cassees ne sera pas tres’ longue. :

2 Lorsqu un marteau emprlmte » pour corriger l’emprunt, il
faut tenir le marteau appliqué contre les cordes, en le levant
avec les doigts par-dessous la mécanique, ou le. tirer par le
manche avee le petit crochet (/iz. 37) qu’on passe 3 travers les
cordes, ensuite on trace avec uzicrayon ou une plume I'excédant
de la peau du marteau sur ses cordes; on retire le clavier et on

coupe cet excédant avec un canif ou un outil érés tranchant ;
on remet le clavier en place et on essaie si le marteau ne touche
bien que ses cordes. Quelquefois le martean empruntera, et
cependant il ne sera pas plus large que ses cordes, seulement il
sera trop en avant ou trop en arriére, et en touchera une voi-
sine au préjudice d’'une des siennes, ]} faut dans ce cas, pour
corriger F'emprunt, dévisger I'enfourchement de dessuslabarre
des marfeaux, limer avec une petite queue-de-rat a bois dans
le trou de Venfourchement, de maniére a I'allonger comme un
ovale afin de pouv0|r "Vavancer ou le reculer, selon qu 1l aura
éténécessaire de limer le trou, devant ou dernerq, pour remel~
tre le marteau a sa vraie place. '
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3¢ Lorsqu’un marteau frotte contre le sommier, ce qui ne
‘peut arriver que dans les dessus, on examine 'l frotte sur le
cété gauche ou par-derritre; si c’est sur le c4té gauche, il suffit
pour le dégager ‘de faire tourner un peu son _enfourchement
sur lui-méme en le poussant vers la droite; si c’est par-derriére
qu'il frotte, on rogne seulement un peu la peau dans cette per
tie du marteau, dans le cas ou il toucherait bien sa corde de de-
vant; si au contraireilnelatouchait passuffisamment, il faudralt
ne rien couper mais dévisser son enfourchement et limer le! trou
comme pour corriger un emprunt, afin de pouvoir I'avancer un
peu en avant. Si plusieurs marteaux frottaient contre le som-
mier, on hien empruntaient par-derriére, il y aurait néces-
sité, comme je I'ai déja dit dans la premiére partie de cet article,
de coller une ou plusietrs épaisseurs de cartesderriere le chassis
du clavier dans les dessus, afin que ce dernier s’enfonce un peu
moins dans le piano et que par-la les marteaux se trouvent un
yeu plus en devant.
4° Souvent la petite vis qui régle I enfourehement d’un mar-
teau est trop serrée, ou 'bumidité a fait enfler le’ drap qui gar-
nit cet enfourchement; alors le marteau, se trouvant géné dans
son pivot, reste.en l'air et ne retombe point en place; pour le
faire marcher, il suffit de desserrer la peme vis afin que le plvot
soit un peu plus libre.

Repamuons des accidents qm empeclzml derelever une towclze dans
" un piano d éclzappmmu

Dans ces pianos les accidenq qui empéchent de relever une
touche sontles mémes que ceux des anciens pianos, a Pexception
de deux seulement. Ainsi une touche ne se reléve passi ellc est
génée dans ses pointes, ou quand le pilote d un étoulfoir passe
a cété de la touche au lieu de porter dessus, on parceque deux
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touches se frottent 'une contre ’autre, ou bien 3 a cause des or-

- dures qui' peuvent s'étre ghssees entre elles, ou lorsque la mou-
che deé drap du- balancner, sur laquelle la touche se meut, est
usée ou trop mince, ou que. la goupille qui sert de pivot a I’é-
chappement est un peu sortie de sa place et frotte contre un
autre ecbappement, ou enfin parce qu’ un attrape-marteau
frotte contre un de ses voisins:

- Pour réparer les cinq premiers de ces accxdents , rehsez dans
la premlére partie de cet article, pages 132 et 133 les paragra-
phes 1°, 2°,°3°, 4°, 5°, et vous reviendrez icj pour 6° et 7°.

6° Lorsque la goupille d'un échappement est sortie de sa
place, ilsuffit simplement, pour faire aller la touche, de la reti-
reretderenfoncer lagoupille.Sielle rentra_xtfacllement,aubout
de quelque temps elle pourrait ressortir; on ferait bien alors
de la river un peu de chaque cété, en-frappant avec un mar-
teau sur une de ses extrémités, pendant que l'autre portera sur
un corps dur, comme une enclume ou un gros marteau.

7° Si un attrape-marteau frotte contre un de ses voisips, on

’plolera un peu la tige de cet attrape-marteau pour 1'éloi-
gner de celui contre lequelil frotte, :

- Réparations des étouffoirs.

Dans les pianos a e'chappenient..les étouffoirs sont sujets aux
mémes dérangements et leur réparation est exactement la méme
que pohr les anciens pianos. Afin d’éviter les répétitions, nous
renvoyons a la premiére partie de cet article, page. 134.

Clagquements et moyens d'y remedier.

On nomme claquement certain. bruit qui se fait entendre
quelquefois; lorsqu’on frappe une touche, et qui est le résultat
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du choc de deux parties dures du m_e’canisme. Tous les claque-
ments peuvent se rapporter & onze, que je diviserai en trois
classes : claquements de la touche, claquements du marteau ct
claquements de I’étouffoir. Une touche claque contre sa pointe
de devant, contre la barre d’inscription en se relevant, contre
le pilote d’étouffoir, et enfin contre sa voisine, surtout une noire
contre une blanche. *

1¢ Une touche claque contre sa pointe de devant lorsque la
mortaise de cette touche, dans laquellé la pointe entre, est
agrandie par 'usure. Le moyen de remédier a ce défaut est de
remplacerla pointe par une plus forte, qui empéchela touche de
vaciller de droite a gauche, ou bien de flipoter la touche, c’est-
a-dire de faire une petite incision a cdté de la mortaise et d’y en-
foncer de force un petit coin de bois dur qu’on y colle, ce qui
fait céder le bois de la touche et, par-la, rétrécit la mortaise. Ce
moyen est moins bon que le premier et d’une difficile exécution
pour ceux qui ne sont point facteurs. La meilleure maniére
d’empécher de claquer un clavier est donc de le remonter sur
pointes, comme disent les ouvriers, c’est-a-dire d’en renouveler
toutes les pointes. ’

2+ Les touches en se relevant claquent contre la barre d’ins-
cription, lorsque cette barre a travaillé par les variations de
température et qu’elle s’est rapprochée des dieses, ou bien lors-
qu’ayant été mal ajustée elle descend un peu trop bas. Pour
empécher le claquement des diéses , lorsque la barre d’inscrip-
tion est rapprochée, il faut un peu rogner avec un ciseau bien
tranchant ; on rase bien I’ébéne des di¢ses par-derriére, c’est-i-
dire a ’endroit ou ils frappent contre la barre, et lorsque c’est
dessous la barre que les touches frappent, il faut, avec un
rabot, iter simplement un peu de bois sous cette barre.

3° Une touche claque contre le pilote d’érouffoir lorsque
la pean qui garnit 'extrémité de cette touche pour recevoir le

1L
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pilote est décollée ou trop mince; il suffit, pour détruire ce
bruit, de recoller la peau ou d’en remettre une plus épaisse.

4° Quelquefois une touche noire frappe contre une blanche,
quand 'ébéne est plus large que le bois de sa touche ou qu’elle
déborde seulement d’un cdté. Quand cela arrive, on n'a be-
soin que de limer le bord de I'ébéne qui dépasse pour faire
cesser ce bruit.

Un marteau claque lorsque son enfourchement n’est point
assez solidement fixé sur sa barre, lorsque la petite vis qui régle
I'enfourchement n’est point assez serrée, lorsque le drap de
I’enfourchement est usé, et lorsqu’enfin la noix du marteau se
trouve trop prés de certains barrages de la table d’harmonie.

1° Si le claquement provient de ’enfourchement qui n'est
point assez assujéti sur la barre des marteaux, on le fera passer
en serrant davantage la grosse vis F( fig. 8) qui est destinée ale
fixer 'sur la barre ; quelquefois on sera obligé de la remplacer
par une un peu plus forte afin que le pas morde davantage.

29 Quelquefois la petite vis E qui régle I'enfourchement, pour
pincer plus ou moins le pivot du marteau, n’est point assez
serrée; alors ce pivot l¢ve la partie supérieure de I'enfourche-
ment et la fait claquer contre la téte de la vis. 1l suffira de ser-
rer un peu cette vis, car si on la serrait par trop, le marteau
serait géné et ne retomberait plus. On doit seulement porter
son attention a ce que la partie supérieure de I'enfourchement
n’ait plus de jeu, et cependant que le marteau joue librement.

3° Le mouvement du pivot, aprés un certain temps d’exer-
cice, finit par couper le drap de I'enfourchement dans lequel
il joue. Pour. renouveler ce drap, on dtera le marteau, on
dévissera l’enfourchement de dessus la barre, on arrachera
’ancien drap, on en coupera un petit morceau de nenfde méme
largeur et de méme épaisseur que celui qu'on vient d’dter;
oii le pliera en deux, on le présentera ainsi plié entre les deux

- N
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parties de I’enfourchement, on ¥y collera aprés avoir introduit
un morceau de fil de fer entre les deux parties pliées, afin de
- faire empreinte du pivot; on serrera la petite vis a régler afin
de presser le drap jusqu’a ce que la colle soit séche; apres quoi
on rasera bien le drap s'il déborde, et on mettra ’enfourche-
ment en place ainsi que le marteau. ’

4° Souvent le poids des cordes fait un peu baisser la table
d’harmonie, ce qui rapproche quelques-uns de ces barrages
des noix de marteaux, de sorte que ces noix frappent quel-
quefois contre les barrages quand elles se trouvent au-dessous.
Pour faire cesser ce claquement, il fandra marquer avec un
crayon ou une pointe & tracer sur le barrage, la place ou la
‘noix touche, retirer le clavier et dter, avec un ciseau bien tran-
chant , un peu de bois i ’endroit marqué, ce qui ne tirera &
aucune conséquence pour la solidité de la table d’harmonie.

Nota.Dans les anciens pianos, les marteaux claquent contre
leur barre, contre leurs pointes, contre la pédale céleste et
lorsque leur téte ou leur talon est décoilé.

1° Pour les empécher de claquer contre leur barre, il faut dé-
visser la partie supérieure de cette barre, décoller la charniére
du marteau de dessus, et la recoller en la changeant un peu
de place; quelquefois on sera obligé de remplacer la char-
aniére, quand la peau sera trop molle.

2° Quand les marteaux claquent dans leur pointe, il suffit
de regarnir leur mortaise avec de la pean moelleuse ou de
changer un peu la direction de cette pointe.

8° Le claquement des marteaux contre la pédale céleste
vient ordinairement d'un dérangement dans la position de
celle-ci ; pour les détruire on aura le soin de bien la remettre
a sa place, et on courbera légérement ses branches pour I’éle-
ver un peu plus, si cela était nécessaire.

4° Si les claquements proviepnent de la téte ou du talon ,
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c’est qu'’ils seront décollés , et alors le seul moyen de les dé-
truire sera de les recoller.

Les claquements des étouffoirs ont pour cause le décolle-
ment de la peau moelleuse qui garnit la téte d'un pilote, une
lame qui frappe contre la barre de derriére, ou enfin la barre
de devant qui donne contre le couvercle du piano.

1° Lorsque la peau moelleuse de la téte d’'un pilote est dé-
collée, une partie dure claque contre la lame de I'étouffoir.
Dans ce cas on recolle simplement la peau du pilote. .

9° Lorsquele claquement dépend d’une lame qui se heurte
contre la barre de derriére, on fait passer ce claquement en
décollant la charniére de la lame, aprés avoir dévissé la barre,
et, la recollant, on la changera un peu de place.

30 1l arrive encore que les lames d’étouffoir 1évent leur barre
de devant et la font claquer quelquefois contre le couvercle
du piano. Alors on léve le couvercle par ses charniéres et on
place sur la barre des étouffoirs un morceau de peau ou de
drap afin d’empécher le choc de bois contre bois.

SWMJ.

On nomme sifflements certains petits cris aigus qu’on entend
parfois en méme temps que la note, en frappant une touche.
Ces sifflements sont ’effet du ressort de I’échappement, du
ressort de I’étouffoir qui sont génés, ou de la tige d’un pilote
qui frotte contre une corde.

1° Lorsqu’il est occasionné par un ressort, on augmente la
courbure de ce ressort ou bien onle change.

2° Lorsqu'il résultera du frottement du pilote, on le dé-
truira en poussant avec un tourne-vis la partie de la corde
comprise entre la pointe d’attache et la pointe du sillet contre

laquelle il frotte, afin de changer un peu sa direction.
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Pedales.

Quoique dans les pianos a échappement, la pédale céleste
soit plus facile a retirer de sa place et a réparer que dans les
anciens, je conseillerai cependant ici, comme dans la premiére
partie de cet article, d’attendre la rencontre dun facteur. pour.
la réparer, attendu le peu d’importance de cette réparation.
Si néanmoins quelques amateurs voulaient I'entreprendre, je
dirai qu’elle se réduit & corriger les emprunts de quelques-unes
des languettes, a en renouveler quelques autres et a.faire mar-
cher le mouvement de la pédale lorsqu’il est géné.

1° Pour corriger les emprunts, on enlévera le chissis des
étouffoirs, on tiendra le pied appuyé sur la marche qui fait
mouvoir cette pédale, on frappera la note qui emprunte et
avec des ciseaux qu’on .introduira entre les cordes on coupera
la partie de la petite languette qui touche des cordes autres
que les siennes. ' ‘

2° On remettra les petites languettes qui manquent en pre-
nant de la peau bien moelleuse et pareille a celle qui a été em-
ployée, on en coupera de petits morceaux semblables a ceux de
la pédale, on dévissera la pédale a ses deux extrémités pour la
sortir de dessous les cordes, on collera ces petits morceaux
de peaui la place de ceux qui manquent, on remettra lapédale
en place, on appuiera dessus la marche, on frappera les notes
qui correspondent aux nouvelles languettes, pour voir si elles
ne touchent bien que.les cordes de leurs marteaux; si elles en
touchent d’autres, on les rognera avec des ciseaux, comme on
vient de l'indiquer.

3° Lorsque lesmouvements ne marchent point, cela ne peut
venir que du bois du levier quia travaillé, ou du ressort qui
est trop faible. Si c’est le levier qui est géné dans son mouve-
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ment, on grattera avec un racloir ou une lime ce levier de cha-
que c61é du trou ou passe la goupille qui lui sert de pivot.
Lorsque c’est le ressort qui est trop faible, on frottera avec du
savon bien sec la place du levier ot ce ressort porte, ainsi que
tous lgs autres endroits ou il ya des frottements. Si ce moyen
ne réussissait pas pour faire marcher la pédale, il faudrait ab-
solument changer le ressort.

La pédale de forté a pour objet, dans ces pianos comme dans
les anciens, de lever les étouffoirs, mais seulement par un
moyen différent; ici les étouffoirs sont levés par une petite ba-
guette de trois a quatre lignes de diamétre, placée perpendicu-
lairement dans un trou qui traverse le milieu du sommier de
pointes de part en part.

Lorsque cette pédale ne marche pas, celane peut provenir
que d’une géne de cette baguette , du mouvement qui la pousse,
oude trop de faiblesse dansle ressort. On est obligé ici, comme
dans la pédale précédente, de frotter avec du savon secles en-
droits-owt il y a des frottements; ou, sicela nesuffit pas, d’dter
du bois ou bien encore changer le ressort; méme moyen 2
employer pour les moavements des autres pédales.

Quelques réparations.

Lorsqu’une table d’harmonie est fendue et que les deux par-
ties ne se désaffleurent pas, il est facile de la réparer. Sila fente
est peu considérable, on mtroduira dans cette fente une assez
grande quantité de colle bien chaude qu’on laissera sécher;
ensuite on la grattera a la superficie et on revernira la place
avec du vernis gras au pinceau, si la table a été vernie. Si la
fente est large, on la remplira par un flipot, c’est-a-dire une
lame mince de sapin bien sec qu'on ajuste de maniére a ce.
qu'elle rem?lisse exactement la fente;; ensuite on Iy collera en,



REPARATION DES PIANOS. 159

la faisant entrer de force, on la laissera sécher, on I'affleurera
et on revernira la place, si la table I'a été.

Quand une corde arrache une pointe d’attache du sommier,
cet accident est d’une réparation peu difficile. On prendra un
clou d’épingle de méme grosseur que la pointe arrachge, en
supposant qu’on ne puisse se procurer de pointes pareilles a
celles dont les facteurs se servent ; on percera avec un foret un
petit trou sur le sommier, un peu plus loin que la place de la
pointe arrachée; on enfoncera a coups de martean le elou d’é-
pingle choisi, on le courbera'comme les autres pointes et on
le coupera avec une lime ou une pince coupante; on accro-
chera la corde, on la roylera sur sa cheville et on la montera
au ton. Toutefois, on aura bien soin de placer la nouvelle pointe
de maniére  ce que la partie de la corde qui se trouve der-
ri¢re le sillet ne géne aucunement les pilotes d*étouffoirs.

Si une pointe du chevalet ou du sillet se courbait beaucoup,
il faudrait la changer ; rien de plus aisé si le bois n’est point
fendu; on en prendra une un peu plus grosse qu’on fera avec
un cloud’épingle ou un morceau de fil de cuivre écroui, sion n’a
pas de pointes étamées , comme celles dont les facteurs se ser-
vent ; on I'enfoncera a petits coups de marteau aprés lui avoir
fait faire une pointe bien aigué, on la courbera comme ses
voisines avec des pinces, on la coupera de longueur et on re-
mettra les cordes. Sile bois était fendu, il faudrait bien se gar-
der d’y enfoncer une pointe plus grosse, car on aggraverait
ainsi le mal; dans ce eas, la réparation devient difficile ; il faut
Oter un grand nombre de cordes, arracher les pointes aprés
en avoir pris I’empreinte avec un morceau de papier {ort, afin
de pouvoir lesreplacer de méme; ensuite, faire une levée sur
le chevalet et y coller un morceau de méme bois, I’affleurer,
le passerala mine de plomb si le reste I'a été, remetire les
pointes aprés avoir percé leurs trous avec un foret , suivant
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I'empreinte prise sur le papier, et replacer les cordes. Mais,
comme on le voit, cette opération offre trop de difficultés
pour lcs amateurs, et il devient indispensable de la faire faire
par un facteur, a moins qu’on ne se trouve dans I'impossibilité
absolue de s'en procurer un.

Ilnereste plus, pour terminer cet article, qu’a parler de deux
réparations importantes, celles de changer les cordes lors-
qu’elles cassent trop fréquemment, et de regarnir les marteaux
pour donner a I'instrument un son plusagréable et plus velouté.

Quand un piano est monté encordes de Berlin, et qu'’il casse
des cordes, le plus str moyen d’y remédier est de les rempla-
cer toutes par des cordes anglaises de méme grosseur, car on
doitserappeler que les cordes anglaises, a grosseur et longueur
égales, montent sans casser, beaucoup plus haut que les cordes
de Berlin. On enlévera donc toutes les cordes blanches et on
en mettra d’autres en acier. Quelquefois on ne sera obligé de
changer que les octaves supérieures, si les cordes ne cassent
que dans cette partie de I'instrument.

Lorsque le piano a un son éclatant, aigre, glapissant, un
moyen certain de le rendre agréable, doux et velouté, c’est de
mettre une peau moelleuse sur les marteaux. On coupera a cet
effet, danslalongueur d’une peau de daim, une bande depuis un
pouce jusqu’a trois pouces de large, suivant la grosseur des mar-
teaux, et qui aille toujours en diminuant d’épaisseur; on la chan-
freinerasur les deux bords, c’est-a-dire qu’on I'amincira avecun
couteau bien tranchant; ensuite, on coupera cette bande dans
sa largeur en autant de petits morceaux qu’il y a de marteaux
dans le piano; puis on les collera sur les marteaux dans 1’ordre
ouils ont été coupés, de maniére a ce que le plus épais se trouve
sur le premier marteau de labasse et le plus mince surle dernier
marteau des dessus, afin que les peaux aillent en décroissant
d’épaisseur au fur et 2 mesure qu'on avance vers l'aigu, car
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plus la peau est épaisse, plus le son est méle et nourri, et plus
elle est mince, plus il devient éclatant.

On collera ces peaux la chair en dessus, c’est-a-dire le coté
le plus velouté, et on fera en sorte , pour rendre le piano égal,
qu’elles soient toutes également tendues, car une peau liche
donne un son mou et une peau serrée produit un son éclatant.
On aura la plus grande précaution de ne point mettre de colle
au-dessous de I'endroit ou la peau touche la corde , mais seule-
ment sur les parties latérales du marteau. Les peaux collées, on
mettra le clavier en place, onlévera le marteau avec un crochet
et on tracera devant et derriére les cordes de chaque martean
la peau qu'il faut rogner pour qu'il n’y ait pas d’emprunt.
On retirera le clavier, on fognera les marteaux avec un cou-
teau extrémement tranchant; on le remettra en place, afin
de voir ¢'il n'y a pas d’emprunt et de se rendre compte de
Fégalisation ; souvent on sera obligé de retoucher a plusieurs
reprises a certains marteaux, soit pour les emprunts, soit pour
serrer ou desserrer certaines peaux qui rendent des sons trop
mous ou trop secs.

* Quoique cette opération paraisse difficile, j'ai rencontré plu-

sieurs amateurs qui, sans autre guide que leur intelligence,
s’en sont assez bien tirés, et je ne doute pas que dans le fond
de nos provinces, ou les facteurs ne pénétrent que trés rave-
ment, beaucoup d’amateurs, poussés par la nécessité, ne s’en
acquittent trés bien.

Ici se termine ce que nous avons cru devoir faire entrer
dans la partic pratique de cet ouvrage. Nous allons actuclle-
ment passer a un autre ordre de connaissances, malheureu-
sement étrangéres i presque tous les facteurs, accordeurs et
amateurs; je veux parler de Facoustique ou de la théorie des
sons et de leurs rapports, partie dont I'application raisonnée
aurait la plus grande influence sur les progreés de la facture.
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ARTICLE VINGTIEME,

Acoustique.

L’acoustique est cette partie de la physique qui a pour objet
de déterminer les lois suivant lesquelles le son se produit dans
les corps et se transmet jusqu’a nos organes.

Ainsi 'acoustique naus fait connaitre d’abord queles modi-
fications un corps doit éprouver pour produire un son, et en-
suite les conditions nécessaires pour que ce son se propage a
distance. ‘

Production et propagation du sox.

Lorsqu’un corps élastique, tel qu'une verge d’acier, une
corde tendue entre deux points fixes, est écarté de sa position
naturelle, il y revient par une suite d’oscillations plus ou moins.
rapides que 'on nomme vibrations. L’air qui environne le
eorps vibrant se trouve ainsi alternativement comprimé et di-
laté, de maniére a former des espéces d’ondes qui se propagent
de proche en proche jusqu’a une certaine distance.

Siles vibrations du corps élastique deviennent assez rapides,
I’ébranlement qu’elles communiquent a I'air qui sert d’inter-
médiaire 4 'organe de I'ouie, nous fait éprouver une sensation
particuliére qu’on appelle son.

Toutes les fois que notre oreille est frappée de cette sensa-
tion, nous sommes donc assurés qu’il y a eu un corps mis en
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vibration.L’effet percuest alors, ou un son proprement dit, ou
simplement un bruit, suivant que notre oreille 'apprécie de
maniére a le rapporter a 'une des notes de I'échelle musicale,
comme celui qui provient d’une corde tendue, d’une clo-
che, etc., ou qu’élle ne pergoit qu’un effet vague, tel que ce-
lui qui résulte d’un coup de maillet, de l’exploslon d’'une arme
a feu, du roulement d’une voiture.

Les vibrations qui sent la cause primitive de tout son de-
viennent quelquefois sensibles a.la vae, comme lorsqu’on a
pincé une corde; mais lorsquelles échappent a I'ceil par leur
rapidité, le tact peut.encore nous assurer de leur existence ;
ainsi, en appliquant la main sur une cloche qui vient d’étre
frappée, on sent une espéce de frémissement qui en agite toute
la masse. Un grand nombre de phénomeénes nous rendent éga-
lement sensible la transmission de ces vibrations & I'air et du
refoulement qui en résulte. C’est ainsi que le bruit du ton-
nerre ou d’'une forte détonation d’artillerie ébranle, brise
méme quelquefois les vitres des appartements.

Dauns le vide, les vibrations ne pouvant se propager hors du
corps vibrant, le son ne peut se transmettre ; c’est ce qu'il est ‘
facile de vérifier en placant un timbre sous le récipient d’une
machine pneumatique. Mais 'air n’est pas le seul milieu qui
puisse transmettre le son ; les gaz, les vapeurs, les liquides et
méme les solides jouissent de cette propriété; un plongeur
entend sous I’eau la voix des personnes placées sur le rivage;
un faible coup, une simple chiquenaude frappée sur I’urre des
extrémités d’une longue piéce de bois, sont entendus distinc-
tement a 'autre extrémité.

Le son une fois produit dans I'air marche avec les ondula-
tions qui le transportent ; et, comme a chaque instant 1’ébran-
lement primitif se transmet & une masse d’air @ plus en plus
grande, il affaiblit dans la méme proportion et finit par
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s’éteindre tout-a-fait. Mais ‘qu’arriverait-il si 1a quantité d’air
mise en mouvement était toujours égale, par exemple, celle
contenue dans un tuyau cylindrique? Dans ce cas, les expé-
riences de M. Biot, faites sur une série de tuyaux de g5 métres
de longueur, paraissent prouver, ainsi qu'on pouvait s'y at-
tendre, que le son n’éprouve pas d’affaiblissemeént dans son
trajet. A cette distance le plus léger chuchotement était trans-
mis d’'une extrémité a I'autre, et le seul moyen, dit ce physi-
cien, de ne pas étre entendu, efit été de ne pas parler du tout.

Les ondulations qui transmettent le son dansI'air ne se pro-
Pagent pas avec une vitesse instantanée ; plusieurs personnes
placées a différentes distanees d’un canon, par exemple, n’en-
tendent pas le coup au méme instant.

La différeénce extrémement grande qui existe entre la vitesse
de la lumiére et celle du son donne un moyen simple et facile
de mesurer cette derniére. Il n'y a qh’\é compter le temps
qui s’écoule entre la lumiére du canon et le moment ou I'on
entend le coup, et comparer ce temps avec la distance qui
nous sépare du canon. C'est par cette méthode et en faisant
usage de moyens trés précis, soit pour compter le temps, soit
pour mesurer la distance, que les membres de ’Académie des
Sciences, répétant en 1822 les expériences qui avaient déja été
faites en 1738 par leurs prédécesseurs, ont reconnu que, dans
un air tranquille et i la température de 16 degrés centigrades
le son parcourt 340™,88 dans une seconde. Dans cette expé-
rience on doit tenir compte de V'état du thermometre, parce
que, la propagation du son dans l'air dépendant de son élasti-
cité, et cette élasticité augmentant avec la chaleur, il doit ar-
river, et il arrive en effet, que la vitesse du son augmente avec
la température. Du reste, cette vitesse est la méme pour tous les
sons, gravesgu aigus, faibles ou intenses, de sorte qu’un mor-
ceau de musique se trouvetoujours en mesure, quelle que soit la
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distance du lien ai on Pexécute, a celle ou I'auditeur se trouve
placé. :

Le son se transmet beaucoup plus rapidement a travers les
corps solides ou liquides que dans l'air. M. Biol s’est assuré,
dans les expériences citées plus haut, que le métal des tuyaux

transmettait le son dix fois et demie plus vite que lair.

Comparaison et expression numérique des sons.

Les sons que rend une corde varient suivant sa grosseur, sa
longueur, la matié¢re dont elle est formée et le degré de tension
auquel elle est soumise.

Malgré que les vibrations soient toujours troi) rapides pour
pouvoir étre comptées directement, on remarque néanmoins
qu’elles sont sensiblement plus rapides pour un son aigu que
pour un son grave. La physique enseigne, en effet, que la diffé-
rence du son aigu au son grave ne dépend que du nombre de
vibrations que le corpssonore peut faire dans un temps donné,
une seconde, par exemple, et, lorsqu’on applique le calcul &
cette question, on reconnait que ce nombre de vibrations
dépend a la fois de la longtieur, de la grosseur, de la densité
et de la tension de la corde, de sorte qu’on arrive aux résul-
tats suivants : .

1° Toutes choses étant égales d’ailléurs, dans deux cordes de
longueurs différentes, les vibrations sont &n raison inverse des
longueurs; ainsi une corde de deux pieds faisant 10 vibrations
dans un temps donné, une corde d’un pied seulement en ferait
20 dans le méme temps. -

2° La matiére, la longueur et la tension étant les mémes dans
les deux cordes, les vibrations seront en raison inverse des
diamétres ; une corde dont le diamétre serait seulement d’un
quart de ligne fera donc dans un temps donné deux fois plus
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de vibrations qu’'une corde d’une. demi-ligne de diameétre.
3° Si la longueur, la grosseur et la mati¢re sont les mémes
dans les deux cordes, les vibrations seront en raison directe
des racines carrées des poids qui les tendent ; c’est-a-dire que ,
si une corde tendue par un certain poids fait 10 vibrations dans
un certain temps, elle en fera 20, 30, 40, sile poids devient
4 fois, 9 fois, 16 fois plus fort.

4° Enfin si I'on fait seulement varier la matiére des deux
cordes, tout étant égal d’ailleurs, les vibrations seront en raison
inverse des racines carrées des densités.

De la on tire plusieurs conséquences applicables aux instru-
ments a cordes. D’abord dans le piano et la harpe, ou I'échelle
musicale & parcourir est trés étendue, afin de n’étre pas obligé
d’employer. une tension toujours croissante a laquelle I'instru-
ment ne pourrait pas résister; on diminue ét lalongueur et la
grosseur des cordes qui doivent donner les sons les plus aigus.

En outre, I'effet de la chaleur étant de dilater tous les corps
et les métaux surtout, les cordes d'nn instrument soumis a di
verses températures baisseront a mesure que latempérature s’é-
lévera, et au contraire monteront par le froid. Aussi remarque-
t-on constamment que les pianos montent en hiver et baissent
en été; mais de plus ces cordes étant de grosseurs, de longueurs
et de matiéres diverses, la dilatation ne produit pas un effet
proportionnel sur' chacune d'elles, et Vinstrument ne tient
plus I'accord. . '

Les instruments a cordes de boyaux sont encore soumis &
une autre cause de variation; clest I’humidité de l'air qui
allonge ouraccourcit ces cordes et change les rapports de leurs
diamétres : ainsi les harpes, les basses, les violons montent
par un temps sec et baissent par un temps humide; cet effet
hygrométrique a lieu de méme sur la peau des tambours.

La connaissance des lois des vibrations des cordes sonores
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donne le moyen de fixer les rapports numériques des sons
employés en musique. Dans ce but, on se sert d’un instrument -
trés simple, appelé monocorde parce qu'il n’a qu’une. seule
corde, ou sonométre parce. qu'il sert a mesurer les sons. Cet
instrument se compose d’une planchette de bois sec ¢t sonore,
sur laquelle on tend, avec des poids ou plus simplement avec
une cheville, une corde entre deux chevalets fixes, dont la
distance doit étre .déterminée avec précision. Un troisiéme
chevalet mobile, de méme hauteur que les deux autres, sert a
partager la corde en différentes parties, dont le rapport avec la
longueur totale est connue au moyen d’une division exacte
tracée sur la planchette. o

L’instrument étantainsi disposé, prenons pour point de dé-
. part et pour note fondamentale celle‘qué rend la corde lors-
qu’elle est tetpdueéufﬁsamment pour produire, sous le frotte-
ment de I'archet, un son plein et net. Maintenant, si nous pla-
¢ons le chevalet mobile au milieu de la corde, les vibrations
étant dans le rapport inverse des longueurs, chacune des moi-
tiés de la corde va nousdonner unnombre de vibrations dauble
de la longueur totale, le. son qui en résulte est ce que 1’on ap-
pelle 'octave du premier; ‘nous aurions obtenu le méme ré-
sultat si nous eussions operé de méme sur une autre corde de
longueur et de tension quelconques; par conséquent, nous de-
vons en conclure que l'octave aigué d’un son provient d’un
nombre de vibrations double de celui qui donne le son fonda-
mental. Ainsi, si nous représentons ce premier son, qu’on
nommera u¢, par I'unité, la valeur de I'octave aigué ou ue,
sera 2. ’

Si nous plagons le chevalet mobile au tiers de la corde, et si
nous faisons vibrer la plus petite partie , nous aurons un son
provenant d’un nombre de vibrations triple de celui de la
corde enti¢re, ou ut, dont nousavonsreprésenté la valeur par 1,
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celle de ce nouveau son sera donc 3; maintenant le son pro-.
duit par les 2 autres tiers de la corde sera, d’aprés ce qui
précede, a I'octave grave de celui produn par un seul tiers; il
résulte donc d’un nombre de vibrations moitié moindre, c’est-
a-dire, 3/2. Ce son, dont la valeur est ainsi représentée par ‘
3/2, est ce que I'on appelle la quinte du son fondamental ; ¢’est
le sol de la gamme.

En divisant la corde par quarts et faisant vibrer un de ces
quarts, nous obtiendrons, d’aprés ce qui précéde, un son qui
sera I'octave de 1'u¢ que nous avons obtenu au moyen de la
moitié de la corde entiére ; ce son sera donc la double octave
de notre preniier u¢ ou du son fondamental ; il résultera d’un
nombre de vibrations quadruple de celui qui' donne le pre-
mier u¢, sa valeursera donc représentée par 4 ; mais en méme
temps les 3 autres quarts, c’est-a-dirc une lohgueur triple, don-
neront un nombre de vibrations 3 fois moindre ou 4/3; le son re-
présenté par. cette valeur est le fz, ou la quarte du son fonda-
mental. Ainsi le rapport d’urt son a la quarte est 4/3, c’est-a-
dire, que pendant que la corde tout entiere qui donne le son
fondamental fait 3 vibrations, la portion qui donne le fa en
fait 4. : :

Ladivision en cinqui¢mes produit deux des sons de la gamme,
savoir : la tierce du son fondamental ou m¢, lorsque I’on fait
vibrer les 4/5 de la corde, ce qui donnera, en suivant toujours
la méme notation que ci-dessus, pour valeur de ce son 5/4; et
la sixte ou /z, dont la valeur est 5/3, qui résulte de la vibration
des 3/5 de la corde. )

Ainsi, pendant que 1’z fait 4 vibrations, le mi en fait 5 ; et
tandis que le méme ut fait 3 vibrations, le /z en fait 5.

Enfin pour obtenir les deux sons qui manquent encore pour
compléter lagamme , il faut prendre les 8/9 de la corde, ce qui
donnera le ré et les 8/15 qui prodyisent le si.
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On voit, d’aprés ce qui précéde, qu'en comparant les sons
entre eux au moyen du nombre de vibrations qui les produi.
sent, chacune desnotes de la gamme, i partir du 7¢, se trouve
exprimée par une fraction, dans laquelle le numérateur. indi-
que le nombre de vibrations fait par la portion de la'corde qui
donne cette note, tandis que le dénominateur représente le
nombre de vihrations de la corde entiére ou du son ﬁmda.
mental pendant le méme temps.. :

Ainsi la fraction 9/8, qui marque le .ré,iin‘dique que cette note
fait 9 vibrations pendant que Vu¢ eh'fait seulement 8 ; la va-
leur du mi étant 5/4, on voit que ce mi fait 5 vibrations pen-
dant que Yat en fait 4, et ainsi de suite. Ces fractions, n "ayant
pas le méme dénominateur, ne sont pas facilement compa-
rables entre elles; on peut les réduire en fractions décimales,
mais alors on n’apergoit plus le rapport avec la 'longueur de
la corde qui donne chaque note, comme lorsqu’on emploie les
fractions ordinaires, qui n’orit besoin que d’dtre renversées
pour donner a I'instant- méme ce rapport; ainsi par exemple
la valeur du sol en fraction ordinaire étant 3/2, on' voit que ce
son est donné par les 2/8 de la corde.

En réunissant sous un seul coup d’ceeil les résultats q que nous
venons d’obtenir, nous aurons le tableau suivant :

Noms des notes de 14 gamme,

w - vé wmi fa. sol la & ae
Nombre de vikrations qui les produisent. :
b s 3 . . -
1 i 4 3 i % 22

En fractions décimales, :
1,000 1,125 1,250 1,333 1,500 1,667 1,875 2

Longueur des cordes correspondantes.

% a . 3 : :
1 7 § i § I % i
En fractions décimales.

1,000 0,889 0,800 0,750 0,667 0,600 0,533 0,500

12
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' Dans.ca lableau, la rapport de chaque note de la. gamme
“aven Jo.son fondamentalestdonné par le nombre qui correspond
a cetta note; ainsi le rapportdeuta sol, ou I'interyalle de quinse,
est 3/2.0n 1,500,,¢’ est-a~dire, comme nous I'avons déja expliqué
précédemment, gue, pendant que I'u¢ fait 2 vibrations, le solen
fait 3;,0u, en employant la fraction décimale, que, pendant que
I'n¢ fain 1000 vibrations, le sal en fait 1500. Mais on doit aussi
chercher quel est le rapport d’une note avec wme autre note
quel¢angue, et d’'abord d’une note avec celle qui la suit,afin de
connaitre si tous les intervalles qui séparent les notes de la
gamane saptéganx entre eux, Or, ces rapportaétant des rapports
par quotient entre les nombres de vihrations qui produisent les
notes, an-vait. que le rapport d’'une note a la suivante s’ohtient
en divisant cettq derniére par la premiére; ainsi le rapport d’us
a r¢ sera 9/8 divisé par 1 ou 9/8; celui de ¢ & mi sera 5/4 divisé
par /8 ow10/9; d’otr 'on voit déja que V'intervalle d'ataré n’est
pasle méme que celwi de ré & mi. Les mémes intervalles calcu-
1é& em décimales sont respectivement 1,125 et 1,111. Ces der-
nitres valenrs ont Favantage de faire reconnaitre tout de snite
que le second de ces intervalles est plus petit que le premier.
Noua tsouveronade méme que Pintervalle de mi a_fz est seule-
ment 16/15 on 1,067, intefvalle beaucoup plus petit que ceux
déja obtenus. Calculant de méme les intervalles qui séparent
lcs autres notes de Ja gamme et réunissant ces résultats dans
un tableau ‘nous trouverons.

de'utdaré,...%ou"1,125
de ré a mi. . 15‘-’- 11t
~de mi a_ﬁz ‘—“g 1,067
de fa a sol. . .§ 1,125
de soly la . . .22 1,111
delaa.n.,.% 1,425
de si diue . . . 2 1,067
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La gamme obtenue par ladivisiondumenocorde ne contient
donc que trois espcés d’imtervalles en: passans d’vne note 3 la
suivante, savair. : celuide 9/8, que les physiciens appellent ton
majeur, celui de 10/9, qu'ils appellenit ton mineur, et celui
de 16/15, qu'ils nomment demi-ton majeui. Ainsi les tons
majeurs se trouvent placés entre ut-ré, entre fa-sol et entre lz-
si s les tons mineurs entre rZ-mi et :ol la; et enfin les demi-
tons majeurs Ritre mi, fa et si-ut. Une gamme qui procéde ainsi,
par tons majeurs ou mineurs et par demi-tons majeurs, est ce
qu'on appelle une gamme diatonique. . /
Afin de faire une application directe des résultats théori-
ques que nous venons d’obtenir, supposons une corde longue
de 2 pieds 6 pouces, ou 360 llgnes On voit, d'aprés ce qui pre-
ctde, que cette corde tout entiére rendant le son u, "le ré sera -
produit par les £ de sa longueur, cesta-dire 320 lignes ou

2 pieds 2.'pouces>8 lignes;
Le mi par les% ou ... . 288 lig. ou 2 p." 0 po. 0 lig.
fa. i i ...210...1.10,.6

sol:...2 . ...240...1..8..0
la....3 L2186 . . 1..6..0
o ... L. 192, . . 1..4..0
@ . ... ... .18 . ..1..3..0

Sil’'on prendlesdifférencesentreleqlongueurs’ci-deum,&ﬁO,
320, 288, 270, etc., différences qyg 1'on trouvera étre sucees-
sivement 40...32...18:..30...24...24...12, on verra que si I'on
avance de 40 parties sur la corde qui rend u¢ pour avoir la
cordequi rend 7¢, il faudra avancer sur celle-ci de 32 parties
pour avoir la corde qui rend mi ; sur celle-ci de 18 parties pour
avoir celle qui rend fz, etc.; ce qui peut servir i expliquer le
mécanisme du jeu des doigts sur les instruments- cordes, tels
que la basse, le violon, 1’alto, oi I'on sait que I'on est obligé
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de rapprocher les doigts, pour obtenir les tons et les demi-tons,
au fur et @ mesure que la corﬂe devient: plus courte.

Iusqu i¢i nousne nous sommes occupes que des sons compris
dans une  seule octave ; mais la détermination des sons des oc-
taves supérieures ou inférieures dérive immédiatement des
prmclpes posés plus haut. En effet, 'octave d’un son résul-
tant d’'un nombre double de vibrations, on@oit que I'on
obtient toutes les valcurs des notes de la seconde ou de la
 troisi¢me octave, etc., en multipliant celles de la premnére par
"9, par 4, etc. De méme, on obtiendta toutes les notes des oc-

taves plus graves en divisant les mémies valeurs par 2, par
4, etc. C’estainsi, par exemple, que le 7¢ de la deuxiéme octave,
ou ré *, sera multiplié par 2, ou 3%, ou i3 que le sol de latroi-
sitme octave, ou sol , sera ; 3 multiplié par 4, ou -, ou 6. C’est

ainsi egalement que le  fa deVoclave au-dessous de la premiére,
ou fa s sera § divisé par 2, ou §, ou 3, et ainsi de suite.

On’ peut, en faisant 'opération inverse de celle que nous ve-
nons d’effectuer, chercher le nom et la place d’'unson donton
connait la valeur numérique, et, suivant que cette valeur sera
plus grande que 2 ou plus petite que 1, on reconnaitra tout de

* Dans tout ce qui va ‘suivre, les petits chiffres inférieurs qui accompagnent
le nom des notesy et que I'on nomme indices, serviront & indiquer 2 quelle octave
appartient la note qui en est affectée. Ainsi les sept notes ut, ré, mi, fa, sol, la, si, de
la gamuwe qui sert de’ point de départ doivent re affectées de I'idice 1; de ceite
magniere, ut,. ré,, etc. ; les sept notes de la gamme silivante seront affectées de I'in-
dwe a, comme, par exemple, ut,, ré,, et ainsi de suite, en montant. Pour les octaves
situées au-dessous du point de départ, on emphnera des indices fractionnaires £, , etc.
Par conséquent, les notes si, la, sol, fa, mi, ré, ut, au~dessous du point de départ u?,
seront représentées par’ :i v la: L sol ‘-, etc. De méme, les notes sy, la, sol, etc., de 'oc-

tave qui se trouve au—deasous de l’ut + seront représentées par , c'est-a-dire qu'on

aura si » la b sol o élc., et ainsi de méme pour les octaves inférieures qui seront ca-
raclensees par Tes undnca 252, ete.
4 35
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suite que le son qu’elle représente sera plus grave que. notre
ut fondamental, ou plus aigu que I'octave.de cet us, c’est-i-dire
compris dans les octaves inférieures ou supérieuresi la pre-
miére. Soit, par exemple , un son représenté par la - va-
leur 22; en divisant cette fraction par 2 dutant de fois que
cette division est possible, on trouve que22 provient dela frac-
tion §, mnlupllgdeux fois.par 2.:Or,§ estle la de la')premiére
octave, donc 3 sera la doyble octave de ce la, c’est-a-dire, la
De méme la fr_acnon § étant égale i 2 divisée par 2, on vont
que le son dont la valeur numérique est %Aest octave grave de
la quinte du premieru¢ ou soly. Les motesde la gamme naturelle
donnée par la division du monocorde étant séparées par des
intervalles assez considérables, il est clair qu'il* pourra se ren-
contrer des valeurs numériques qui ne conviendront i aucun
des sons compris'dans cette gamme; et cependant ces valeurs
pourront étre eelles de sons fréquemment usités en musique.
Ainsi, par exemple, le rapport de quinte étant ¢, nous obtien-
drons la iriple quinte deI’ut fondamental; en multipliant ut
trois fois par 3; la valeur cherchée sera donc 2. Or, cette va-
leur tombe entre % et 22, qui représentent respecnvement la,
et s¢ ;e son qu’elle représente est donc intermédiaire entre la
et si. On congoit effectivement que la gamme, telle que nous
I'avons supposée, contenant des intervalles inégaux qile nous
avons désignés par les noms de tons et demi-tons, on peut in-
tercaler un son intermédiaire entre toutes les notes séparées
par un intervalle d’un ten, telles que le iz et le si. Cette néces-
sité d’augmenter ainsi les notes de la gamme, en cherchant &
dgaliser les intervalles qui les separent, a'été reconnue dés la
plus haute antiquité.

- Comme Voreille n’admet pas egalement tous les sons que
Pon pourrait' intercaler entrc deux notes consécutives de la
gamme, cette subdivision des intervalles musicaux n’est pas
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arbitraire. Klle n’est cependaat pas mon plus fondde sur des
lois absolument fixes , car il résulte, par-exemple, des recher-
ches de Villoteau, que la gamme, dont seservent actnellement
les Arabes et les Egyptiens ne-s'acoprde Ppas enti¢rement avec
celle des Eurapéens. Quelles .que soiont les raisans plus ou
moins solides par lesquelles.on .a:cherché a établir la supério-
rité de gette derniére sur toutes les autres,, u)mons-tnous ici
a faire conneltre la maniére dont elle a ét4 formée.

‘Dicse, bémol, demi-tons , commas , limma et apotome.
+ . .

On dit qu’uné note est diésée, lorsqu'an l'édldve en multi-
pliant sa valeur par lg faoteur 23; si on la baisse dans ]a méme
proportion en Ja divisant par 22, cequirevienti mulupher par
3%, on dit qu'elle est bémolisée. Le fagteur 32, qui exprimela
valeur du ditse ou du bémol , -suivant qgu’'on le prend dans
un sens direct ou inverse, est fourni par la division du
monocorde. Lorsque I'on prend les 2 de la cerde, on ohtient
un son dont la valeur est & 2, et'qui forme avec le son fonda-
mental 42 une consonnancq agréable, «que I'on nomme tierce
minenre : or, la tierce mineure differe dela tierce majenre ui-mé
précisément du facteur 23. Cette tierce mineure sera donc ut-
mi-bémol. L'altération produite par cette multiplication est un
peumoindre quelamaitiéjuste d*un ton; aussil’intervalle u¢ us-
diéseseraplus petit que ut-didse-ré, etV'intervalle ut-ré-bémolsera
un peu plus grand qne ré-bémol-ré. C’est pourquoi cetintervalle
ut, exprimé par 22, est nommé en théarie demi-ton mineur,
et I'intervalle ut-didseré, qui complét.e le ton majeur, est ap-
pelé demi-ton maxixhe. Cedernier demi-ton, étant égal au ton
majeur § divisé par le demi-ton mineur 33, se trouve rgprésenté
parle facte“l‘ 3%, dov'il suit que lintervalle at-ré-bémol est un
demi-ton maxime 33, et ré-6émol-ré un demi-ton mineur 32, Il snit
encore de ce qui précede que le ton mineur rém:, par ‘exem-
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ple, n'est pas divisé-de méme que 10 ton: majeur, le demicton
© ré-ré-didse-étant exprimé par 23, réudicsermi, qui complevele
 ton mineur, sera an demi:ton wajeur 15; ‘car 12 divigs pur 123

égale id; réuami-bémol sera done aussi-un denﬁJ!bn mirJear‘, %
puisque wi-bdmol-mi naturel est unt demivon mifretir 2. '

En altérant chague note par-un divse ¢t w Smol, on obhel‘it
une série-de sons que je vals ¥éuiiir dans 3¢ thbleaa suivaiit oh
{es rungeant dans *’otd're oil-fls se succ%dent e mbnumt d’&

graved lmgu . ) ) o
hhrﬂl W tione Delomuuhot{; u.nt.ees, o
esVibya én . ¥a !
Homs e soes. temEl égal en fnctiom: ?::%?t:;;yum: . ;
w = 1 1,00000 ‘ut-ul, unisson.
u = ;-; -1,04‘1‘67 " uteptl, demi-ton mineur.’
weh = & 1,08000 ul-rély, demi-tonmmxishe.
rée = ;}_ 1,12500.  utr, seconde majenxe.
rc' §1 L17187  utréy ,seconde augmentee

1,20000 ut-m:[, tierce mmeure
1,26000 wmi, tierce ma;eure

2
n
s

il 1,30208  wwmif.
feh = 55 1,28000  ut/al, quartednm;nuée.
Ja. = 5 1,33333  ulfa, quarte.
Jap = 3 1,38889 -urfad, quarte augitientée.
solh = 4} 1,44000°  uisolly, quinte diminuee.
sof = % 1,60000 at-sol, quxpte. .o .
solf = 33 1,56250 ut-solﬁ quinte augmentée.
la) = % 1,60000 at-la}), sixte mineure.
' = 3% 1,68667 - uila, sixve mmjeure.
laf = 5% 1,73611  utlal, sixte angmentén,
s = 2 1,80000 ul-sijy, septiéme mineure.
i = 3.1 87600 ul-si, septitme majeure.
s = P 1,95313  utsif.
B = & 1,92000 ut-ut |, octave diminuée.
u, = 2 2,00000 ye~a,octave.

De la comparaison des tons majeurs, mineurs, des de-
mi-tons maximes, majeurs et mineurs, résultent d’autres petits
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intervalles, nommeés commas, et quelquefois improprement
quarts de ton, dont on feit un fréquent usage en théorie; je -
vais signaler ceux qm nous seront nécessaires dans la suite.

La dxfference du ton majeur et du ton mineur donne le
comma mqeur i< car § divisé par 32, ¢ est-a-dlre multiplié par
=) égalz = En dnnsant le denn-gon majeur % parle demi-ton
mineur, —‘ et opérant les rédnctions convenables, on obtient
le comma ;;¥, nommé. par certains auteurs quart de ton mi-
neur, qui est plus grand que le comma majeur §:. La diffé-
rence du demi-ton maxime 3} et du demi-ton mineur 22 est
égale au comma £3¥, nommé aussi par les mémes auteurs quart
de ton majefir, plus grand que le quart de ton mineur 133, Si
on divise'le demi-ton majeur i§ par le comma £, on trou-
vera, aprés avoir opéré les réductions, un pem intervalle ex-
primé par $3¢, nommé Lmma. Si on divise par ce Limma 38,
le ton majeur {, on obtiendra un nouvel intervalle plus grand
que le limma, gu’on- nomme apotome, qui se trouve exprimé
par 3332, qui, comine on le voit, compléte avec le limma le ton
majeur. On peut par conséquent appeler ces deux intervalles
demi-tons. En divisantl'apotome $33, par le limma 3%, on ob-
tient le comma maxune ou de Pythagore 2iii{3, qui est plus
grand que le comma £: et plus petit que le comma 128,

Pour se rendre compte de la différence précise des demi-
tons et des commas entre eux , je vais les exposer en fractions
ordinaires et décimales ,- par ordre de grandeur, daus le ta-
bleau suivant. -
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Nombre des vibrations en temp‘l é‘ga.l'.'

fwe Noms des intervalles. fract. ordin.. - fract. déc. - .
Demi-ton maxime . . 2 1,080000
Apotome . . . . 28I 1,067871
Demi-ton majeur. . . - & 1,086667
Limma . .. 3f 1,053498 .
Demi-ton mineur. . 33  1,041667
m .

Quart de ton majeur.  £22 * '1,036800

Quart de ton mineur. - - +% - 1,024000
Comma maxime. - ﬁ;—ﬁ% 1,013648
Comma majeur. - 5 1,012600 .-

Nota. Cest ici le lieu dexpliquer la différence qul existe
entre la théorie et la pratique. '

Dans la théorie, le demi-ton ut-al-dcese, comme on V'a vu,
est plus petit que le demii-ton at-diése-ré ; dans la pratique, au
contraire, il est certain quele deml-ton chroinauque at-ut-diése

est plus grand que le demi-ton diatonique wt-diése-ré. La raison
en est que les di¢ses déterminent ordinairement des notes sen-

sibles, et que celles-ci tendent toujour's a se rapprocher de
Poctave. Le musicien, cherchant toujoursa satisfaire son oreille,
fait, lorsque son instrument le lni permet, le demi-ton u¢-didse-
ré moindre que la moitié juste d’un ton, et, par-a, lintervalle
ut-ut-diése se trouve agrandi. 1l en est de méme du bémol, qui
tend toujours i descendre vers sa note inférieure, et alors ré-
ré-bémol se trouve plus grand que ré-d¢mol-ul.

C’est donc pour étre comptis des musiciens que, dems le pre-
mier article de cet ouvrage, j'ai signalé la division du ten en
neuf commas et supposé que le dicse haussait de cinq de ces
commas, et que le démol baissait de la méme quantité; d’ou il
résultait que le demi-ton chromatique ut-ut-diése était composé
de cinq commas, et le dcmi-ten diatonique ut-ré-bémol de
quatre seulement , ce qui faisait un comma de différcnce entre
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ré-bémol et ‘ut-diése. Mais peu importe pour le tempérament
qu’on suppose que ré-bémol soit plus bas ou'plus haut qu’as-
diése, puinqn il ne s’agit que de trouver un son intermédiaire
qui occupe juste le'milieu de la petite distance qm sépare ces
deux sons voisins.’

Quoiqu’il en soit, il serait & désirer quela théorie et la pra-
tique fussent tout-a-fait d’accord sur.ce point; je dis tout-i-
fait, car elles 8’accordent quelquefois. Si1’on fait des conson-
nances en:acoord, des tierces, des quartes, par exemple, sur
des instruments a sons variables, commese violon, on cherche
toujours la j Jukresse de ces intervatles prucrue par la théorie;
seulement on s’en écarte en produisant-des sons qui se succe-
dent les uns aux autres, comme dans un chant, un trait.

Si les physiciens avdient donné au diése le rapport de I'apo-
tome 3322, aulieu du rapport 33 >l théorie aurait été d’accord
avec la pratique, et le ton se serait divisé en deux demi-tons
correspondanta al'apotome et an limma, qui sont précisément
égaux, a trés peu de chose prés, aux demi-tons chromatique et
dlatomque praUques : "

Démonstration mathématique du.tempérament.

Dansh.pm:tiep{vatiq“ ‘de cet ouvrage, ora vu que le méca-
nisme du tempérament .consistait & altérer les guintes, les tier-
ces majeures et minsures, afin de faire dispareftre la différence
-des demittons diatoniqueset chromatiques, pour obtenir des de-
ni-tons moyens, égaux chacun i un doukiéme de I'octave. On
a vu également que les tierces majeures devaient étre renfor-
cées et les tieroes mimeuresetles quinteseffaiblies. Et d’abord,
si I’on forme trois tierces majeures justes conséoutives, On ar-
Tivera & une note qui ne sera pas exactement l'octave de la
premiére, mais qui’ sera plus hasse d’une quantité marguéepar



ACOUSTIQUE. 179
la fraction 2%, En effet, I'expression judte de la Lierce majeure

Ta5°
est, d’aprés ce qu'on a vu, 2. Si I'on multiplie cette valeur par
elle-méme, on aura 3 X £ = 12 pour at-fol-diése ; et, multi-
pliant de nouvean par 2, on aura 3% X § = 4. Mais I'expres-
sion de V'octave étant 2, ou 122, an yoit que le produitdes trais
tierces majeures est plus faible. Ces deux fractions 2% et 222,
ayant le méme dénominateur, sont entre elles dans le rapport
de leurs numérateurs, c’est-d-dire comme. 128 et 3 125, ce qui
_donne la fraction 13§ pour expression de. ce rappart. On voit
donc que I'octave juste surpasse le produit de trois tierces ma-
jeures de ;3%; cette quantité est ce que I’an appelle un comma.

On trouvera de mémeque la suite de quatre tierces mineures
justes donne une valeur plus forte 'qu.é celle de I'actave ; carla
tierce mineure ul-mi-bémol ayant pour expression £,si l'on mul-
tiplie cette'fraction par elle-méme, an aura § X £ = 13, ou us-
sol-bémol; 3% X § =134 pour at-la, et enfin 33 X § =5
pour le produit de quatre tierces mineures. Mais cette quan-
tité- est plus forte que L'octave, dent la valeur est toujours 2,
ou’syy. En procédant comme ci-dessus,on verra que ces deux
fractions sont entre elles comme 1295 est a 1250 » ou, en simpli-
fiant, comme 648 est a 625.

Appliquant le méme raisonnement a la succession de douze
quintes justes ascendantes, a¢-s0l, sol-ré,etc., quiforme le cercle
harmonigue en montant, onaura § pour ut «sol ;§X =1 pour
ut -ré_,neuvieme; X3 == pourut -l ,:.reméme, IXi=%
pour ut " ,dupsepuéme, et, continuant toujours d monter de
qumleenqmnte, 5L X 3 =23 pour w , ¥y 5 55 X i= T pour

B of didee; 120 X 3 == 245 pour ut - ut ~didse; 157 X 3 =955

pour w -sol -dicse; L85 X 1= 1-"5-?-2—1)0!3 ut «ré -didse; 411
X3 =322 pour ut -la -dtéu, %Xl—‘;(’,;g’pourat -mi -

27 4/
diése, et enfin —;;,-}7;- 3= 25t pour ug i -diése.

‘Rapprochant de ce si-didse Vut, point de départ, en I’élevant
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successivement des sept octaves qui I'en séparent , on obtien-
dra 128, ou, en mettant sous la forme fracnonnanre, 432 pour
I'a¢, qui hui correspond. '

Bedulsant cette expression au méme dénominateur que celle
de si-djése, 5%3—3{.—, ‘en- multipliant sesdeux ternies par 4096 ,
on aura pour nouvelle expression de V'at,_ correspondanta si,
5#4248; supprimant de part et’d’autre le dénominateur 4096,
on trouvera que le si-didse produit par les douze quintes
justes excédera I’a¢ qui lui correspond du comma 144, qu'on
nomme comma maxime ou comma de Pythagore.

Par ce qui précéde, on voit que,pour obtenir un tempéra-
ment, égal il faut renforcer les tierces majeires d’un tiers du
comma 128, affaiblir les tierces mineures d’un quart du comma
£48  affaiblir les quintes d’un douzi¢me du comma 33442, D'od
il suit que le renversement de cesintervalles sera altéré en
sens contraire,, puisqu’un intervalle quelconque et son ren-
versement égalent toujours une octave, comme on I'a vu dans
Part. I, Ainsi la tierce majeure  étant multipliée parla sixte
mipeure, son renversement, dont!’expression est {, donne pour
produit {2 ou 2, valeur de Voctave. - '

Donc, si la tierce majcure 5 est augmentée du tiers du
comma ::g, la sixte mineure 5, complément de I'octave, sera
nécessairement dlmmuee de la méme quantité. De méme, si
on multiplie la tierce mineure £ par son renversement, la sixte
majeure £, on obtiendral}, ou 2, pour l'octave. Par conséquent,
si- la tierce mineare est affaiblie du quart du comma £, la
sixte majeure , complément de I'octave, sera renforcée de la
méme quantité. Multipliant égalenient la quinte £ par laquarte
%» son renversement,.on trouvera ', ou 2, pour T'octave. Si
donc la quinte est diminuée du douzi¢me du comma §31441, la
quarte sera augmentée du douzi¢éme de ce méme comma.

Pour s¢ rendre compte mathématiquement, de I'influence
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qu'exerce l'altération des quintes sur la justesse des tierces, en
suivantla marcheque j'ai adoptéea l'article tempérament de cet
ouvrage, onraisonnera commeilsuit. Sil'on multlphe desuiteles
unesparlesautres,quatrc quintesjustes ut -sol , 50l -té ,ré -la .
la,-mi_, on aura respectivement., 7, 52, Ramenant cet inter-
valle de du-sepueme, ut -mz ‘a celui de tierce, en baissant le

mi de deux oclaves, ou, ce qul revient au méme, en haussant
I'ut de cette quanute, en mulhpllant 16 par 2, puis le produit
par 2, on trouvera £ pour expression de cette tierce produite
par quatre quintes. Comparant cette expression a celle de la
tierce juste ut-mi, qui est 3 ou 22, réduite au méme dénomi-
nateur, on trouve, en suppnmant le dénominateur com-
mun de part et d’autre que la tierce‘produite par quatre
quintes surpassela tierce juste ducomma majeur {1, ce qui rend
cette tierce insoutenable a l'oreille. 1l faut done baisser cha-
que quinte de mariiérg i la rendre supportable. Recommen-
cant.le méme raisonnement en prenant mé pour point de dé-
part, ontrouve quelatierce mi-sol-diése, produite parles quintes
mesi, si-fa-diése, fa-dz’éso'ut-dzésc, ut-die‘se-.gbl-diése » surpassera
la tierce juste missol-diése du méme comma, et que la tierce sol-
diése-si-diése, résultant des quatre quintes soldiése-rédiése , ré-
diése-la-diése, la-diésemi-diése, mi-diése-si-diése, surpassera éga-
lement la tierce juste sol-diése-si-diése dn méme comma. Toutes
les quintes doivent donc étre baissées de maniére que les trois
tierces fassent 'octave, comme on I'a déja démontré. Dans
toutes les démonstrations précédentes, j'ai employé des inter-
valles ascendants, et pris a¢ pour point de départ, comme dans
tous les traités de physique, pour plus de simplicité dans le
calcul du tempérament ; mais, comme ma partition est compo-
sée de quintes descendantes a cause de lafacilité qu'elles offrent
de tempérer dans la pratique, je vais démontrer que le prin-
cipe du tempérament des quintes descendantes est le méme

’
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que celui des quintes ascendantes, et que seulement on doit
les altéreren mantant le san grave au lieu de baisser le son aigu.

Ma partition commengant par /4, nous prendrons cette note
pour point.de départ, et nous la représenterons par 1, c'est-i-
dire que nous supposerons qu'glle fait une vibration dans un
temps donné, comme nous avions fait pour u¢;alers son octave
inférieure sera représentée par ;, puisqu’elle fait moitié moins
de vibrations dans le méme temps. La quinte descendante lzré
sera représentée par 3, la note grave ¢ ne faisant que deux vi-
brations pendant que le 2z enfiit trois ; latierce majeure par £,
le la faisant cinq vibrations pendant que.le fa en fait quatre;
la tierce mineyre la-fa-diése par §, etc.

Cela posé,prouvons que trois tierces majeures font moins que
‘Toctave, comme on I'a déja vu pour les tierces ascendantes.
En effet, si on multiplie les unes par les autres I'expression
des trois tierces majeures justes descendantes, la-fanaturel ,
/a-nalurel-ré-bémol ou.al-dz'ése’, u1~dl}}u-la-naturel, on aura suc-
cedsivement pour preduit §, 3£, et £%. Réduisant cette” der-
niére expression au méme denommateur que 3, valeur del'oc-
tave inférieure, on aura 132 pour produit des trois tierces, et
Bpour I octave. Or, le son représenté par ;32 est plus élevé
que le son 333, puisqu'il fait plus de vibrations dans le méme
temps ; donc le produit des trois tierces est moindre que I'oc-
tave. Supprimant de part et d’autre le dénominateur 250, on
voit que le prodtiit'de ces trois tierces est moindre que l'oc-
tave du comma 123, ou, en renversant ce rapport pour consi-
dérer, selon I'habitude, le son le plus grave comme point de dé-
part, 1221l faut donc baisser les sons graves de chaquetiercedu
tiersdece pomma, ainsi que nous avons prouvé qu’il fallait haus-
sere cette quantité leson aigu de chaque tierce majeure ascen-
dante, ce qui revientau méme; car, que I'on baisse leson grave
ou que I'on éléve le son aigu d’une tierce, on a toujours pour
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objet de la renforcer, c'est-a-dire d’éloigner I'un.de ses deux
sons deI'autre, quirestera fixe . Multipliantles unes par les augres
les quatre tierces mineures justes descendantes lgsfa~diése ou
sol-bémol, sol-bémol-mi-bémol, mi-bémol-wi-natarel et wi-la,
on aura successivement pout produit §, 33, 332, ,—“,:’9"-’5 Com-
parant cette derniére expression a celle de I'octave inférieure
; ou-2%, on verra que le produit des trois tierces fait moins
de vibrations que I'octave; et, par conséquent, donne un son
plus grave. Supprimant dans ces deux fractions le dénomina-
teur 1296, ce qui ne change rien a leur rapport, on voit que
le son produit des quatre tierces est plus bas que octave du
comma £33, et, en renversant les deux termes du rapport,
comme on vient de faire pour le 'eomma précédent, on ob-
tiendra 842, 1l faut ‘donc affaiblir chacune de ces tierces mi-
neures du quart de ce comma; comme lorsqu’elles sont ascen-
dantes, seulement en haussanl; le son grave au lieu de baisser
le son aigu. :

Raisonnant de méme pour les douze qmmes justes descen-
dantes la-ré, ré-sol, sol-ut, etc., qui forment le cercle harmoni-
que en descendant, on aura 3 pout /z -ré qumte descendante;

¢ pour la,-sol L neuvxéme descendante 2 pour la ,"W1, trei-
ziéme descendante ; 55 pour la fa_:?, dix-septiéme descendante-
et, continuant toujours a descendre de qumte en quinte, 37
pour Iz -si , - bémol, 755 pour la -mi wbemol, 2137 pour la la L
bémol, 335 ;;our la -re'-bemol, Tgﬁ‘i pour lz -:ol--bemol ;'9%4;
pour lz -al.-bémol, -’;;f—i,pour la fa:-bmol ot gios6 sHes: pour
la sz--daabk-}bamol Rapprochantdsceu--double-bmal led ,
pomtde départ enlebamuntsmcmvement desseptoctaves qui
'enséparent, on obtiendrerizpounle Ia% qwi luiconrespond. Ré-
duisant cette expressionas méme dénominateur que celle de sz
double-bémol 3335+, en multipliant les deux termes de cha-
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cune par le dénominateur de I'autre, on aura pour si, double-
bémol 2243885, et pour la%. correspondant 3§44l Or, a
Pinspection de ces deux fractions, on voit que le :i%-'double-bé-
mol fait mpins de vibrations que le /a; correspondant; donc
il est plus bas que ce /z. Supprimant (fe part et d’autre le dé-
nominateur commun 68024448, on trouve qu’il en différe
du rapport 23438, qui devient le comma de Pythagore 231441,
lorsqu’on renverse 'ordre des termes pour prendre, ainsi
qu'on I'a déja fait, le son grave pour point de départ.Ce lz 1 €x-
ce¢dedoncle su-doubk-bemol correspondantdelaméme quanme
que le .n,-dtése excéde l'ut; dans la succession des quintes
ascendantes. Donc, pour que sz;-double-bmol devienne iz 1
naturel, oh est obligé d’affaiblir chaque quinte descendante
d'un douzi¢me de ce comma en montant le son grave; de
méme gu'on est obligé de les affalbllr de la méme quantité en
baissant le son aigu lorsqu’elles sont ascendantes pour que le
st -didse devienne uty-naturel.

Concluons donc ici qu’il estmathemauquement prouvé que
dans ma partition, compadsée de quintes descendantes, il faut
tenir les tierces majeures fortes, les tierces mineures et les
quintes faibles des mémes quantités que lorsque la partition est
formée de quintes ascendantes. De la résulte aussi que les
renversements de ces trois intervalles descendants seront al-
. térés en sens conlraire, c’est-a-dire que la sixte mineure des-
cendante sera faible, la sixte majeure et la quarte fortes.

On expliquera I'influence directe de I'altération des quintes
descendantes sur la justesse des tierces majeures avec autant
de facilité qu'on Ya fait pour les.quintes descendantes. Multi-
pliant de suite les quatre quintes ascendantes la -'ré. » ré ~sol,-
sol.-ut: ’ ul-;fa. ,-on obtiendra'successivement 3, $, %, et pour

fa, : 38, Bamenant cet intervalle de dix-septi¢me.descendante i
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celui de tierce fz, /a,, en haussant le fa 3 de deux octaves,
c’est-a-dire, en multipliant le numérateur 16 deux fois par 2,
on obtiendra £ pour la tierce majeure produite par quatre
quintes descendantcs. Comparant i ce résultat ’expression de
la tierce juste £, et les réduisant au méme dénominateur en
multipliant les deux termes de chaque fraction par le dénomi--
nateur de V'autre, on obtiendra 322 pour la tierce juste, et 333
pour la tierce produite par les quatre quintes. D’oli I'on voit
que le fz produit des quatre quintes est plus bas que celui de
la tierce juste, parce qu'il fait moins de vibrations. Suppri-
mant de part et d’autre le dénominateur commun 405 les deux
numérateurs formeront le rapport de 320 4 324, ou §3, en di-
visant les deux termes de ce rapport par 4. Ce dernier rapport
étant renversé, comme on doit le faire pour procéder du grave
a l'aigu, devient le comma majeur £. Ces deux tierces ont
donc entre elles la méme différence que celle que nous avons
trouvée dans les quintes ascendantes. I1 faut donc hausser le son
grave de chaque quinte descendante pour rendre la tierce
supportable, ce que nous avonsindiqué dans la pratique. Re-
commencant le méme raisonnement en prenant /z pour point
de départ, on trouve que la tierce fa-ré-bémol, produite par
les quatre quintes fa-si-bémol, si-bémol-mi-bémol, mi-bémol-la-
bémol, la-bémol-ré-bémol sera plus grande du méme comma:
que la tierce juste fa-ré-beémol, ct que la tierce ré-bémol-si-double-
bémol, résultant des quatre quintes ré-bémol-sol-bémol, sol-bé- .
mol-ut-bémol, ut-bémol-fa-bémol, fa-bémol-sidouble-bemol sera
également plus grande que la tierce juste ré-bémol-si-double-
bémol ou ut-diése-la-naturel. Le son grave de chaque quinte
descendante doit donc étre haussé de maniére que- les trois
tierces la-fa, fa-ré-bémol ou ut-diése, ut-diése-la fassent I'octave,
comme il a été démontré.

De I'égalité des consonnances résulte celle des dissonances;
13
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_car, la différence des demi-tons diatoniques et chromatiques
disparqissam, I'octave se trouve divisée cn douze demi-tons
égaux entre eux; chaque tierce majeure renfermant quatre de
ces demi-tons, les deux tons qui la composent seront égaux, puis«
qu’ilsen renfermeront chacun deux. Alorsla différence des tons
wiajeurs et mineurs s’évanouit, tous les tons deviennent égaux
daus la gamme : les septiémes qui résultent du renversement
des secondes deviennent awssi égales, puisque toutes les secon-
des sont formées d’an demi-ton, d’unton ou d’un ton et demi.

Pour trouver en fraction décimale 'expression numérique
de chaque nouveau son moyen de la gamme ou douziéme
d'octave, on peut s’y prendre de différentes maniéres.

La méthode la plus simple consiste a prendre la racine dou-
zitme de 2 pour avoir la valeur d’'un demi-ton, puisque les
douze demi-tons multipliés les uns par les autres doivent don-
ner une octave, ce qu'on effectuera facilement au moyen des
tables de logarithmes, les calculs ordinaires étant beaucoup .
trop longs, puisqu’il faudrait extraire successivement deux fois
la racine carrée, et une fois la racine i:ubique d’un nombre
contenant 72 chiffres décimaux pour en aveir seulement 6 a la
racine. On trouvera que le douzi¢éme de I'octave, c’esta-dire
Vintervalle qui sépare 1'as de I'ut-diése ou du ré-bémol moyens
est 1,059463, c’est-da-dire que le san qu’il représente fait une
vibration et -22281- de vibrations, pendant que le son u natu-
rel voisin en fait une seule. Multipliant ce douzieéme d’octave
par lui-méine, on obtiendra 1,122462 pour valeur de ré-natu-
rel , qui est alors composé de deux demi-tons égaux.

Pour obtenir la valeur de ré-diése ou mi-bemol composé de
trois demitens , on multipliera la valeur de ré-naturel par le
douziéme d’octave. On obtiendra ainsi la troisitme puissance
de ce dernier, qui sera égale a 1,189207. M, étant composé
Je quatre demi-lons, sera égal a la quatricme puissance de ce
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douziéme; on l'obtiendra en multipliant de méme la valeur de
1éudiése ou mi-bémol par la premiére puissance 1;069463, ce
-qui donnera le produit 1,259927. En géneéral, on obtiendra
toujours 1'expression d'un intervalle composé d’un certain
nombre de demi-tons, en multipliant par la valeur du douw-
zigme lintervalle qui renferme un demi-ton de moine que
-celui que I'en youdrait obtenir.

Ainsi, on multipliera par ce douziéme, mi pour obtenir fc, Ja
‘pour obtenir fa-dicas ou sol-bémol, fa-dizse on sol-bémol poureb-
tenir sol, sol pour obtenir soldiése ou la-bémol, et ainsi -de suite,

Je n'ai pas besoin de recommander de faire usage des ta-
bles de logarithmes pour obtenir rapidement ces diverses puis-
‘sances, que I'on va. trouver exposées dans le tableau sujvant,
-avec la longueur des cordes qui dennent Ies douze sons exs
primés par les nombres: :

"Nom des Nombre des  Longueur des
notes. vibrations. eordes.

w = 1,000000 1,000000
ath on ré h== 1,059463 0,943874
ré = 1,122462 0,890899

#§ onmi b= 1,189201 0,840896
mi = 1,259921 0,793701

fa = 1,334840 0,749154

Sab ou\folb: 1,414213 0,707107
= 1,498306 0,667420
solggon la b= 1,587400 0,629961
la = 1,681793 0,594604
lagou si b= 1,781797 0,561230
si = 1,881748 0,529730

at, = 2,000000 0,506000

On calcule la longueur de la corde de chaque son de ce ta-
bleau d'aprés le nombre de vibrations du son rendu par cette

Il
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corde. On a.vu précédemment. que pour trouver la’ longueur
de la corde'd’un son quelconque, il fallait renverser la fraction
qui exprimait le rapport de ce son avec le premier son ut. La
quinte u¢-sol, par exemple, étant exprimée par 1, la corde qui
donne le son so/, sera représentée par cette fraction renversée,
c’est-a-dire par les 2 de la' corde ut. Ainsi at-diése, douzieme
d’octave , étant représenté en fraction décimale par 1,059463,
le sera en fraction ordinaire par {533353. Renversunt cette der-
nié¢re fraction, la corde qui donne ut-diése sera représentée
par 222222 de Ja cordé entiére. :

Convertissant en fraction décimale cette fracuon ordinaire
1233333, qui exprime la corde d’ut-diése, en divisant le numéra-
teur par le dénominateur, on trouvera 0,943874 pour la va-
leur de cette corde. On fera le méme raisonnement pour trou-
ver les cordes des douze sons moyens de la ‘gamme : ainsi r¢
naturel élant exprimé par 1,122462, la fraction ordinaire égale
i ce nombre décimal sera 1122482, Renversant cette fraction,
on obtiendra pour la corde de ce ré ’expression 1333222, qui,
étant convertie en fraction décimale, donnera 0,890899, et
ainsi des autres.

Si I’on compare lesintervalles de la gamme moyenne formée
par les douze sons nouveaux avec les intervalles vrais, on trou-
vera que ces intervalles sont, pour ainsi dire, nivelés, c’est-a-
dire que les uns sont renforcés, les autres affaiblis, et qu’aucun
d’eux ne coincide exactement avec ceux de la gamme moyenne,
mais qu'ils en différent trés peu. Ce résultat tourne a 'avantage
de 'uniformité de ’harmonie, car sur aucun instrument on ne
peut exécuter la gamme du monocorde en observant les diffé-
rences de ton majeur, de ton mineur, etc. Ainsi, par exemple,
le 7¢ moyen, exprimé par 1,122462, est plus bas que le 7¢ vrai,
exprimé par 1,125000, a cause du ton majeur ut-ré.-Le mi
moyen, représenté par 1,259927, est plus haut que le mi vrai,
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désigné par 1,250000, a cause du ton mineur ré-mi, et ainsi des
autres sons, comme on pourra le voir dans le tableau suivant,
qui contient les gammes chromatiques vraie et moyenne com-
parées avec les longueurs des cordes qui rendent ces différents
sons.

Nom des notes. Nombre des vibrations. Longueur des cordes.
ut, 1,000000 1,600000
1,046667 0,960000.
réb 1,080000 -~ 0,925926
utf ou réh moyen 1,059463 0,943874
vé 1,125000  0,888889
{ ré moyen 1,122462 0,890899 -
ré § 1,171875, 10,853333
{ mib ~1,200000- - 0,833333
réf ou 1ml7 moyen 1,189207 - 0,840896.
~ 1,250000. - 0,800000
g 1,280000 0,781250
mi oun /ah moyen  1,259921 0,793701
mtﬂ 1,302083 0,768000.
{ 1,333333 0,750000
mif} oufa moyen 1,334840 0,749154
' 1,388889 0,720000
{ solb ©1,440000 0,694444
fa ou solh moyen 1,414213  0,707107

sol 1,500000 0,666667
{ sol moyen 1,498306 - . 0,667420

solff 1,562500 . 0,640000
{ lab 1,600000 0,625000
solfoula hbmoyen = 1,587400 0,629961

la 1,666667 0,600000
{ le  moyen 1,681793 0,594604
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lag 1,736111 0,576000«

{.A sib " 1,800000: 0,555556
laf ou sihmoyen 1,081797 0,561230°
P 1,875000 0,583338"

{» ut b 1,920000 0,520833
. & ou ui,bmoyen  1,887747 0,529730
sigt 1,963125 0,512000:

{; . w,mat.  2,000000 0,500000
siff ou u,n.moy.  2,000000 0,500000:

Une autre mani¢re de se rendre compte de I'inégalité des.
deux espéces d'intervalles est d’évaluer les intervalles vrais en:
demi-tonis moyens : on trouvera que le ton majeur renferme
deux de ces demi-tons, plus 39 millitmes de demi-ton, au liew-
de deux seulement ; que le ton mineur n’en contiendra qu’un et
824 milli¢nies, au liéu de deux aussi, et que la quarte ut.fa ne-
sera compesée que de- quatre demi-tons et 980 millitmes de
demi-ton, au liea de cinq demitons, etc., comme on pourra le-
voir dans l¢ tableau suivant, qui renferme les intervalles natu-.
rels évalués en demi-tons moyens : ~

Intervalle. Nombre de demi-tons Intervalle

s - . . Nombre de duini-tons qu'ils contienment,
wrai. qu'ilé contieunent. vrai. ;

ut-ué 0,000000  ut-ré  2,039100 ton majeur..
ut-ré 2,039100- rémi .1,824037 ton mineur.
ut-mi 3,863145  mifa 1,117313 demi-ton majeur:
ut-fa 4,980456  fasol 2,089100-ion majeur.
absol: 7,019550 solla 1,824037 ton mineur.
at-la 8,843587  la-si 2,039100 ton majeur.

ut-si 10,882710 si-u¢  1,117313.demi-ton majeur..
. nt;ut’ 12,000000

Pour obtenir les. résultats eontenus dans ce tableau, il faut



- ACOUSTIQUE. 191
faire usage des logarithmes. On divise le logarithme du rap-
port qui exprimel'intervalle vrai parlelogarithme de 1,059463,
qui, comme on le sait, est la valeur du demi-ton moyen. Par
exemple, si I’on veut trouver le nombre de demi-tons moyens
contenus dans la quinte at-sol, le rapport de la quinte étant 2,
on cherchera dans les tables le logarithme de 3, que 1'on trou-
vera étre 0,1760912, ct que l'on divisera par 0,0250888 , qui
est le logarithme de la valeur du demi-ton moyen 1,089463, et
on trouvera pour quotient 7,019550, qui exprime le nombre
de demi-tons cherché, et on opérera de méme pour évaluer les
autres intervalles en demi-tons moyens.

Sans harmonigues.

Sil'on préte une oreilleattentive au son rendu par une corde
vibrante , on démélera, outre le son principal, plusieurs autres
sons plus aigus et plus faibles, dontI'ensemble forme un accord
trés agréable. Pour bien appréeier ces sons, il est bon d’em-
ployer une corde un peu forte, telle qu'une quatritme de vio-
loncelle, ou une des grosses cordes du piano, et la faire ré-
sonner d’une manitre nette, puis I'abandonner & elleainéme.
Soit ut le son principal, celui qui correspond a la longueur
totale de la corde, on entendra en méme temps un son plus
aigu’'que nous reconnaitrons bientét pour l'octave de la quinte
ou sol, ; puis un troisitme encore plus aigu qui sera la double
octave de la tierce, c’est-a-dire mi,. Ces trois notes sont celles
qui se distinguent lc plus facilement ; mais une oreille exercée
peut encore reconnaitre I'octave et la double octave de I'uz
principal. Ces sons, dont '’ensemble est extrémement flatteur
pour Poreille, se nomment les karmoniques du son principal,
et forment avec lui 'accord parfait. Leurs rapports numéri-
ques sont faciles & déterminer, d’aprés les régles que j'ai
éablies précédemment. Ainsi, représentant toujours par 1 le
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son principal, on aura 2 pour son octave , et 4 pour sa dou-
ble octave; en méme temps sa quime étant 3, 'octave de
‘cette quinte vaut 3, et sa tierce étant £, sa double octave sera 5;
par conséquent un son forme avec ses harmoniques une pro-
gression qui croit comme la suite naturelie des nombrts L 2,
3, 4,5.....

Maintenant, comment peut-on concevoir V’existence simul-
tanée de ces différents sons rendus par une seule corde? Le
monocorde peut encore nous servir a éclaircir ce point. Si
nous plagons le chevalet mobile de maniére & diviser la corde
en un nombre exact de parties, par exemple, a la moitié, au
tiers , au quart, etc., et que nous promenions I’archet sur la
plus petite de ces parties, les vibrations vont se communiquer
au reste de la corde; mais, ce qu'il y a de remarquable, ce
reste de la corde, quoique étant entiérement libre, vibrera
comme si des obstacles se trouvaient placés a tous les points
qui correspondent a la division que nous avons opcrée; par
exemple, sinous avons placé le chevalet au tiers de la corde,
lorsque nous ferons vibrer ce premier tiers, les deux autres
entreront en vibration de la méme manicre que si les Z dont il
gagit avaient été partagés en deux par un sccond chevalet;
ainsi, a la moitié de cette longueur, il y aura un point qui,
quoique n’étant en apparence géné par aucun obstacle, res-
tera en repos pendant que tout le reste de la corde sera agité,
c'est-a-dire que la corde se sera partagée d’elle-méme en par-
ties égales a celle que nous avions séparée par le chevalet mo-
bile. On appelle nceuds les points o la corde se trouve ainsi
partagée,, et ou, par conséquent, les vibrations ne se font pas
sentir, et ventre le milieu de I’espace qui sépare les nceuds ,
parce que c’est dans ces points que le mouvement est le plus
prononcé. Si on place de petits morceaux de Jpapier ployés
en maniére de chevron, les uns sur les nceuds, les autres sur
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les ventres ,on verra que dés que I'on passera I'archet sur la
petite portion de la corde séparée par le chevalet mobile, tous
les chevrons placés sur les ventres seront jetés hors de la corde,
tandis que ceux qui sont a cheval sur les nceuds resteront en
repos. ‘ :

Dans le cas ol I'on place le chevalet au tiers de la corde, il
y a ainsi un nceud et deux ventres dans les deux tiers restants;
si on le place au quart, les trois quarts restants présenteront
deux nceuds et trois ventres; si on le place au cinquiéme , les
autres cinqui¢mes donneront trois neeuds et quatre ventres, et
* ainsi de suite. Maintenant rappelons-nous que la moitié d’une
corde nous donne l'octave, le quart la double octave, le tiers
I'octave de la quinte, et le quart la double octave de la tierce,
et nous comprendrons que si une corde peut d’elle-méme se
partager en parties aliquotes qui vibrent chacune en particu-
lier, chacune de ces parties nous donnera un des sons que
nous avons reconnus accompagner le son principal rendu par
une corde, et former avec lui 'accord parfait; c’est une de
ces parties aliquotes qu'on entend vibrer dans les basses d'un
piano , quand on laisse relever la touche, malgré que le son
principal soit complétement étouffé. Cette communication de
mouvement peut avoir lien, nonseulement d’une partie &
I’autre dans une méme corde, mais encore d’une corde i une
ou plusieurs autres , pourvu que celles-ci soient avec la pre-
miére dans un rapport de longueur, de grosseur et de tension
a produire avec elle un des sons harmoniques. C’est pourquoi
les facteurs passent une bande de drap entre les cordes d’'un
piano derriére le chevalet; car, sans cette précaution, cette
partie inutile des cordes, sans étre touchée, vibre par relation
avec les cordes frappées et fait une cacophonie qu'’il estimpos-
sible de supporter.
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Vibrations des surfaces.

On a déduit des lois des vibrations des cordes sonores les
rapports numériques des sons qui forment I’échelle musicale ;
d’autres moyens auraient pu conduire au méme résultat, mais
avec moins de facilité, les cordes sonores étant soumises, guant
a leurs vibrations, a des lois plus simples que d’autres corps.
C’est ainsi, par exemple, qu’un appareil extrémement ingé-
nieux, la siréne inventée par M. le baron Cagniard de Latour,
dont on a déja parlé, a donné le moyen de compter les vibra-
tions nécessaires pour produire une note déterminée, lors-
que ces vibrations sont excitées directement dans I’air.

Les lois des vibrations produites dans un corps ébranlé dans
tous les sens sont beaucoup plus difficiles a saisir que celies des
vibrations transversakes des cordes pincées ou frottées avec un
archet ; cependantles expériences de plusieurs physiciens, tels
que Chladni, M. Savart, sur les surfaces élastiques, ont donné
plusieurs résultats assez importants pour la construction et la
disposition des instruments de musique. Ainsi, dec méme qu’une
corde peut vibrer dans sa totalité ou se subdiviser d'clle-méme
en parties aliquotes qui vibrent chacune isolément, une sur-
face est susceptible d’étre ébranlée d’'unc maniére générale ou
par parties, et de former ainsi des lignes nodales, dans les-
quelles le mouvement cst nul, ou des ventres dans lesquels 1é-
branlement est a son maximum ; I'on sait que pour les cordes,
a chacun de ccs modes de division correspond une note dif-
férente; il en sera de méme pour les surfaces vibrantes. Ces
notions étant généralisécs et appliquées i des corps de dimen-
sions, de formes, de mati¢res quelconques, on voit que cha-
cun de ces corps, pourvu qu’il soit doué d’une certaine ¢las-
ticité, sera apte a produirc tel ou tel son, suivant qu’il rem-
plira certaines conditions relatives & son étendue, i sa forme,
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a la rigidité plus ou moins grande de la matiére dont il est
eomposé, etc. ; on sait en méme temps que chaque corps sera
susceptible de reproduire plusieurs notes au moyen des subdi-.
visions nodales qui pourront étre produites. Maintenant, les
vibrations d’un corps peuvent se transmettre par l'intermé-
diaire del'air jusqu’a une certaine distance ; toutce qui entoure
un instrument ou un orchestre concourt a augmenter ou a di-.
minuer son effet , suivant que les corps environnants se trou-
vent dans un rapport harmonique avec les notes produites , ou
que cette condilion ne se trouve pas remplie. L’on congoit
ainsi , sans pouvoir cependant en donner toujours la raison
mathématique,, comment certaines salles sont plus favorables
que d’autres a la musique, & la déclamation ; comment certai-
mes dispositions, certains ameublements peuvent rendre une
salle ou un appartement sourd ou sono’e; comment certains
accords résonnent avec force dans un lieu, tandis que d’autres
sont comme élouffés ; comment enfin certains instruments es-
sayés et trouvés bons chez le facteur, paraissent mauvais lors-
qu’ils sont transportés dans un salon moins bien disposé et
plus garni de meubles et de draperies dépourvus d’élasticité.
La pratique sur ce point, comme sur beaucoup d’autres, a
devencé la théurie ; ainsi I'on sait que les anciens, obligés par
leurs vastes thédtres en plein air i rechercher tous leés moyens
de donner plus de force et d’extension i la voix et aux sons
des instruments , obtenaient en partie ce résultat au moyen de
vases d'airains disposés sur les cotés du théatre qui répercu-
taient le son. Si certains lieux sont nuisibles & la musique et i
la déclamation en arrétant les vibrations , d’autres le sont éga--
lement par une raison contraire , c'est-a-dire que les moindres.
vibrations, répercutées avec force par les parois, produisent
des échos qui, par leur mélange avec ces sons primitifs, cau-~-
~ sent de la confusion; ce dernier effet s’observe surtout fré«
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quemment dans les églises qui, par la multiplicité de leurs
voiltes, réunissent plus facilement les conditions nécessaires a
la production de ee phénoméne d’acoustique.

La considération des lignes nodales, réduite & une théorie
rigoureuse, serait de la plus grande importance pour la cons-
truction des instruments dans lesquels on emploie des tables
d’harmonie , comme les pianos, les harpes. Dans I'ignorance
ou I'on est des points précis ol ces lignes nodales doivent se
produire lorsque I'instrument rend tels ou tels sons, il arrive
souvent que, par un barrage mal disposé, on intercepte les vi-
brations les plus essentielles, en empéchant la table de se sub-
diviser pour se mettre en rapport harmonique avec ces sons.
La pratique sur ce point a été jusqu’a présent a peu prés le seul
guide suivi; mais il faut avouer qu’en la consultant avec soin
on obtiendra souvent des résultats inespérés; ainsi , par exem-
ple, 'on reconnait souvent qu’il suffit d’un changement quel-
quefois peu.considérable dans le barrage d’un piano pour-lui
rendre la force et la rondeur qui lui manquaient dans telle ou
telle partie du clavier ; c’est aussi de la méme maniére que
dans le violon ou les instruments de la méme famille, une
note qui ne sortait que sourde et presque nulle, devient
pleine et claire lorsque le facteur a enlevé avec une gouge un
peu de bois dans une certaine partie de la table, ou déplacé
de quelques lignes'ame ou quelques piéces analogues.

Il reste donc a désirer que les savants se joignent aux fac-
teurs pour s'occuper de cette partie importante de la théorie
qui peut rendre les plus grands services a I'art.
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DU PIANO

DES INSTRUMENTS A CLAVIER

QUI L’ONT PRECEDE.

Le piano , méme dans I'état I’imperfection o il existait il y
a cinquante ou soixante ans, était déja néanmoins le résultat
d’'une longue série d’essais et d’améliorations. Ce n’cst, en
effet, qu’'apres un grand nombre de tentatives et par des pro-
" gres fort lents qu'on a pu, des instruments simples et bornés
qui suffisaient a la musique naissante du moyen-age, arriver
jusqu’a cet instrument riche et étendu qui, sous les mains
d’un virtuose habile, parvient a rendre d’une maniére pres-
que inespérée les effets variés de la musique compliquée de
nos jours.
' Origine du clavier.

Les anciens, qui dans une multitude d’instruments mention-
nés par leurs auteurs et surtont par les potes, paraissent avoir
cherché a tirer tout le parti possible des cordes tendues sur
une table sonore, que ces cordes fussent pincées, frappées ou
mises en vibration au meyen d’un archet, ont cependant com-
plétement ignoré les ressources immenses que pouvait fournir
I'application d’un clavier a ces instruments.
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L'invention du clavier date d'une époque qu'on ne peut
préciser; mais les grands jeux d’orgues, ol ce mécanisme est
-absolument nécessaire, remontent an moins jusqu’au dixiéme
siecle ; ce n’est cependant qu'au quatorziéme que 'on peut re-
connaitre d’'une maniére positive I’application du clavier aux
instruments a cordes, et 'honneur de cette application parait
appartenir a I'Italie.

Tympanon et Clavicorde.

‘On trouve encore quelquefois, entre les mains de musiciens
ambulants, un instrument composé d’une caisse rectangulaire
‘ou en forme de trapéze, sur laquelle sont tendues par des che-
villes un certain nombre de cordes métalliques que I'on frappe
aumoyen dedeux petites baguettes aussi en métal, et recourbées
en forme de crochet; cet instrument est celui qui est encore
connu de nos jours sous le nom de tympanon; sa représenta-
tion dans un grand nombre de miniatures qui décorent les -
manuscrits du moyen-ige prouve qu'il était alers ’un usage
fréquent. , : S S

La difficulté du jeu a 'aide des deux petites bagueties cro-
chues donna probablement I'idée de faire frapper les cordes
par un moyen mécanique, dés lors le clavier déja usité pour l’or-
gue trouva naturellement ici son application. Le mécanisme de
ceclavier était trés simple dans I'origine; chaque touche portait
vers une de ses extrémitds une simple lamede cuivre placée per-
pendiculairement sur la touche qui venait attaquer la corde per-
«Jessous ; cet instrument prit le nom de clavicorde. D’aprés un
article de la Gazette musicale de Paris', le clavicorde a une autre
origine; selon I'auteur de cet article, il viendrait d'une appli-

* Premiére année , numéres 28 et 52.
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cation du clavier au monocorde qui, dans I'antiquité, servait i
mesurer les proportions des sons. « Dans le moyen-ige(dit-il), on
« fitservir de plus le monocorde a régler I'intonation du chant;
« c’est alors qu'on reconnut les imperfections de cet instru-
« ment, et les premiers efforts tendirent a remplacer par un
mécanisme la mobilité des chevalets , qu’on ne pouvait dépla-
cer qu’a I’aide des mains. Ce mécanisme ne consista d’abord
qu’en de minces morceaux de bois, sur lesquels une lame
placée perpendiculairement tint lieu de chevalet. En com-
primant cette touche , la lame montait vers la corde, et non-
« seulement opérait la division produite auparavant par le che-
valet, mais la faisait résonner en méme temps et dispensait
de la pincer avec le doigt. Cc moyen trouvé, on en tira parti;
« on augmenta peu a peu le nombre de ces touches, on mul-
tiplia les cordes, on plaga le lout dans une petite caisse, et
voila le clavicorde inventé¢, bien petit sans doute, au son
« bien mince, mais toujours un premier instrument a touches.
et a cordes. 1l conserva d’abord l¢ nom de monocorde,
« preuve évidente de son origine , jusqu'a ce que le nom de
« clavicorde prévalat. » :

. On a objecté contre cette vrigine du clavicorde , que dans
les instruments i sons fixes il fallait antant de cordes que de
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touches, une corde ne pouvaat résonner qu’autant que ses ex-
trémités sont appuyées sur deux points fixes, ¢t qu'ensuite elle
est mise en mouvement par un moteur indépendant de ces
deux poiuts de repos. Cela est vrai quand il s’agit d’obtenir
tout le son que la corde est susceptible de rendre ; mais je me
suis convaincu par des essais, qu'une corde qui est appuyée
d'un bout sur un chevalet, et de I'autre enlacée avec du drap,
pouvait produire plusienrs sons faibles, selon que les lames
perpendiculaires dus touches venaient s'appuyer fortement
contre la corde ou un point plus ou moins éloigné du cheva-
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let; alors la lame détermine le second point fixe en méme
temps que son choc communique a la corde un ébranlement
qui la fait vibrer; il serait donc possible que des clavicordes
eussent.€1é construits dans 'un et l'autre systéme. D’aprés le
premier, il fallait autant de cordes que de touches; on devait
lever les doigts aussitdt aprés avoir frappé , afin de laisser i la
corde I'espace nécessaire pour opérer ses vibrations, d’ott ré-
sullait nécessairement un jeu sec, sautillant et I'impossibilité
delier les sons. D’aprés le second, au contraire, un petit nom-
bre de cordes ¢était suffisant pour tout le clavier; les doigts
étaient alors obligés de rester appuyés sur les touches et les
sons élaient faibles, mais soutenus et bien liés entre eux, et
c'est ce dernier que Mersenne semble avoir voulu décrire
sous le nom de manichordion, dans son harmonie universelle ?.
Quoi qu'il en soit, cet instrument parait avoir é1é inventé en
Italie dans le quatorziéme siécle; de lail se répandit en Alle-
magne et plus tard en France. Malgré le son aigre et les autres
défauts essentiels qui résultaient nécessairement de sa construc-
tion , le clavicorde fut cépendant employé avec succés par de
célebres organistes, tels que Antonio et Francescodegli Organt,
Diruta, Merulo, Frescobaldi, Nicolo del Proposto, Jacapo di Bo-
logna, etc., qui florissaient en si grand nombre en ltalie pen-
dant les quatorziéme et quinziéme si¢cles. Une quantité consi-
dérable de musique fut composée pour cet instrument; et a
_ une époque trés rapprochée de la nétre,!il n’était pas encore
tout-a-fait oublié, puisque Mozart dans ses premiers voyages en
portait un avec lui. *°

Virginale, Epinelle, Clavecin, et Clavicitherium.

Une nouvelle tentative faite vers la fin du seizitme siécle
donna naissance & de nouveaux instruments, bien supérieurs

1 Liv. III des Insll'uments’ p. 114,
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aux précédents, qui élaient vraisemblablement une imitation
du lutk, comme on a pensé que le clavicorde était une imita-
tion du tympanon, et dans lesquels la corde était pincée au lieu
d’étre frappée ; tels étaient la virginale, Vépinette , le clavecin et
le clavicitherium. 1cila lame dure et invariablement fixée sur la
touche du clavicorde était remplacée avec un grand avantage
. par une petite piece élastique et mobile qui consistait*en une
lige de bois mince d’environ cing a six pouces de long, six
lignes de large et deux d’épaisseur, nommé saufereau; cette
piéce était placée verticalement a coté des cordes dans une rai-
nure ou des mortaises ol elle pouvait couler librement. La
touche soulevait le sautereau; dans ce mouvement un petit
morceau de plume fixé transversalement a uve petite languette
mobile, adaptée par un pivot a la partie supérieure du saute-
reau, s’appuyait contre la corde et la pincait en s'échappant
comme un ressort ; un mouvement de bascule, en portant la
plume en arriére , permettait alors au sautereau de retomber,
i sa place. Aussitdt un petit ressort fait avec une soie de san-
glier repoussait la languette dans sa position premiére; la
plume, par ce second mouvement de la languette, se trou-
vait placée au-dessous de la corde et pouvait la repincer en
appuyant de nouveau sur la touche. Dans la virginale et 1’épi-
nette il n’y avait qu’une seule corde pour chaque note, dans le
clavecin il y en avait deux ; toutes les cordes étaient en métal,
al’exception du clavicithérium, qui était une espéce de clavecin
monté en cordes de boyaux, afin d’obtenir un son plus doux
et plus moelleux. Ces instruments variaient aussi pour la forme,
qui était carrée pour la virginale, et presque triangulaire pour
I’épinette, le clavecin et le clavicithérium ; mais, comme ils
reposaient sur le méme principe d’attaque, leurs défauts étaient
les mémes : petite étenduedu clavier, maigreur et uniformité du
son, absence compléte d’expression. C’est i corriger ces défauts

14
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dans le clavecin, qui seul a été conserve, ou a les pallier par des
moyens factices que tendirent désormais tous les efforts des fac-
teurs. Hans Ruckers, qui de simple menuisier d’ Anversdevint le
pere du clavecin par les perfoctionnements qu’il y introduisit,
porta, vers la fin duseizi¢éme siécle, a quatre octaves Vétendue du
clavier, qui jusque la n’avait eu, comme le clavicorde, que trois
octaves ou trois octaves et demie. Environ un siécle plus tard,
Blanchet ajouta quatrenotesa I'aigu et quatre notes au grave, et
quelque temps aprés il fit des clavecins a grand ravalement,
comme on disait alors, ce qui porta I'étendue du clavier i cing
octaves, tel que nous le yoyons de nos jours dans ceux de ces’
instruments qui nous restent.

Pour donner plus de volume au son on doubla le nombre
des cordes a 'unjsson, on en ajonta une troisiéme accordée a
P'octave supérieure, on étendit la table d’harmonie, on employa
du cuir au lieu de plume, on adapta deux claviers qui faisaient
a volonté parler une, deux ou trois cordes pour chaque nots.
Pour obtenir un son pius doux et plus moelleux, on'substitua
a la plume un petit morceau de buffle. Enfin un certain nombre
de registres ou de pédales combinaient entre eux ces différents
moyens et d’autres analogues, et produisaient des effets assez
variés pour masquer jusqu’a un certain point I’'uniformité pri-
mitive de cet instrument. Suivant la RBevae masicale !, le nom.
bre des registres aurait ét¢ porté jusqu’a vingt ; ils imitaient al-
ternativement le son de la karpe, du lufk , de la mandoline, du
basson, du flageolet, du Aauthois, du violon, etc., ete. Les qua-
lités de sons découverties dans ces recherches, et qui n’avaient
ancune analogie avec eelles des instruments connus, regurent
des noms nouveaux , comme céleste , angélique, sourdime , etc.,

¢ Année 839, tome VI, p. 398.
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et plusieurs de ces dénominations ont été conservées & nos pé-
dales de piano.

En 1768 Pascal Taskin construisit 3 Paris des clavecins au
moyen desquels, si Pon en croyait une relation du temps, « on
« enflait les sons & volonté en-appuyant plus ou moins fort sur
« le clavier, et on obtenait ainsi des sons nourris, moelleux,
« suaves ou plutdt voluptuenx pour Voreille la plus épicu-
« rienne '. » } est certain que ce facteur habile introduisit dans
cet instrument des perfectionnements importants. Ce fut lui
qui améliora le jeu de buffles que Richard, facteur de Paris,
_ avait imaginé de substituer a la plume vers le commencement
du si¢cle précédent; ce fut lui aussi qui mit des pédales pour
faire aller les registres avec le pied, afin de pouvoir modifier le
sor du clavier sans interrompre I’exécution ; car jusqu’alors les
registres se mettaient avec les mains au moyen deleviers placés
de chaque cdté de V'instrument, et I'exécutant était obligé de
s'arréter quand il voulait changer la qualité du son. Un essaiin-
génieux que ce facteur fit plus tard mérite d’étre rapporté: il
consistait en unevisde rappel quiremplacait les chevilles, et qui
permettaitd’accorderalafoisles denxcordes de chaque unisson;
. cesdeux cordes étaient d’une seule pi¢ce reployée par le milien
au lien d’étre chacune d’'un morceau séparé comme d’ordinaive;
lesextrémités, qui se rejoigmaient, étaient terminées- chacuné
parune bouclette qu'on accrochaitdans lespointes, tandis que
la partie doublée se mettait dans un petit crochet qui termi-
nait la visde rmppel destinée A monter ces denx cordes & Ia fois.

Sébastien Erard construisit, en 1779, un clavecin qu'il appela
clavecin mécanique. -

Cet instrument, qui produisit une grande sensation a Paris,
modifiait , au moyen de différents registres séparés ou réunis,

* Journal de Musique, année 1773, n° 5.
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la qualité et la forceduson. Ony trouvait troisregistresde plume
" et un de buffle ; une pédale y faisait jouer un chevalet mobile
qui, s'enterposant sur les cordes 4 la moitié de leur longueur,
la faisait monter tout-a-coup d’une octave. En appuyant par
degré le pied sur une pédale attachée au pied gauche du cla-
vecin, on retirait le registre de 'octave aigué, celui du petit -
clavier, celui da grand clavier, etl’on faisait avancerle registre
de buffles. En diminuant la pression du pied sur laméme pédale,
on avangait le registre de I'octave aigug, celui du petit clavier,
celui du grand clavier, et I'on retirait le jeu de buffles. Enfin,
lorsqu’on voulait faire parler i la fois tous les jeux, on se ser-
vait d’une pédale attachée au pied droit du elavier, sans étre
obligé d’attirer le petit clavier au-dessus du grand, et consé-
quemment sans interrompre ’exécution , comme cela se faisait
aux autres clavecins. Cet instrument, quoique I'un des plus re-
marquables, est néanmoins le dernier essai tenté en ce genre,
et nous arrivons insensiblement a I'époque ou la facture du
clavecin a presque enti¢rement cessé.

Faisons maintenant un pas en arriére pour parler de quelques
perfectionnements et instruments de fantaisie dont 'usage n’a
point été géncéral.

On a cherché, il y a long-temps , un moyen mécanique de
transposer la musique sur les instruments a clavier.

Charles Luyton, organiste de 'empereur Rodolphe II, pos-
sédait, dés I'année 1589, un clavecin dans lequel le clavier, en
se déplacant, pouvait transposer successivement de six demi-
tons. Dans le sitcle dernier um prétre napolitain en construisit
un & Catane, en Sicile, qui transposait de quatre demi-tons an
moyen de hausses ou sillets mobiles qui se rapprochaient vo-
lonté des cordes pour les raccourcir. Le clavecin transpositeur
de Charles Luyton avait aussi 'importante faculté de rendre les
didses et les bémols par des cordes différentes. Chaque touche
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que nous appelons diése était divisée en deux parties, dont
I'une produisait le didse de sa touche inférieure et I'autre le
bémol de sa touche supérieure. Des clavecins de cette espece
ont été usités autrefois en Italie pour accompagner le chant , i
cause de la grande justesse de leurs accords, le tempérament
n’y étant point nécessaire ; deux touches doubles, probable-
ment intercaldes entre mi-fz et si-ut, et la subdivision des autres
diéses ordinaires, procuraient, dans I’étendue de I'octave, les
vingt et un sons nécessaires pour la parfaite justesse des ac-
cords. Ce systéme de clavier elit été bien préférable au nétre,
si la multiplicité des touches n’avait mis dans I'impossibiliwé
d’exécuter les traits rapides de notre musique. .

Desclavecins verticaux ont été constraits pour tenir moins de
placequelesautres; les premiers essais de ce genre remontentjus-
qu’alafin duseiziemesiécle,oules premiers furent établis enltalie.

Dans le si¢cle dernier,Jean Stein d’Augsbourg construisit un
instrument curieux; ¢'était un clavecin double, qu’il nomma
vig-d-vis, parce qu'il se trouvait & chaque extrémité de I'instru-
ment un clavier qui permettait a deux clavecinistes, placés en
face'un de I'autre, d’exécuter ensemble. Versla méme époque,
Schobert, célébre compositeur de musique, fut l'inventeur
'd’un clavecin a double fond dans lequel se trouvait, au-dessous
de la premiére table d’harmonie, un rang de cordes grosses et
longues pour fortifier les deux derni¢res octaves de la basse;
un mécanisme mis en mouvement par un clavier de pédales,
faisait résonner ces cordes. Des clavecins de cette espéce furent
construits 4 Strasbourg par yn Silbermann’, et & Paris par Pé-
ronnard. .

Godefroi Silbermann de Freyberg inventa un clavecm par-
ticulier qu'il nomma clavecin d’amour. Outre le sautereau ordi-
naire, il avait un mécanisme semblable a celui du clavicorde,
qui allait toucher légérement la corde & la moitié de sa longueur
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et faisait entendre une note harmonique a I'octave pendant
que la corde enti¢re résonnait. Les cordes de cet instrument
étaient plus longues que d'ordinaire.

Clavecin oculaire et orgue des saveurs.

Le lecteur lira peut-étre avec curiosité, a la fin de I'histoire
du clavecin, une courte description des deux instruments sin-
guliers du dernier siécle, qui étaient destinés i flatter la vue, le
gotit et 'odorat, comme le clavecin avait pour objet de plaire
a l’oreille ; ces deux instruments étaient : le clavecin oculaire et
Yorgue des saveurs.

Le pére Castel, auteur du clavecin oculaire, avait supposé
que les sept couleurs produites par I'effet du prisme sur les
rayons de la lumiére se rapportaient exactement aux sept sons i
de la musique, et intercalant, entre ces sept couleurs princi-
pales, des demi-couleurs ou demi-teintes, il composa sa ganme
chromatique visuelle de la maniére suivante :

L’ut répondait au bleu.

L’ut-diése au céladon.
Le ré au vert gai.
Le ré-diése au vert olive.
Le mi au jaune.

Le fa a Dlaurore.
Le fa-diése a lorangé.
Le sol au rouge.

Le sol-diése  au cramoisi.
Le la au violet.

 Le la-diése au violet bleu.

Le st _ au bleu d’iris.

’ . .
Et Yoctave recommengait ensnite de méme; sculement les
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teintes des couleurs devenaient de plus en plus légéres. Le pere
Castel, en faisant parattre ou disparaitre, au moyen du clavier,
les couleurs correspondantes aux sons d’'une mélodie agréable,
prétendait par-la dédommager ceux i qui la nature a refusé ou
émoussé le sens de I'oule, en procurant a I'eil une sensation
agréable analogue a celle que la musique fait éprouver a I'o-
reille. ,

L’abbé Poncelet , auteur de I'orgue des saveurs, voulut ap-
pliquer une saveur particuliére a chacun des sept sons de la
musique. o

¥oici quelle était sa gamme :

L'acide répondait a I'u¢.

Le fade auré.
Le doux au mi.
L’amer au/fa.
L’aigre-doux au sot.
L’austére au fa.
Le piquant au si.

L’'instrument était semblable 4 un buffet d’orgue portatif.
Le clavier était disposé sur le devant comme a l’ordinaire.
L’action de deux soufflets formait un courant d’air continu ; cet
air était porté par des conducteurs dans une rangée de tuyaux
acoustiques. Vis-a-vis de ces tuyaux €tait disposé un pareil nom-
bre de fioles remplies de liqueurs qui représentaient les saveurs
primitives correspondantes aux sons de ces tuyaux. Cet instru-
ment était disposé de telle sorte qu'en pressant fortement
avec le doigt sur une des touches du clavier, les tuyaux son-
naient, et on faisait sortir en méme temps la liqueur de ces
. fioles qui, au ‘moyen de conducteurs, allait se verser dans un
réservoir commun , formé d’un gobelet de cristal placé au bas
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de ces fioles. Si I'organiste touchait mal, la liqueor qu'il avait
attirée a lui était détestable; si au contraire il touchait bien, la
liqueur qui se trouvait dans le réservoir était délicieuse *.

Invention et perfectionnement du piano.

Pendant qu’on luttait ainsi avec plus ou moins de succes
contre les vices inhérents au mode d’attaquer les cordes dans
le clavecin, I'instrument qui était desting a faire oublier com-
plétement tous ceux dont nous venons de parler était déja in-
venté depuislong-temps ; mais, semblable a beaucoup d’inven-.
tions destinées a jouer dans la suite un réle brillant, celle-ci’
avait été accueillie d’abord par lindifférence ou la prevenq
tion. '

Dés les premiéres années du dix-huitiéme si¢cle, trois ar-
tistes , un Jtalien , un Frangais et un Allemand, paraissent avoir
imaginé , chacun de son c6té et presque simultanément, un
instrument dans lequel le sautercau du clavecin étaitremplacé
par un marteau qui venait frapper la corde au lieu dela pincer.

Il serait plus curieux qu’utile de rechercher auquel appar-
tient décidément la priorité de cette invention, chacun d’eux
paraissant avoir opéré sans connaitre le travail de ses rivaux.
Cependant, si ’on en croitun journal italien cité par la Gazette
musicale de Paris®?, cet honneur appartient a un Italien
nommé Bartolomeo Cristofali, de Padoue. En effet, ce journal de
I'année 1711 contientle dessin de I'instrument inventé par cet
artiste, sous le nom de Gravecembalo col piano ¢ forte, et ce n’est
qu’en 1716 que Marius, facteur frangais, fit paraitre, dans lere-
cueil des machines et inventions approuvées par ’Académie ,

t Journal de Verdun, mai 1786, pages 334-327.
* Annce 4834, 1V 33,
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le dessin et la description de ses clavecins @ maillels, et I'année
suivante 1717, Amédée Schreeter, organiste de Nordhausen,
concevait un instrument analogue, dont il présenta seulement
en 1721 deux essais inachevés i I’électeur de Saxe. Cependant
Schreeter, quoique le dernier en date, passe néanmoins pour

Vinventeur du piano forte, et lui-méme réclame cet avantage
dans une lettre publiéc dans les lettres critiquesde Marpurg en
1763. Cette erreurprovientde ce quel’Allemagneayantaccueilli
avec faveur les instruments construits sur le modéle de Schree-
ter, tandis que les inventions de Marius et de Cristofali étaient
négligées en France et en Italie, c’est de ’Allemagne que les
pianos se répandirent dans ces deux pays. Quoi qu'il en soit,
il s’écoula encore plusieurs années avant que Godefroy Sil-
bermann de Freyberg, qui s’était déja rendu célebre par la
construction de ses clavecins, s'emparantdel'idée de Schreeter,
la perfectionnét et parvint a donner une certaine vogue a ce
nouvel instrument. Ce premier succés fut encore augmenté par
les améliorations qui furent introduites par Jean-André Stein
d’Augsbourg, Spath, et quelques autres facteurs allemands.

La forme extérieure du premier piano paraitavoir éié celle
despianos aqueue denosjours; il était en effet assez naturel que
les inventeurs du nouveau procédé, qui n’avaient cherché qu'a
modifier les clavecins , conservassent la forme extérieure de cet
instrument, Ce n’est donc que postérieurement qu'on aura
€té conduit & changer aussi cette forme, dans la vue sans doute

de rendre V'instrument moins embarrassant et plus agréable a
la vue. Les premiers pianos carrés, attribués a Friederici de
Gera, ne paraissent pas remonter au-dela de 1758, tandis que
dés 1740 Silbermann en avait déja fait sortir de ses ateliers
un grand nombre , qui ne pouvaient étre que des pianos en

“forme de clavecin.

Apreés tous ces facteurs allemands ,-les Anglais s'emparerent
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de ce genre d’industrie; plusieurs facteurs de cette nation,
parmi lesquels on remarque Zumpe et Buntebart, Scheenne leur
successeuret Beck, améliorérent les pianos carrés et furent long-
temps en possession d’en fournir laFrance eta plusieursautres
pays, ot on eommengait & en faire usage. On peut remarquer
a cet égard un fait assez singulier ; dans le but d’empécher les
artistes francais de se livrer 2 la fabrication de ces instruments,
ils leur livraient leurs pianos i un prix inférieur i celui anquel
ils les vendaient en Angleterre méme. .
Lemécanisme adopté dans leprincipe pour lancer le marteau
vesta i peu prés le méme jusqu’en 1776, odt Jean Stein intro-
duisit I'échappement, qui opéra une véritable révolution dans
la maniére de toucher cet instrument. Dés lors le mécanisme
devint le principal objet de I'attention des facteurs. Deux sys-
témes, auxquels peuvent se rapporter toutes les modifications
particuliéres, furent créés ipariir del'époque de Stein; jc veux
dire le mécanisme a pilote et celui a éohappement. Antérieure-
ment & ce facteur, un marteau court et léger, fixé par une
charniére en peau a une barre paralldle au clavier, était lancé
contre la corde par une petite tige verticale nommée pilote
plantée sur la touche; le marteau ainsi frappé par-dessous, a
quelque distance de son point d’attache, venait attaquer la
corde avec plus ou moins de force, selon la pression plus ou
moins vive que I'on faisait éprouver ala touche, aprés quoi il
retombait par son propre poids sur une barre destinée a lui
servir de point d’appui. Ce procédé, appelé mécanisme a pilote,
estreprésenté fig. 6, tel qu'onle trouve dans nosanciens petits
pianos & cinq octaves. Il était prompt et léger dans ses mouve-
ments , mais il avait I'inconvénient de ne pouvoir atteindre une
certaine énergie dans 'attaque, et de géner la corde dans ses
grandes vibrations, le marteau restantpres d'elletoutle temps
que le doigt restait appuyé sur la touche. Stein, en abandon-
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nant ce mécanisme pour adopter celui i échappement, aug-
menta la force de percussion et améliora les nuances délicates
du clavier. Dans son systéme les mdrteaux sont relournés,
¢’est-d-dire que la téle setrouve sur le devantetle point de sus-
pension au fond du piano ; au.lien d’étre tons assujélis i unc
-méme barre, chacun d’eux est monté sur sa touche, ou il pi-
vote 3 une petite distance de l'extrémité de son manche, sur
un support particulier de la touche, qui en l'élevant le rap-
proche des cordes. Dans ce mouvement.ascendant , I'extrémité
du manche située derritre le pivot remeontre une espéce de
erochet qui termine la partie supérjeure de I'échappement au
pilote mobile, et fait basculer le :marteau avec force contre la
corde , en I'abandonnant dans sa gourse a la vitesse acquise,
aprés quoi il retombe de I'espace nécessaire pour laisser vibrer
la corde en liberté. Ce mode de lancer le marteau, connu sous
le nom de mécanisme de Vienns, est encore employé dans la
plupart des pianos allemands, et quoique infiniment supérieur
au mécanisme a pilote il laisse cependant emcore i désirer sous
le rapport de la précision, del'attaque du clavier etdelarépéti-
tion rapide desnotes; c’est ce qui:l'empécha d'dtre générale-
ment adopté en-France, o, les étndes de piano étant peu
sévéres, le golit du jeu brillant et rapide dominait.

En Angleterre, aucontraire, cenouveau mécanisme prévalut,
et quelques années aprés son invention , Zumpe et Tomkinson
y firent des changements qui avaient pour:objet de rendre la
course du marteau’ plus longue et plus rapide, afin d’obtenir
plus de force dans la production-du son. 1l en résulta alors un
nouveau ‘mécanisme bien supérieur a celui de Stein pour la
force, la précision et la solidité, mais beaucoup plus lourd et
plus difficile & toucher , cé qui obligea Cramer et auires grands
pianistes qui babitaient cattecontrée a donner plus de Jargeur
et de sévérité & leur exécution. Mais nous anticipons sur une
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époque intéressante pour I'art en France; je veux parler de
I'établissement des Erard. ‘

En 1778, les fréres Erard établirent i Paris la premiére fa-
brique de pianos qui y et existé , car jusque 1a il n’y avait en
que des facteurs de clavecins, qui avaient vainement tenté de
construire des instruments de cette espéce. Par cet établisse-
ment ils affranchirent leur pays du tribut qu’il payait a ’Angle-
terre et a 'Allemagne. Ils fabriquérent alors de petits pianos
4 cinq octaves, a deux cordes, deux pédales, et dont la qua-
lité deson , peu volumineuse, mais argentine, était trés remar-
quable relativement a la petitesse du patron, i la finesse des
cordes et au peu de longueur du marteau. En quelquesannées
Jes Erard acquirent une réputation européenne, et, comme le
dit spirituellement M. Fétis, telle fut cette réputation que les
mots piano d Erard semblaient inséparables a beaucoup de
gens et n’étaient pour cux que le nom d’une chose, comme
sont aujourd’hui ceux de mackine dvapeur.

Vers 1785, Léonard Systermans établit i Paris une fabri-
que de pianos dont les produits , quoique inférieurs a ceux
d’Erard, eurent néanmoins quelque réputation. A la méme
époque aussi, Zimmermann ainé et son frére, qui fut le pere
de notre céleébre professeur du Conservatoire, construisirent
également des pianos qui-furent estimeés.

Vers 1790, les facteurs allemands et anglais commencérent
i fabriquer des pianos a trois cordes accordées a I'unisson pour
chaque note, dans le but d’obtenir une plus grande intensité
de son. L'addition était bonne, mais la force du son n’aug-
menta pas dans la proportion de deux atrois, parce que la table
n'avait pas été élargie dans la méme porportion, et que, les
‘trois cordes ne se trouvant quedifficilementsituées exactement.
dans un méme plan, le marteau ne les frappait pas toutes avec
Ja méme vigueur,
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En adoptant les trois cordes, Sébastien Erard imagina d'y
appliquer un mécanisme ou le pilote , au lieu de pousser direc-
tement le marteau & la corde, rencontrait un faux marteau
suspendu par une charniére en peau, et portait un second pilote
qui agissait sur le marteau véritable & la maniére du pilote
simple (f£g. 7). L’inclinaison du faux marteau était calculée
de telle sorte que, dansl'action de la touche, le pilote porté
par celle-ci allait se placer en un point qui permettait au
faux marteau de retomber d’une ligne et demie environ, de
laisser le méme jeu au marteau, et conséquemment de donner
plus deliberté aux vibrations des cordes.. Un tel mode de cons-
truction affaiblissait un peules inconvénients du mécanisme sans
échappement, mais I'avantage qui en résultait était détruit en
partie par les frottements multipliés et les ballottements des
marteaux vrais etfaux. Cependant ce mécanisme prévalut long-
temps en France a cause dela légéreté du clavier, et la facilité
avec laquelle il permettait de répéter les notes le faisait pré-
férer par les pianistes francais, qui ne pouvaient s’habituer au
mécanisme de Stein, quoique bien supérieur.sous d’autres rap-
ports a celui d’Erard.

L’introduction du faux marteau d’Erard donna probablement
I'idéeaux facteursanglais dele faire lancer par un échappement ,
au lieude le faire mouvoir simplement par un pilote; de la ré-
sultale mécanisme connu maintenant sousle nom de demi-échap-
pement anglais qui depuis cette époque a été constamment
employé dans les pianos carrés en Angleterre, et en France
fréquemment usité jusqu’a ce que I’échappement de Petzold fut
généralementadopté. Ce mécanisme, que j’ai déja mentionnéa
V'article des réparations, consiste en un marteau beaucoup plus
long que celui d’Erard ; un levier intermédiaire , tenu par une
charniére placée vers le fond du piano, vient par son autre extré-
mité, comme le faux marteau, pousser le marteau véritable pres’
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de son point de suspension. Celevier est misenmouvement , sur
le devant, par la touche, au moyen d’un échappement qui rem-
place le pilote d’Erard; une vis terminée par un petit anneau
placé sur le devant de I'échappement en régle le jen, et lui fait
lancer le marteau plus ou moins fort, selon que la vis lui per-
met de setrouver plus ou moins avancé sous le levier inter-
médiaire. Ce mécanisme lance le marteau avec plus de force et
de célérité que le précédent, mais il laisse encore 3 désirer
sous le rapport de la répétilion des notes, de la fixité du coup
et de I'élasticité du clavier. .

A propos de ce mécanisme, dont l'inventeur n’est ‘pPas connu
d’une maniére certaine, il est nécessaire de dire un mot des
facteurs anglais les plus célébres qui florissaient cette époque,
et qui dans la suite sont réellement devenus les maitres de nos
meilleurs facteurs francais. Le premier était Tomkinson ; ses
instruments bien établis avaient du son et étaient les plus es-
timés de ce temps. :

Vintensuite Broadwood, qm construisit des pianos supérieurs
a ceux de Temkinson par la force, la qualité de son et par le
fini de la construction. La réputation des pianos de ce factenr
s'est perpétuée méme aprés sa mort, et ses fils fabriquent en-
core aujourd’hui, dans I'établissement le plus colossal qui ait
existé e ce. genre, une immense. quantité de pianos qui-sent:
recherehés danstoutes les partiesdumonde. Clémenti, le grand
pﬁaﬁste, établit aussi & Londres une fabrique dont les pro-
duits eurent de la renommée. Stodart a acquis aussi beaucoup
de réputation par le son fort, mais en général dépourvu de
charme, qu'il donne & ses instruments. Revenons maintenant
aux facteurs frangais.

En 1791 Sébastien Erard passa en Angle!.en'e ; il observa
les pianos de Tomkinson et de Broadwood, et étahlit une fa-
brique de pianos et de harpes indépendante de celie de Pavis



DU PIANO. 245
et J’'ou I'on vit bientét sortir des instruments remarquables
par d’importantes améliorations. Ce fut pendant son séjour
dans cette contrée qu'il inventa, dit-on ', le mécanisme anglais,
qui depuis cette époque & toujours été employe dans les bons
pianos & queus anglais et francais. Ce mécanisme, représenté a
lafg. 9, est formé, comme on peut le voir, d’'un marteaun long et
fort, dont le centro pivote dans une charniére bien ajustée ;
. il est poussé par un échappement ou pilote mobile qui se meut
sur une goupille qui traverse une mortaise pratiquée dans la
touche méme; une vis de pression , adaptée suivant une cer-
taine inclinaison a la barre des marteaux, est destinée a
frotter sur un talus ou plan incliné du pilate, afin de lui faire
échapperle marteau, lorsque parle mouvement ascendantde la
touche, celui-ci est prés de toucher la corde; le coup étant
donné, le marteau retombe sur son attrape, ou il reste immo-
bile. Larsqu’on cesse d’appuyer la touche, toutes les piéces re-
prennent leur position primitive et le marteau peut étre lancé
de nouveau. Les avantages de ce mécanisme sont la force et
la précision ; les défauts originaires, la lourdeur, la lenteur, le
trop d'enfoncementdu clavier, et par suite la difficulté de répé-
ter les notes avec rapidité.

Vers 1796 , I'étendue du clavier ayant éié portée a cinq oc-
taves et demie par I'addition des sept touches & I'aigu, Erard,
de retour d’Angleterre, fit différents changements dans ses mo-
déles, et il introduisit en France les pianos a queuve a échappe-
ment anglais. Dusseck , Cramer et Steibelt composérent de la
musique pour la nouvelle étendue de clavier. La fondation du
Conservatoire, survenue en 1795, propageait le gotit de la mu-
sique. Lesnouveaux facteurs établis, Mercken, Wolff, Schmidt,
Freudenthaler et autres, se mirent a construire des instraments

! Revue musicale, année 1834, n° 24,
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i cinq octaves et demie. Les fréres Erard augmentérent leurs
ateliers et la facture prit un nouveau développement; on en
jugera par le nombre de pianos construits & Paris, qui, pen
aprés cette époque, s'élevait a mille par an, tandis que de-
puis 1790 on n’en avait construit qu'environ cent trente par
année’. '

Les premiers pianos a six octaves paraissent avoir €té faits a
Vienne, chez les facteurs Walther, Muller et Streiger, vers 1800.
En 1804 ces mémes facteurs construisirent des pianos carrés a
table prolongée; cette innovation en fit pour ainsi dire un
nouvel instrument, tant pour la construction intérieure que
pour la force et la qualité du son. Les dimensions de I'instru-
ment furent agrandies; au lieu d’'une table courte telle qu'elle
était dans les anciens pianos, on I'étendit dans toute la lon-
gueur de 'instrument ; la courbe du chevalet fut changée, la
longueur et la grosseur des cordes furent augmentées ; en un
mot, tout fut calculé pour contribuer au développement du
son. En 1805, M. Petzold, en venant se fixer a Paris, apporta
ces innovations en France et les perfectionna ; il s’associa avec
M. Pfeiffer, et en 1806 ils exposérent un piano carré i cing
octaves et demie, & table prolongée et a échappement de
Vienne, un piano triangulaire pour étre placé dans le coin
des appartements, et un piano vertical a six octaves et i table
prolongée, qui furent accueillis par tous les artistes et méri-
terent a ’auteur 'honneur d'étre couronné par le ministre de
intérieur. Quelque temps aprés MM. Petzold et Pfeiffer aban-
donnérent 1'échappement de Vienne pour y substituer un
autre mécanisme, dans lequel I'échappement était dans la
touche , & la maniére de I'échappement anglais. Depuis lors
M. Petzold n’a cessé d’améliorer les pianos i table prolongée ,

! Revue musicale, 1ome X , page 198.
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et tous les autres facteurs s& somt empressés d'en construire
d’aprés leur syslé.me » en les modifiant plus ou moins , chacun
suivant son génie.

Ce fut aussi vera Vaunée 1805 qq’lgnace Pleyel, le céléhre
compositeur , jeta les fondements de cette fabrique de pianos
qui, au moyen des améliarations que M. Camille Pleyel y intro-
duisit, se trouve aujourd’hui portée au plus haut degré de splen-
deur ol un établissement de ce genre puisse espérer d’arriver.

En 1808 Sébastien Erard fit un piano a queue auquel il tra-
vaillait depuis long-temps ; il réduisit dans cet instrument la
grandeur du patron des pianes a queue anglais; il mit le cla-
vier en saillie, pour laisser voir les mains de I'exécutant , au lieu

" de les tenir cachées par les parois de la caisse. Ce changement
extérieur a depuis lars é1é adopté par tous les facteurs, avec
plus ou moins de modifications.

Les pianistes francais ne pouvant décidément s’habituer & la
lourdeur du méeanisme anglais, Erard, pour les satisfaire, ima-
gina un mécanisme i levier intermédiaire , au moyen duquel le
clavier était léger, répétait bien et avait peu d’enfoncement ,
qu'’il nomma méecanisme d clrier, parce que la petite pitee des-
tinée a faire dchapper le marteau avait la forme d'un étrier.
Ce fut sur le premier piano construit d'aprés ce systéme que
Dusseck produisit une si profonde sensation dans le concert de -
'Qdéan que dannirent cette année Rods , Baillot et Lamare i
leur retour de Russie. Ce mécanisme se serpit long-temps sou-
tenu si Pon ne s'était apercu qu'aprés avpir servi quelque
tempa il gontractait un certain ballottement qui lui faisait per-

‘dradesa préeision, et ocpasionnait un bruit qui se mélait au son

d’une manitre désagréable.

- Peundant les quatra ou cing années suivantes, des ameho-

rations partielles furent introduites dans les pianos par diffé-

rents facteurs ; an se mit 3 consiruire des pianos a six oclaves
15
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et 2 échappement , qu’on nommait alors pianos d nouvelle méca-
nigue ; mais le plus grand nombre était encore a cinq octaves
et demie et a faux martean d’Erard.
-En1814 M. Petzold sesépara de M. Pfeiffer, et imagina cette
-année son nouveau mécanisme, représenté fig. 8, tel qu'on
Yemploie généralement encore aujourd’hui sous le nom d’c-
d;appemmt de Petzold. : .
Ce mécanisme est composé d’un marteau long et fort qui se
meut, dans un enfourchement particulier, sur une goupille que
Y'on peut serrer ou desserrer i volonté, pour régler le jeu du
marteau au moyen d’une petite vis placée sur enfourchement.
Un échappement ou pilote mobile, destiné a lancer le marteau
et a I'abandonner dans sa course, pivote non dans la touche
méme, mais sur un chevalet ou espéce de bascule placée sur
Ja touche qui, au moyen de deux~is, donne la faculté de régler
Y’échappementalahauteurconvenable. L’échappementestarmé
par-derriére et & sa partie inférieure d'un talon garni d’une
peau épaisse qui, lorsqu’on appuie sur la touche, vient por-
ter sous une vis de pression destinée a lui faire opérer.un mou-
vement rétrograde ,afin que le martean puisse frapper la.corde
et retomber en toute liberté sur son -attrape. ot il reste immo-
bile. Lorsqu’on laisse relever la touche, le marteau tombe sur
la barre de repos et le talon s’éloigne de :la vis de pression ;
‘an méme instant le petit ressort placé derriére I'échappement
le repousse dans sa position premiére devant la noix du mar-
teau, et la touche peut fonctionner de nouveau..On voit.done
que toutes les pi¢ces de ce mécanisme peuvent étre réglées au
moyen de -vis de pression et de rappel, avantage immense
‘pour l'entretien de I'instrument : sussi le mécanisme & pilote et
le demi-échappement anglais furent-ils complétement eubliés.
On reproche seulement 4 ce mécanisme, que le petit ressort
destiné 3 repousser Iéchappement est quelquefois sujet a s'af-
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faiblir par le frottement, et méme a se casser lorsque le cuivre
est trop aigre ; mais en 1834 cet habile artiste vient de donner
i son mécanisme la perfection qui lui manquait , en lui adap-
tant un ressort sans frottement et qui ne peut jamais casser. Ce
ressort, fixé dans un petit morceau de bois assujéLi sur la touche
au moyen d’une vis, a i peu prés la forme de celui du méca-
nisme anglais; seulement , au lieu de porter par son extrémité
sur l'origine de I’échappement, il est terminé par un petit
crochet auquel est agrafé par un de ses bouts un petit ruban
de pean qui, par l'autre extrémité, est fixé sur le devant de
'échappement, i peu prés aux deux tiers de sa hauteur, et qui
ne manque jamais de le ramener avec toute la vitesse dési-
rable. Le mécanisme de M. Petzold fut calculé pour donner un
levier plus considérable au marteau, afin qu'il frappitles cordes
avec plus de force et en tirit plus de son, sans cependant alour-
dir le clavier. L’augmentation de force dans I'action ‘du mar-
teau, jointe a une plus grande longueur des cordes, obligérent
i donner a celles-ci un diamétre plus considérable ; mais plus les
cordes sont grosses, plus elles montent difficilement , et con-
séquemment plus leur tension fatigue I'instrument dans le sens
de leur longueur, et ce ne fut qu’avec du temps, beaucoup de
peine et d’essais , qu’on arriva a construire des caisses qui pus-
sent résister au lirage des fortes cordes qu’on employa dans la
suite. A cet effet différents facteurs firent usage de barrages
en fer qui tenaient toute la longueur de l'instrument, mais
I'expérience démontra que le plus sir moyen d’obtenir de la
solidité dans les pianos carrés était de faire des sommiers trés
forts, ainsi que le derriére et le fond de la caisse. )
Vers 1816 les pianos & six octaves devinrent d’un usage
général ; les compositeurs nefirent presque plus de musiqueque
pour les instruments de cette étendue ; lespianos a cinq octaves
etdemie furent abandonnés, et les personnes qui en possédaient
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furent obligées de les changer. De la un débit rapide de ces
instrumenty. Le placement devenant trés facile, heaucoup
d’ouvriers s'établirent successivement, et cette branche d'in-
dustrie prit un nouvel essor.

Parmi le grand nombre de nouveaux facteyrs établis & partir
de cette époque, il en est un qui s’est distingué d’une maniére
particuliéra, tant par I'accroigsement rapide de son établisse-
ment que par les efforts qu'il n’a cessé de faire pour perfee-
tionner le piano ; je veux parler de M. Pape. Ce facteur, qui a
commencé son établissement vers 1818, along-tempas construit
de bons pianos d’aprés le systéme de MM. Petzold et Pfeiffer,
modifié dans quelques: détails, 1l est le premier & ma connais-
sance qui ait fait des claviers & tiroir et sans dtre vissés, ce qui
daonnait le moyen de les ter et de les remettre facilement
sang le secoura d’un euvrier. Aprés avoir fait usage pendant
quelque tempsd’un échappement'qui avait beaucoup d’analogie
avec celui de M. Petzold , M. Pape intraduisit dans les pianoa
carrés le mécanisme anglais, qui jusque li n’avait été employé
gue dans les pianos a queue ; il supprima le ressort des étouf-
foirs pour alléger le clavier, il employa du feutre au lieu de
pean de daim peur garnir les marteaux, et construisit des pia-
nos qui acquirent de la réputation.

En 1820 MM. Roller et Blanchet appliquérent aux pmnoe le
meécanisme de la transposition. Comme on l'a vu, I'idée d'élu-
der ‘par ua moyen mecanique la difficulté qu'on éprouve a

‘transposer n'est pas nouvelle, puisque dés le seiziéme siécle
en a construit des clavecins transpositeurs. -

On ne sait pas précisément qui a eu la premi¢re idée de faire
tranaposer les piarios ; seulement on croit que eette idéea pris
naissance en Allemagne. Vers 1786 Bauer fit comstruire &
Berlin un piano pyramidal de huit pieds et demi de hauteur,
qui, au moyende registres, présentait huit changements de tons
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et dont lé clavier mobile se transposait de deux tons. Vers la
méme épeque Sébastien Erard construisit pour Marie: Antoi-
aetté un piano organisé qui avait aussi la faculté de transposer,
en. déplacant le clavier au moyen d’une clef. Depuis lors cette
idée avait été négligée , st ce n’est qu’aprés MM. Roller et
Blanchet, qu’en 1823 Muller, facteur de Vienne, fit de son
c6té des pianos trhnspositeurs, ainsi gque guelques facteurs
frangais, qui adoptérent et abandonnérent ¢ce méoanisme.

En 1832 M. Eulriot construisit des pianos ovales, pour les-
quels le gouvernement lui accord agratvitement, en 1826, un
brevet de dixans. Ces pianos, d’ume disposition intérieure toute
particulidre, permettaient dé mettre le clavier au milieude la
caisse sans perdrede place, Malheurensement la position de cet
homme ingénieux ne lui permit pasd’établir un nombre suifisant
de ces instruments, ce qui 'empécha de retirer de son inven-
tion le fruit qu’il avait droit d’en attendre.

En 1828 Sébastien Erard acheva son mécanisme & doublc
échappement, dont il e’occupait depuis long-temps, et qui avait
pour objet de donner aux doigts la faculté de modifier le son
sans quitter la touche ; de sorte qu'il réunit la facilité de répé-
ter les notes que procure le méeanisme & pilote, et la précision
du coup de marteau du mécanisme A échappement.

Dans les dilférents systdmes d’échappement on a va qu’aus-
sitdt que le pilote mobile a échappé, le marteau retombe et ne
peut étre lancé de nouveau qu’en laissant relever Ia touche au
niveau dé¢s autres. Avec le nouveau mécanisme d’Erard, le
marteau, aprés avoir frappé la corde, descend proportionnel-
lement au degre d’enfoncement odile doigt maintient 1a touche,
et, quel que Boit cet enfoncement, le marteau peutsoujours étre
lancé et appuyant la touche i la hauteur od elle se trouve ; de
sorte que le pianiste peut donner au son un degré de force
proportionmel i P'enfoncement , et qu'il peut répéter les
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notes avec une intensité progressive sans quitter la touche.
Les artistes différent d’opinion sur I'utilité de ce mécanisme,
et chacun a raison selon le point de vue sous lequel il I'envi-
sage. Il est certain qu’il n’est point nécessaire pour les traits
rapides, mais qu'il favorise les nuances et la répétition des no-
tes, et si la complication et le grand nombre de frottements de
ce mécanisme ne faisait craindre pour la solidité, ce serait assu-
rément un chef-d’ceuvre dans la facture. o
M. Pierre Erard, neveu de Sébastien, qui, aprés avoir dirigé
la maison de Londres, a succédé a ses parents dans la fabrique
de Paris, a donné en 1833 une nouvelle publicité 3 ce méca-
nisme en le perfectionnant et en I'appliquant aux pianos car-
rés. Les autres changements qu’il a apportés dans ses modéles
et la qualité de ses nouveaux instruments ont rendu a cette
maison une activité qu’elle avait perdue depuis long-temps.
Comme on l’a yu, depuis long-temps Ignace Pleyel faisait
construire des pianos d’aprés le systéme adopté en France,
lorsqu’'en 1825 son fils ainé, M. Camille Pleyel, mt par le dé-
sir d’avancer encore une branche importante de l'art qu'il
cultivait depuis son enfance, forma une association dans le but
de monter cette fabrique sur une vaste échelle et de changer
tout-a-fait le mode de construction. Partant de cette vérité,
qu’en fait d’art et de-science'il n’y.a jamais de limites au-dela
desquelles on ne puisse aller avec du savoir et de la persé-
~ vérance, M. Pleyelasuivi la seule route qu’il y elit & prendre
pour perfectionner ce qu'avaient faitses devanciers. Il aobservé
et analysé les meilleurs pianos sortis d’Angleterre, et on peut
dire qu'il a égalé et méme surpassé ses modeles sous plusieurs
rapports, puisque, malgré leur esprit de nationalité, beaucoup
‘d’Anglais reconnaissent que- les pianos sortis de cette fabrique
sont supérieurs  ceux de leur pays.
M. Pleyel a adopté et perfectionné les sommiers prolongés
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en fonte, pour accrocher les cordes, dont Clémenti avait le

premier fait usage. Hl a placé dans les pianos carrés les chie-

villesau fond du piano derriére les étouffoirs , comme I'avait fait
‘Broadwood. Dans les pianos a queue, les points d'appui des

barrages en fer ont été consolidés et mieux calculés pour ré-
sister au tirage des cordes et procurer un accord durable. De

nouveaux pieds en X trés élégants ont été imaginés pour rem-
placer- les anciennes colonnes et pour maintenir les pianos
carrés toujours d’aplomb au moyen d’une bascule, quelle que

soit I'inégalité des parquets; enfin, & force de soins et d’essais,

M. Pleyel, en modifiant la mécanique anglaise par un systéme
de levier bien combiné, est parvenu a vaincre la dureté da
clavier et a lui donner une facilité, une égalité et une rapidité.
dans la répétition des notes, que les artistes et les facteurs
croyaient impossibles. Pour obtenir ce résultat, le centre ou

balancier de la touche a été changé; le nez de la noix du mar-.
teau ou point d’attaque de I'échiappement a été élevé au-dessus
du pivet de cette noix ; la pente del'échappement a. été modi-

fide ; la vivacité du ressort a été augmentée par I’écrouissement
du métal; les frottements ont été diminués par la précision avec

laquelle toutes les pi¢ces de ce mécanisme ont été exécutées.

Pour améliorer la qualité du son, on a augmenté le diamétre

des cordes, on a changé leur longueur; le frappement des

marteaux a été calculé de mani¢re a donuer un son pur, net,

égal et intense; les marteaux, garnis avec soin, d’abord trés

durs, puis recouverts d’'une peau élastique et moelleuse, pro-

curent, lorsqu’on joue piano, un son doux et velouté, lequel-
prend de Véclat et une grande portée au fur et & mesure que.
I'on presse le clavier; en un mot, aucune précaution n’a été
négligée pour assurer la solidité et la qualité de ces instru-

ments. :

Quelque temps aprés I'organisation de son établissement,
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M. Pleyel avait imaginé de faire construire des pianos uni-
cordes, c'est-i-dire wne ‘cordé pour chaque note dans toute
1’étendue du clavier, ¢t qui avhiesit autant de son que ja plu-
part des pianos & deux cordes. La grosseur dés cordes qu'il
fallait donner an-dessus nuisait quelquefois & la pureté de ceux
ci et les rendait difficiles 4 accorder. M. Pleyel a mis dans
Ja suite deux cordes aux trois oetaves supérieures du clavier.

En 1827 M. Diets fils construisit des pianos & queue 4 qua-
tre cordes, €t y renonga comme ses prédécésseurs, car cette
idée n’était pas mouvelle. J'ai rencontré un piano a quene &
.cinq octaves, extrémement anciom, qui était a guatiecordes,
et il yalong-tempsque M. Grus, facteur de Paris, & construit
des pianos carrés dont la moiti¢ supérienre du clavier avait
quatre cordes, et I'autre moitié trois seulement.

Mais ce genre de piano a toujours été ahandonné ,d’sbord a
cause de la difficulté d’accorder les quatre cordes a ’unisson,
_et ensuite parce gue le son n’augmentait pas dansla proportion .
detroisaquatre, la table d’harmenie n’étant pasagrandie dansla
méme proportion, et le marteay ne frappant que difficilement
avec une égale force chacune des quatre cordes du méme unis-
son.

Dans la méme année M. Dieta fit wn nouveau piano a trois

cordes, auquel il ne donna pas demom particulier, parce que
sa forme ne présentait aucun rapport préeisavec une figore de
géométrie. 1l offrait, dans sa partie opposée au clavier, une li-
gne d’environ six pieds de longueur. Ses cités étaient alter-
nativement concentriques et excentriques, etson clavier était
.en avant-corps. La surface totale de l'instrument n’était pas
beaucoup plus considérable que celle d'un piano carré a six
octaves et demie. G'est a remplacer ce dernier que M. Dietz le
destinait ; mais la disposition de ses diverses parties était telle
que ce n’était cn effet qu'un piano & queue de moindre vo-
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lume, car le sommier des chevilles était en avant; ainsi que
le mécanisme du marteau. Ce sommibr était en fonte doublée
en bois, et le sillet des pointes était en cuivre pour modifier un
peu la qualité du son; le mécanisme présentait une gimplifica-
tion bien raisonnée de la méeanique anglaise et marchait trés
bien. : '

M. Klepfer construisit aussi eette knnée un mouvenu pianc,
qu'il nomma piaro harmonicorde; il préséntait i pew pres la
disposition d’un piano carré , tourné sens dessus dessous, ¢’est-
a-dire que la mécanique, lés cordes et la table d’harmohie
étaient placées sous I'instrument.

Ce genre de piano est d’origine suisse ; M. Kobl, son inven-
teur, a été conduit a eette disposition par I'avantage qu'il y
a, pour la foree et ]a qualité du son; & augmrenter la surface
-de la table d’harmonie et a faire peusser par lss marteaux les
cordes contre cette table, au Jieu de les éloigner, en les sou-
levant de leur point d’appui par 'attion des marteaux, comme
dans le systéme ordinaire. Mais des inconvénients gravés ré-
sultaient du genre de construction de M. Kehl, car lorsqu’atie.
corde ocassait on ne pouvait la remettire qu'en ouvrant les
trappes qui se trouvaient sur les différents ¢6tés de V'instru-
ment et en Stant le clavier. Ceste opération devenait tr'és ém-
barrassante pour les accordeurs et presque impossible pour
les amateurs. M. Klepfer a levé cette difficulté en rendaut mo-
bile, par des charniéres, une carcasse sur laquelle la table et
les cordes étaient assujéties; tandis que le clavier et la méca-
nique restaient en place ; alors, en levant ce chissis, on mettait
la table dans une position verticale, et les pointes d’attache,.
le chevalet' et la partie des chevilles & laquelle s’attacheiit les
cordes, se trouvaient & découvert, et on pouvait facilement
remettre les cordes cassées. Les chevilles traversaient le som-
mier d’outre en outre et s'accordaient sans qu'on pit voir les
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cordes, lorsque le chdssis et la table étaient placés dans leur
position-horizontale ; alors I'usage du coin pour étouffer les
cordes en accordant devenait impossible.

M. Kohl avait rendu le clavier mobile, afin qu’on ptit 3 vo-
lonté, comme dans les pianos verticaux anglais, ne toucher
qu’une, deux ou trois cordes a la fois ; mais ce mécanisme étant
quelqucfois sujet a se déranger, M. Klepfer a préféré em-
ployer un procédéimaginé, il y a environ trente ans, par Smith,
facteur de Paris, et qui de nos jours a été remouvelé par
MM. Pape et Kriegelstein dans leur pianos a frappement en
dessus , lequel consiste a étouffer une ou deux cordes a vo-
lonté, au moyen d'une pédale qui introduit de petits coins
entre les cordes. Ce moyen était plus expéditif pour accor-
der que le déplacement du clavier; mais il lui était inférieur
pour obtenir un bon accord.

Cette construction aurait présenté des avantages reels, si
on avait trouvé le moyen de donner au chéssis mobile une so-
lidité suffisante pourrésister complétement au tirage des cordes,
afin d’obtenir un accord durable , sans étre obligé de lui don-
ner un poids tellement considérable qu'on ne pétle lever qu’a-
vec beaucoup de difficulté.

L’idée de faire frapper les cordes en les poussant contre la
rable a aussi occupé M. Pape en 1827 ; car, vers la fin de cette
année, il a exécuté un i)iano a queue a mécanisme en dessus,
- c'est-dire dont les marteaux frappent de haut en bas; et
ce n’est qu'en 1832 qu'il a appliqué ce mécanisme aux pianos

Le systéme des marteaux en dessus a été repris et abandonné
a différentes époques par divers facteurs.

On lit dans les lettres critiques de Marpurg que Schreeter,
en imaginant le systéme des marteaux en dessous de la corde,
avait aussi congu un systéme de marteaux pour les frapper en
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dessus ; mais il ’avait abandenné, a cause de I'imperfection qui
résultait du peu de solidité des ressorts destinés i relever les
marteaux, eta cause de la difficulté d’accorder I'instrument et
de remettre les cordes cassées.

Hillebrand construisit aussi un piano dans lequel la table
d’harmonie occupait toute la longueur et toute la largeur de
V'instrument ; le clavier était placé sur un plan un peu plus élevé
que celui des cordes, etles marteaux les frappaient en dessus?.
11 est probable que cette nouvelle tentative aura été négligée
pour les mémes raisons qui avaient fait abandonner a Schreeter
ce systtme de marteaux. )

Tournatoris, auteur d’un petit ouvrage cn vers sur l'accord
du piano, a eu aussiI'idée , il y a environ trente ans, d’un sys-
téme de marteaux en dessus. Plus tard M. Streicher, habile
facteur de pianos de Vienne, fit des essais pour appliquer le
mécanisme en dessus aux pianos a queue, et, aprés des recher-
ches multipliées, il parvint a fabriquer d’aprés ce procédé
d’assez bons instruments; mais, ayant fait usage d’un contre-
poids placé derriére le marteau pour le faire relever apreés
avoir frappé les cordes, il en résulta un clavier lourd, difficile
a toucher et qui rendait presque impossible la répétition accé-
lérée des notes, ce qui empécha ces instruments d’avoir tout
le succés que 'auteur en attendait. Il était réservé 3 M. Pape
de surmonter la difficulté qun sur ce point avait arrété ses
prédécesseurs. ' ‘

Le grand obstacle a vaincre consistait, comme on I'a vu,
dans le moyen de ramener le marteau a sa position primitive
aprés qu'il a frappé la corde. 1l fallait opter entre un contre-
poids ou un ressort ; - M. Pape s’est décidé pour un ressort en
spirale qu'il a placé trés prés du point de suspension du mar-

! Almanach musical de 1783, part. 1, p. 51,
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teau, afin de diminher le mouvement de ce ressort ; et de pré-
venir par«a, anfant que possible , son affaiblissement. Les ela-
viers de M. Pape, construits d’aptes ce systéme, ne sont pas
trop lourds ; ils parlent avec précision dahs les successions dia-
tohiques et ciromatiques, mais la difficulté de répéter les mé-
mes notes avec rapidité se fait toujours sentir; et lorsqu’on
fait des agréments pianissimo avec délicatesse, les marteaux
souvent n’arrivent pas jusqu’a la corde , a cause de la résistance
des ressorts , qui augmente a inesure que le marteau s’abaissé
davantage. Cet inconvénient met dans la nécessité d’attaquer
le clavier plus franchement que dans le systéme ent dessous, et
géne sonvent I’exécutant dans certains passages de goiit.

Les ¢onsidérations gqui paraissent avoir décidé M. Pape a
préférer ce mécanisme sont : 1° de pouvoir rapprocher la
table d’harmenie du fond du piano, afin de diminuer I'action
du tirage des cordes sur la caisse ;

2° De donner plus de surface a cette table, dans laquelle on
n’est plus obligé de pratiquer une ouverture pour laisser pas-
ser les marteaux; d’ou résulte plus de sonoréité dans la table,
et par conséquent plus de force dans leson;.

3° Les marteaux frappent les cordes de maniére a les rap-
procher de la table au lieu de les en éloigner comme dans k
systtmé ordinaire; le son acquiert une qualité partioulidre,
qui est préférée par certaines personues. :

Vers 'année 1828 les pianos a six octaves et demie ; c’¢st-a
dire ceux qui descendent & I’z au-dessous du fa ordinaire , sont
devenus en France trés usités; déja depuis 1820 on en avait
établi & Paris, mais peu de facteurs s’en étaient occupes.

Les pianos a sept octaves ont commencé & fixer Vattention
de plusieurs facteurs & peu prés vers la méme époque, quoique
quelques essais eussent été faits plusieurs années auparavant.
On sait que, depuis lors, M. Henri Herz en a fait une es-
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péce de spécialité dans la fabrique qu'il a établie a Paris.
En 1828, M. Schueider , facteur de Berlin, a construit un
pisno & queue dans lequel les cordes étaient en acier et pla-
quées en argent, pour prévenir la rouille. Mais il paratt que la
différence de dureté de ces deux métaux empéchait leur
parfaite adhérence et donnait au son du piano un timbre
analogue a celui de la voix d’un chanteur qui est légérement
voilée. M. Schneider avait en outre essayé d’arrondir le bord des
touches blanches du clavier , pour faciliter les gammes en oc-
taves. Mais ce changement devenait incommode pour faire des
intervalles de dixidme , parce que le doigt, étant porté a glisser,
tombait souvent entre deux touches voisines, d’ou résultaient
de fausses notes. '

M. Andreeé, facteur de la méme ville, construisit aussi cette
année un piano a queus dans lequel la table d’harmonie était
isolée des quatre cOtés de l'instrument et n’avait de rapport
avec les cordes que par le chevalet, de telle sorte qu'elle ne
resgentait point V'effet que fait éprouver a la caisse le tirage
des cerdes , et qu’elle pouvait se retirer plus ou moins en cas
de sécheresse, sans étre exposée a se fendre, comme cela peut
arriver dans la construction ordinaire. Dans ce piano, le som-
mier des chevilles était en métal et planait au-dessus de la table
d’harmonie, de maniére que 1'on pouvait agrandir les dimen-
sions de celle-ci et raccoureir la partie non vibrante placée
derridre le chevalet. Quelques années aprés, M. Cluesman,
facteur de Paris, a exécuté cette dernitye innovation dans les
pianos carrés, et a construit des instruments dans lesquels la
tahle d’harmonie se prelongeait jusqu’au cété droit de I'instru-
ment. Lesommier des ehevilles, fixé seulement par les deux ex-
trémités contre le devant et le derritre du piano, laissait aper-
cevoir la table derriére lui ; mais cette eonstruction n'offrant
pas assez de solidité pour I'accord , M. Cluesman parait y avoir
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rcnoncé pour adopter les sommiers prolongés ordinaires,
collés des trois cOtés au pourtour de l'instrument.

Vers 1829 M. Petzold exécuta dans plusieurs de ses pianos,
avec toute la supériorité de son talent, la pédale harmonique
qu’Erard avait appliquée & son clavecin mécanique, et qui avait
été reproduite par Schmidt en 1806, dans les trois octaves su-
périeures des petits pianos de ce temps. Cette pédale consiste
en une petite piéce de bois qui joue sur deux pivots placés a
ses extrémités, et qui est disposée de maniére qu’un morceau
de peau dure collé sur son bord vient, en appuyant le pied,
toucher le milieu de chaque corde du piano, pour les faire par-
ler une octave plus haut en notes harmoniques, et produire sur
chaque touche du piano, excepté les douze derniéres touches
dont les cordes sont trop courtes, un effet analogue aux no-.
tes harmoniques du violon et du violoncelle. .

Vers le méme temps M. Petzold essaya de placer daus les
deux octaves supérieures de ses pianos un petit, chevalet situé
derri¢re le grand, exactement a la méme distance pour chaque
corde que celui-ci est dusillet, afin de faire vibrer par relation,
dans la partie inutile des cordes, une longueur correspon-
dante a celle frappée par les marteaux , et d’augmenter ainsi la
force des dessus. Mais ce perfectionnement a été abandonné a
cause de la difficulté d’accoxjder les dessus de ces instruments,
le frottement des pointes empéchant souvent les deux parties
semblables de la corde de se tendre également et donnant
alors par relation de faux unissons.

Clémenti avait fait auparavant, dans un plano a queue un
essai du méme genre mais plus étendu, dans lequel une pé-
dale permettait, en outre, de laisser vibrer ou d'étouffer a
volonté cette seconde partie de la corde, pour augmenter ou
diminuer le son du piano.

En 1830 M. Pleyel introduisit dans le plano les tables d’har-
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monie plaquées. Ce perfectionnement, qui fit I’étonnement
de tout le monde, parce qu’il était en opposition avec toutes
les idées regues, donna cependant d’heureux résultats.

M. Dizy, associé a M. Pleyel pour la fabrication des harpes,
avait été conduit , par diverses expériencessur la résistance des

_tables sonores, a coller sur une table ordinaire de sapin une
table mince d’un autre bois, en croisant les fibres pour lui
donner de la solidité. Ses amis et ses ouvriers essayérent en
vain de le faire renoncer i cet essai, quileur semblait une folie ;
mais ce professeur persista dans son idée, et la harpe ainsi
construite n’eut pas a la vérité plus de force qu'une harpe
ordinaire , mais le son gagna sous le rapport de la qualité. Alors
M. Pleyel fit sur un piano & queue un essai du méme genre,’
en plaquant en acajou la table de sapin, dans le sens transver-
sal des fibres de bois. Le résultat fut le méme, c’est-i-dire
que le son n’avait pas augmenté de volume, mais qu’il avait -
acquis une qualité particuliére des plus satisfaisantes, les
dessus devinrent brillants et argentins, le médium pénétrant
et accentué, la basse nette et vigoureuse.

Le résultat obtenu avec des lables plaquées se trouve en
opposition avec les recherches de M. Savart sur la théorie des
vibrations longitudinales des bois dans les instruments a ar-
chet; mais M. Féiis a expliqué que- cette opposition pouvait
u’étre qu'apparente et queles vibrations ne s’opéraient pas dans
une table de piano de la méme manitre que dans une table
de violon; et pour mettre les lecteurs 4 méme de juger ses rai-
sons, je ne puis mieux faire que de le laisser parler lui-méme.

« Il y a, dit M. Fétis, deux genres de vibrations dans les
« instruments & cordes; I'un se produit dans les instruments
« & archet, ol le frottement détermine des ondulations vibra-
« toires longitudinales; ces ondulations sont d’autant plus
« énergiques et le son est d’autant plus pur que les fibres de la
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« table agissent avec plus de liberté dans leur direction. Les
« expériences de Chladni et de M. Savart ont démontré ce fait
« d’'une maniére invincible, et ee qu'on remarque dansla pro-
« duction du son des violons et des basses cotncide bien avec la
« théorie ; mais dans les instruments a cordes pincées ou frap-
o pées il n’en est pas ainsi : le mouvement de la table est per-
« pendiculaire a son plan. Cette différence, qui n’a point été
« appréciée jusqu’ici, fait voir pourquoi tous les efforts qu'ona
« faits pour assimiler la théorie des instruments & archet avec
« les autres instruments a cordes ont été infructueux. Quelques
« physiciens ont cru qu’il serait utile de placer dans le piano
« une ame comme dansles violons et les basses, pour mettre en
« communication le fond de l'instrument avec la table, afin
« que toutes les couches de I'air contenu dans la caisse fussent
« agitées du mouvement vibratoire ; mais ce moyen, qui est in-
« dispensable dans les instruments  archet, et sans lequel les
« couches supérieuresde l'air, rapprochées dela table d’harmo-
« nie, entreraient seulement en vibration, n’est d*aucune uti-
« lité dans les instruments & cordes frappées ou pincées , dans
« lesquels la table agit de maniére a faire vibrer Pair par refou-
« lement. Des tables-a la fois dlastiques et fermes sont donc les
« plus propres & opérer eet effet, et la non-interruption des fi-
« bres longitudinales n'est point une condition nécessaire de
« la production d'un son de bonne qualité!. »

I} résulte de cette observation qu’il y aurait complication
d'effets dans les vibrations d*une table sonore de piano, et que
les tables plaquées seraient les plus favorablesau timbre du son.
Cependant la eritique s’est exereée long-temps contre le dou-
blement de ces tables. On a dit que le plaecage n'ajoutsit rien a
lasolidité des tables d’harmenie, si elles n’étaient assurées d"ail-
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uns des autres, des rubans de fil parallélesen long et en large,
de manié¢re aformer des carrés entre eux ; ces rubans sont ver-
nis aprés étre collés, pour empécherla colle de se détériorer;
ils espérent par ce moyen augmenter la solidité de la table
sans diminuer son mouvement vibratoire de va et de vient,
qui lui est imprimé par les oscillations perpendiculaires des
cordes.

MM. Bell construisent, a l'aide de ces tables, des instru-
ments remarquables, parmi lesquels on distingue les pianinos a
trois cordes.

Quelque temps apres, M. Raoult, autre facteur de Paris, a cu
aussi I'idée de doubler les tables. 1l parait au reste que ce pro-
cédén’est pasnouveau ; car, suivant un article de lz Gazette Mu-
sicale de Paris', un facteur de Brunswick, nommé Lemme,

- grand-pére de Charles Lemme, facteur de Paris, ayant a ex-
pédier, en 1771, un piano i Batavia, craignit qu’une table or-
dinaire ne plt résister aux variations de la température dans
un si long voyage. 11 colla alors deux tables de sapin I'une sur
I'autre, de maniére a ce que les fibres de chacune, posées trans-
versalement , se prétassent une résistance mutuelle. Mais il est
‘probable que nos facteurs n’ont point eu connaissance de cet
essai et qu'ils doivent leurs idées & leurs propres investigations.

En 1834 M. Cluesman a construit des pianos & vis de pres-
sion. Ce sont des pianos dans lesquels on tourne sans effort,
avec une petite clef, des chevilles a vis qui pésent sur des le-
viers destinés a faire monter ou descendre facilement les
cordes,

L'idée de monter ou de descendre les cordes par un moyen
anécanique remonte , comme on I'a vu, jusqu’a Pascal Taskin,
.qui, il y a environ soixanteans, a construit des clavecins qui

! Premiére année, n° 28.
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s'accordaient au moyen de vis de rappel ; depuis lors plusieurs
facteurs ont eu la méme idée et 'ont abandonnée, a cause du
peu de solidité qu’on obtient. ,

Sébastien Erard a construit, il y along-temps, un piano qui
existe encore a ce qu'il parait, dans lequel des vis étaient em-
ployées pour monter les cordes.

Vers 1807 Ignace Pleyelafait a cesujet, avec CharlesLemme,
de nombreux essais, qui ne lui ont pas procuré pour I'accord
un résultat satisfaisant. :

Depuis cette époque, Lewls, facteur anglais , a aussi appliqué
au piano un appareil ingénieux pour accorder au moyen de
vis ; mais il parait qu'on n’a pas donné i son innovation plus
desuite qu’aux précédentes.

Néanmoins M. Cluesman a repris la méme idée, et nous ne
savons pas s'il sera plus heureux que ses prédécesseurs, car tous
ces procédés n’ont pour utilité réelle que de faciliter le tour-
noiement de la cheville, et ne dispensent point de I'habitude
d’étouffer les cordes, de distinguer la cheville de celle qu'on.
veut accorder, de ne point se tromper d’octave en cherchant
ses chevilles, d’accorder les unissons, les octaves, et surtout de
faire la partition. Il ne suffit donc point d’avair de la justesse
dans Poreille pour accorder soi-méme son piano d’aprés ce
procédé aussi facilement qu’une harpe , comme le dit M. Clues-
man ; mais il faut bien connaitre les principes de 'accord pour .
ses pianos comme pour les autres; et de plus, les vis de pres.
sion, agissant plus de vingt fois moins que les chevilles ordi-
naires, on arrive trop lentement au passage du faux au juste ;
on est obligé alors de frapper la note trop souvent , I'oreille se
fatigue, et on finit par ne plusrien entendre. Les amateurs, qui
sont déja effrayés par le temps qu'ils mettent i accorder un
piaro erdmaire , renonceront assurément a accorder avec la
nouvelle mécanique, qui leur demandera beancoup plus de
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temps. Et je ne parle point de la durée de I'accord, qui doit
étre moindre ici que dans les autres pianos, puisque la
corde peut varier par les deux bouts, M. Cluesman ayant été
obligé de remplacer les pointes d’attache par des chevilles
ordinaires , lesquelles deviennent indispensables pour monter
les cordes neuves et changer le ton du piano, les vis de pres-
sion me pouvant faire varier les cordes suffisamment. Cette
méme année M. Cluesman a appliqué son mécanisme a de pe-
tits pianos a queue a deux cordes, dont les cordes sont sous
la table d’harmonie , comme dans les pianos harmonicordes de
M. Klepfer, et qui m’ont paru avoir beaucoup de son pour
leur dimension.

Je terminerai en signalant encore pour cette année un mé-
canisme en dessus, de MM. Kriegelstein et Arnaud, dont I’é-
chappement tire le marteau au lieu de le pousser.

Piano vertical et piano droit.

Le piano vertical et le piano droit , ainsi nommés a cause de
la position de la table d’harmonie, qui est placée verticalement,
fixent -aujourd’hui I'attention de tous les facteurs, et m’ont
paru mériter d’étre considérés a part, a cause de 'importance
que ce genre de piano prend dans le monde.

Oa a vu précédemment que , dés la fin du seiziéme si¢cle, il

-il:y eut desclavecins verticaux, construitsdans le but seulement
d’occuper moins de place, car les sautereaux fonctionnaient
de la méme manitre que dans les clavecins ordinaires, et
cette construction ne présentait ainsi aucun autre avantage.
il n'en est pas dc méme des pianos verticaux. Leur belle qua-
lité- de son provient évidemment de la grande surface que
on peut donner a la table d’harmonie, et de ce que les mar-
teaux frappentles cordes contre la table, au lieu de les soulever



DU PIANO. . 237
en les poussant en haut comme dans les pianos ordinaires.
On ignore quel est le facteur qui, le premier, a eonstruit. un
piano vertical; mais on croit que les premiers essais ont été
faits en Allemagne. En parlant des pianos transpositeurs, on a
vu que Bauer avait fait construire en 1786 un piane pyrami-
dal de buit pieds et demi de hauteur, dans lequel les cordes
étaient verticales. 1l parait cependant qu’on leur donna d’a-
bord la forme des clavecins verticaux, c’est-a-dire celle d’'un
piano a queue placé perpendicnlairement; en effet; cette idée
était la plus simple et celle qui a di se présenter la premiére.
Mais cette forme étant désagréable a la vue, onleur donna
dans la suite celle d’'une grande armaoire rectangulaire d’environ
cinq a six pieds de haut, fermée par un chéssis garni de soie,
tel que nous le voyons de nos jours; et beaucoup de facteurs
so sont occupés a différentes reprises de ce genre de piano, a.
cause du grand son qu’on en obtient.

En 1806 MM. Petzold et Pfeiffer exposérem a Paris un
piano vertical a table prolongée, qui réunit les suffrages desar-
tistes et valutasesauteursunencouragementdu gouvernement.

C’est en Angleterre que le piano vertical, nommé en anglais
plano cabinet, se répa‘ndii:le plus. Ceux construits & Londres par
Longman et Berron étaient estimés ; mais ceux de M. Vornum
ne laissent rien a désirer sous le rapport de l'intensité et:de la
qualité du son. Malheureusement ces pianos ontl'ineonvénient
de cacher I'exécutant i l'auditoire ou de Vobliger a tourner
le dos, ce qui nuisit beaucoup a leur succes en France. .

Vers 1825, M. Careyre, amateur , fit exécuter par M. Mus-
sard un piano vertical a deux claviers opposés 'un a I'autre, et
qui permettaient a deux personnes. placées I'une en face de
Pautre de se voir a travers les cordes en.exécutant. Ce
piano, d’environ six pieds de haut, avait deux tables d’'har-
monie placées verticalement 1'une derriére I'autre, et qui ne
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s’élevaient qu’a une certaine hauteur ; chacune d’elles avait sa
monture de cordes, samécanique, son clavier : ce qui constituait
par conséquent deux jnstraments réunis en un seul. C’était,
comme on le voit, I’idée du clavecin vis-a-vis d’André Stein,
appliquée au piano. Le mauvais son de cet instrument I’empé-
cha de produire aucun effet dans le monde musncal malgré sa
commodité pour jouer des duos de piano.

En 1827, MM. Bumler et Froning ont exposé & Paris une
espice. de piano verticalqu’ils ont nommé piano obligue, et qui
avait aussi pour objet d’occuper pen de place. Cet instrument
était un piano i queue de petite dimension , posé sur le c6té
droit de la caisse; la queue, se trouvant alors élevée de terre sur
la gauche de Vinstrument, était supportée par une espéce de
colonne; le clavier, placé en avant-corps sur une grande sur-
face de V'instrament, obligeait & employer des triangles de
renvoi pour porter obliquement les marteaux sur les cordes,
ce qui présentait de graves inconvénients. Cet instrumentavait
peu de force de son, et réclamait, comme on le voit, de
grandes améliorations.

- 'Ala méme exposition on vit figurer les premiers essais d’un
autre instrament du méme genre , mais qui était destiné a ob-
tenir plus de succés: c’est le piano droit de MM. Roller et
Blanchet qui, depnis, a été imité et modifié par beaucoup de
facteurs, et qui s’est beaucoup répandu depuis que le méca-
nisme a été perfectionné de maniére a faciliter la répétition des
notes. Ce premier essai de MM. Roller et Blanchet avait assez
de son par rapport a sa dimension; il avait environ trois
pieds moins deux pouces'de hauteur, cinq pieds et demi de
large & sa base inférieure, et quatre pieds deux pouces a sa
hase supérieure ; P'épaisseur du corps de I'instrument était
d’environ huit pouces. Le clavier en avant-corps portait
sur deux consoles, et ne faisait saillie sur I'une des grandes.
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faces que de huit pouces, en sorte que I'épaisseur totale de
V'instrument n’était que de seize pouces. Un vide demi-circu-
laire pratiqué dans le bas de la caisse , comme nous le voyons
encore aujourd’hui dans la plupart de ces instruments , per-
mettait & l'exécutant de placer ses pieds sans étre géné. Cet ins-
trument ne tenait qu’'a peu prés la moitié de la place d’un piano
carré et devenait par conséquent trés commode pour les pe-
tits appartements. Dans ce piano on avait tiré adroitement
parti de toute la place : les cordes étaient placées diagonale-
ment pour leur donner plus de longueur; et afin qu’elles eus-

" sent plus de vibrations, les marteaux se trouvaient placés de-
vant les cordes pour les frapper én les poussant contre la table
d’harmonie ; les..cordes, d’égale longueur , permettaient de
régler avec facilité I'attaque du clavier ; mais le centre des
touthes, celui des échappements et celui des marteaux étant mal
combiné les uns par rapport.aux autres, il en résultait un cla-
'vier extrémement raide, dur i toucher, et sur lequcl la répé-
tition des notes était impossible.

La position verticale du marteau rendait ce mécanisme dif-
ficile a perfectionner ,. et cette difficulté a long-temps exercé
1a sagacité des facteurs qui s’en sont occupés. J'ai représenté
alafig. 10 le méeanisme gui, depuis cette époque,a éiéemployé
par presque tous les facteurs. Quoique bien sapérieuri ce qu'il
était dans V'origine , il laisse cependant heaucoup a désirer. Le
ressort destiné i renvoyer le marieau  sa place s'affaiblit faci-
lement ; I'échappement se dérégle souvent et fait coller le mar-
teau contre les cordes; le clavier est raide saus les doigts et
désagréable & toucher ; les notes répétent mal dansies pasuges
un peu rapides.

Le piano droit a souvent varié dans sa ibrme et dans s6s di-
riensions primitives, ¢t des améliorations sensibles ot été in-
troduites dans sa construction. -
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En 1828, MM. Gibaut et Mercier , alors associés, ont ima-
giné de rendre mobile le devant du piano en le faisant porter
sur des pivots comme une porte d’armoire, en sorte qu’aprés
avoir enlevé un anneau ou un bouton situé sur la droite de
I'instrument, le clavier avec sa mécanique peut a volonté s’éloi-
gner etserapprocher ducorps de I'instrument, avantage consi-
dérablepourremettrelescordesetfaciliterd’autresréparations.

Quelque temps aprés, M. Gibaut a disposé le cylindre et la
partie de la devanture qui I'accompagne de maniére 2 pou-
voir étre enlevé et replacé avec la plus grande facilité. Ce
changement, précieux pour |’entretien de la mécanique, a été
imité ensuite par les autres facteurs. Enfin lesinstruments de
ce facteur se distinguent par d’autres améliorations de détail
qui les font généralement estimer.

En 1829 M. Dietz fils a construit des pianos droits a cordes
verticales, dans lesquels la carcasse de derriére était formée
par des barres de fer placées perpendiculairement. Dans ces
pianos, les cordes étaient derriére la table, quoique les che-
villes et le sillet des pointes fussent placés comme d’ordinaire
sur le devant du sommier supérieur; alors nne ouverture sem-
blable a celle des pianos carrés était pratiquée dans le haat de
la table d’harmonie , pour permettre au marteau de frapper les
cordesa la place convenable.

La méme année, M. Souffletot a établi une fabrique de
pianos droits & cordes obliques , dont les produits ont acquis
de la considération dans le monde musical.

En 1830 M. Pleyel a importé d’Angleterre de petits pianos
droits de M. Vornum, qu’il a améliorés et auxquels il a donné
lenom de pianino, i cause de leur petite dimension.

Ces petits instruments, qui n’ont que la largeur du clavier,

-une hauteur et une profondeur proportionnées, tiennent par
conséquent peu de place et deviennent trés commodes pour
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les petits appartements. La basse est a une corde, et le reste du
clavier a deux , toutes placées verticalement. Le clavier ala fa-
culté de se mouvoir de gauche a droite au moyen d’une pédale,
afin que les marteaux ne frappent plus qu'une corde, ¢e qui
produit un effet analogue a celui de la pédale céleste. Ces petits
pianos se distinguent par une qualité de son pure, moelleuse ct
chantante; leur clavier parleavecfacilité, répete bien, etleur son
aunvolumeconsidérableparrapportaleur dimension et au nom-
bre des cordes; aussi qnt-i_ls beauco;xp de succes dans le monde.

Depuis lors , différents facteurs, frappés des avantages que
présente la construction de ces petits instruments, les ont
imités avec plus ou moins de bonheur. *

’échappement des pianinos est a peu prés pareil a celui de
la ‘mécanique anglaise des pianos a queue; seulement, au
lieu d’étre placé directement sur la touche, il est situé sur
une contre-touche qui est mise en mouvement par le clavier.
-Dans ce mécanisme, un petit ruban de peau blanche, atta-
.ché par un de ses bouts a I'extrémité de la contre-touche et
par l'autre a la noix du marteau, raméne toujours celui-ci avec
- promptitude sur sa barre de repos par le poids de la contre-
touche. Dans ces derniers temps, on s’est empar¢ de I'idée de
placer I'échappement sur une contre-touche pour approprier
aux pianos droits a cordes obliques une mécanique qui pro-
cure un clavier agréable au toucher, et qui répéte aussi bien
que l'on peutle désirer. Ici un fil de soie tient lieu du petit ru-
ban de peau et remplace avec un grand avantage le ressort
qu'on était obligé de placer derriére le marteau pour le ren-
voyer sur sa barre de repos. .

Pendant qu’on s’occupait ainsi de toutes parts de perfec-
.tionner le piano droit, ses inventeurs , MM. Roller et Blanchet,
ne restérent point stationnaires ; ils diminuérent le volume de
leurs instruments, ils perfectionnérent considérablement leur



242 HISTOIRE

mécanique ; leur clavier devint plus léger, plus sensible et
plus agréable au toucher; les notes répéiérent mieux, et les
marteaux frappérent les cordes avec plus de vigueur; ils don-
nérent plus de force de son a leur instrument et améliorérent
les dessus; seulement on reproche & leur mécanique de man-
quer d’une parfaite solidité et de ne pas bien marcher quand
on joue piano et délicatement.

En 1834 M. Eulriot a construit un piano vertical qui avait
la forme d’une grande lyre, et dans lequel il a introduit plu-
sieurs perfectionnements. -La forme de son instrument lui
permit de donner une longueur suffisante aux basses, en les
faisant monter verticalement dans la branche gauche de la
lyre. Le sommier prolongé y était remplacé par des verges de
fer fixées avec des vis sur les massifs de la caisse, et qui, par
'autre extrémité, venaient aboutir prés du chevalet, afin de
raccourcir les cordes qui étaient accrochées trois par trois pour
chaque unisson a I'extrémité de chacune de ces verges. Trois
pointes placées au chevalet, dont 'une contrariait un peu la
direction des deux autres,, permettaient de mettre les cordes
tout-a-fait en ligne droite, afin de diminuer le poids des cordes
sur la table et de détruire le tiraillement que font éprouver a
la table les contre-pointes ordinaires du chevalet, qui tendent
toujours & le faire tourner sur lui-méme. Un mécanisme qui
échappait par en bas, comme celui de MM. Roller et Blanchet,
y était appliqué, et tous les frottements y étaient diminués et
presque annulés par des roulettes adaptées au point de contaet
de toutes les pi¢ces, lesquelles roulettes facilitaient la marche
du mécanisme et la répétition des notes. Une glace placée
derriére I'instrument s’élevait et s’abaissait & volonté entre les
deux branches de la lyre au moyen d’un contre - poids, et
permettait au virtuose de se voir pendant qu’il exécutait, quelle
que fiit la place qu’occupit le piano.
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Cette méme année M. Pleyel a fait construire de grands
pianos verticaux, dans lesquels les cordes sont situées per-
pendiculairement derri¢re la table d’harmonie, au lieu de 1’éwre
par-devant, c’est-a-dire que la table d’harmonie se trouve in-
terposée entre les cordes et 'exécutant; ce changement per-
met de supprimer les longs pilotes ordinaires , de rapprocher
la mécanique du clavier et de faire frapper les cordes a leur
partie inférieure en les poussant contre la table. Par cette dis-
position, le son est renvoyé al'exécutant et a I'auditoire, sans
que I'on soit obligé de retourner le piano, comme cela doit
se faire pour jouir de tout l'effet qu'un piano droit est sus-
ceptible de rendre.

Ici se termine, pour I’histoire du piano, ce que j'ai cru de-
voir faire entrer dans le cadre que je m’étais tracé; j’ai di me
borner a rapporter seulement les changements importants qui
ont eu une influence directe sur les perfectionnements réels de
cet instrument; car il faudrait écrire des volumes pour rendre
compte en détail de tous les essais qui ont été faits. Je crois ce-
pehdant nécessaire de terminer par les efforts qu’on a faits a
différentes époques pour donner au piano la faculté dont jouis-
sent les instruments & vent et a archet, c’est-d-dire de soutenir,
‘d’enfler et de diminuer les sons. Le résultat des essais faits a ce
sujet a été plutdt de donner naissance i de nouveaux instru-
ments que de perfectionner le piano. J’emprunte les détails
suivants a M. Fétis.

Instruments a clavier pouvant soutenir les sons.

En 1609, Jean Hayden, professeur & Nuremberg, inventa
un violon clavecin ( geigen clavicymbel) qui avait la farme d’un
clavecin ordinaire. Il était monté en cordes de boyaux ; dix ou
douze petites roues, mises en mouvement par une grande rouc
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4 manivelle, étaient garnies sur leur champ de parchemin
frotté de colophane; les doigts, en appuyant sur les touches,
laissaient approcher les petites roues des cordes, et le son se
produisait par le frottement, comme cela a lieu dans les instru-
ments a archet. M. Rollig, de Vienne, a renouvelé cette inven-
tion vers la fin du dix-huiti¢me siécle, dans un instrument
qu’il avait nommé zenorfica, et Schmidt, facteur de pianos de
Paris, se servit du méme procédé dans un instrument qu’il mit
a I'exposition de 1806. Cet instrument avait la forme d’un
carré long; a chacune de ses extrémités se trouvait un clavier.
L’un de ces claviers faisait mouvoir un mécanisme ordinaire de
piano et frappait des cordes de métal. L'autre clavier était
destiné a faire résonner des cordes de boyaux par un méca-
nisme semblable i celui de Hayden. L'idée d’un clavecin ou
d’un piano a sons soutenus s’est reproduite souvent et a donné’
lieu 4 beaucoup d’instruments dont le défaut principal était de
se rapprocher plus ou moins de la qualité des sons de la vielle.
En 1717, un facteur de Paris présenta a I’Académie des Sciences
un clavecin-vielle dont la description et la figure se trouvent
dans Je recueil des machines de cette société savante. Hohlfeld,
de Berlin, Garbrecht, de Wetzlar, Greiner, de Gorlitz, ont
essayé successivement de vaincre ces difficultés. Plus tard,
Poulleau, de Paris, a construit son orckestrino qui imitait le
violon, la viole d’amour et le violoncelle, et qui était ce qu'on
avait fait de meilleur. Gerli, de Milan, fit entendre vers le
méme temps un piano en forme de clavecin, monté en cordes
de boyaux, que l'on faisait résonner par des archets en crin.
En 1822, I'abbé Grégoire Trentin, de Venise., présenta comme
une découverte nouvelle un violon-cembalo ou Yon retrouvait
les poulies de Hayden. Le méme mécanisme se retrouvait en-
core dans le sostenante piano forte de M. Mott, de Brighton.
MM. Gama, de Nantes, ont fait entendre a Paris, en 1828, un
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plectro-Euphone qui n’avait rien de supérieur a ce qu’on avait
fait auparavant. M. Dietz, facteur de pianos de Paris, me pa-
rait avoir approché de la perfection plus qu'aucun autre , dans
Vinstrument qu'il a nommé Polyplectron. Des archets un peu
enduits de colophane, et fonctionnant longitudinalement, pro-
duisent des sons qui, dans le médium et la basse , ne le cédent
point a ceux de la viole et du violoncelle. Cet instrument réunit
en outre a ces qualités celles d’un bel orgue. De tout ce qui
vient d’étre dit, il résulte qu’on a créé des instruments nou-
veaux A sons soutenus, mais qu’on n’a pu y parvenir sans dé-
naturer le piano.

\

FIN.
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