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Avant-propos de la présente édition

Cette édition numérique a été réalisée par Paul Gossart a partir de la numérisation de Gallica (BNF). Bien que nous
I’avons vérifiée avec soin, des erreurs peuvent subsister, dues 2 ’'OCR et a la qualité d’origine du document. La plupart du

temps, il ne s’agit que de lettres mal lues, et facilement corrigées par le lecteur lui-méme.

Nous avons retiré de cette version le chapitre XXI sur les accordeurs aveugles, tout d’abord pour une raison pratique
: le chapitre est tres circonstanciel, et le retirer permet d’alléger la charge de travail de celui qui numérise. D’autre part, ce
chapitre, malgré tout le caractere humaniste qu’il semble proposer, est surtout un prétexte pour ’auteur d’étaler son propre
ego : de nombreuses pages ne concerne pas la technique de I’accordage et de la réparation du piano pour les aveugles, mais
la propre histoire et ’ascension mythique de Claude Montal par Claude Montal. On s’accordera donc, j’espere, sur le fait

que ces passages ne sont plus tres utiles aujourd’hui, pas plus qu’ils ne sont bénéfiques pour I'auteur.

Ce livre, comme tous les manuels, doit étre relativisé, critiqué. Montal parle le langage du positivisme de son siecle.
Il est de ceux qui établirent, sans doute, le tempérament égal dans I’accordage habituel des pianos. De méme, les jugements
de valeur sur les instruments plus « anciens », systémes antérieurs aux pianos droits et a queue, sont présentés comme des
vérités absolues, au nom de lefficacité, ou d’on ne sait quelle exigence. La vérité, c’est qu’un piano carré s’accorde a un
environnement et a un usage, un droit a un autre, de méme qu’un piano a queue. Placez un piano puissant dans une piece
carrelée et faite de murs en ciments comme c’est le cas depuis 1945 : I'instrument sonnera trop fort. Ce type de vérité absolue
est en fin de compte assez absurde dans le domaine de I’art. Quant au tempérament égal, un débat existe sur la possibilité
d’accorder un piano selon un tempérament inégal. Quoiqu’il en soit, le tempérament égal est soit brandi comme une norme
indépassable par les accordeurs, soit, lorsqu’on le commente, présenté comme un accordage malbeureusement devenu une
norme. Les tempéraments inégaux permettaient de faire sonner différemment des tonalités différentes — contrairement au
tempérament égal qui les neutralise : la seule variation est la hauteur du son — et donnaient du caractere aux compositions,
notamment dans la musique baroque. Le tempérament égal est une mise en pratique de la vision rationaliste et technicienne
du monde a la musique — le technicisme culminant dans la virtuosité et les exercices de Hanon —, et par extension a la
créativité elle-méme. Il ne fait aucun doute qu’un musicien, aujourd’hui, n’est plus capable de se représenter une partie des
dimensions de la musique qui était audible avant le XXe siecle. Il me semble indispensable de connaitre ces nuances pour ne

pas faire disparaitre completement des pans entiers de ce monde introduit par ’lhomme dans le réel qu’est la musique.

La version présente est datée du 1/9/2017.



Introduction

De tous les instruments en usage aujourd’hui, le plus agréable, le plus répandu, le plus cultivé, est assurément le
piano, et, quoiqu’il soit le plus sujet a 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 éleve, quelques-unes des premieres lecons qu’on lui donne sont consacrées
a lui enseigner a accorder son instrument et a lui en faire connaitre les différentes parties, afin qu’il soit capable de le tenir en
¢tat et de remédier aux petits accidents qui peuvent y survenir. Le piano seul est excepté de cet usage, bien qu’il soit celui de
tous qui en ait le plus besoin, son mécanisme étant le plus susceptible de dérangements. Qui n’a pas maudit cent fois
'inconvénient de rester toute une saison a la campagne sans pouvoir se servir de son instrument, faute de savoir, a défaut
d’un accordeur, repasser lui-méme I’accord, remettre des cordes, donner un peu de jeu a une touche ou au pivot d’un

marteau, faire marcher un échappement, etc., etc. ?

Aussi est-ce pour donner au pianiste la connaissance complete de I'intérieur de son instrument, pour lui apprendre a
’accorder, a en apprécier les qualités, a le conserver et a réparer les accidents qui peuvent survenir dans son mécanisme, que
j’ai fait paraitre ce livre. Un tel ouvrage m’a paru indispensable a tous ceux qui posseédent un piano, et je suis convaincu que
par la suite les personnes qui apprendront a en toucher apprendront également, comme chose absolument nécessaire et qui

en est inséparable, I'art de ’accorder et de I'entretenir.

Beaucoup d’accordeurs et d’ouvriers facteurs méme y trouveront des renseignements utiles, que la plupart d’entre
eux ignorent ; car cette troisitme édition, a laquelle il a été ajouté des tableaux et de nouvelles planches, et qui a été
tellement augmentée qu’on pourrait presque la dire un ouvrage nouveau, a été mise a la hauteur des progres considérables
de la facture moderne, puisqu’indépendamment de tout ce qui concerne les pianos carrés et les pianos a queue, on y a traité

d’une maniere toute spéciale de ce qui regarde les pianos droits.

Les aveugles trouveront également dans cette nouvelle édition un enseignement spécial et approprié a leur situation,
enseignement qui les rendra d’excellents accordeurs et leur fera prendre place dans la société en y exergant une profession

élevée, qui tient a la fois de P'art et du travail manuel.

Qu’y a-t-il en effet de plus propre a rendre difficile Iart si utile d’accorder les pianos que ces partitions isolées qu’on
livre au public, lesquelles ne contiennent aucune espece de développement, renferment toutes des principes plus ou moins
erronés, et sont composées le plus souvent d’'un mélange bizarre de quintes ascendantes et descendantes qui forment une
espece de labyrinthe dans lequel il est impossible aux amateurs et aux éleves accordeurs de ne pas s’égarer, tandis qu’une
partition simple, rationnelle et d’une facile exécution, comme celle qui est développée dans le cours de cet ouvrage, devient

accessible a toute oreille sensible et en état de distinguer par I'exercice un son juste d’un son faux.

Quelques brochures spéciales publiées sur ce sujet ne pouvaient guere donner de meilleurs résultats. La plus

ancienne est celle de Louet, composée de 64 pages in-8°, et publiée a Paris en 1797.



Cet ouvrage renferme des détails intéressants et circonstanciés sur Iaccord des pianos de ce temps, qui étaient
montés en cordes fines, détails souvent rendus d’une maniére obscure. Le tempérament inégal' y est enseigné exclusivement,
ce qui est incompatible avec notre musique moderne. La partition y est aussi composée de quintes ascendantes et
descendantes, que ’on tempere 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 Saiette a publié, également a Paris, en 1808, une lettre de 20 pages in-8° sur une nouvelle maniere

d’accorder les forté-pianos.

Cette lettre contient en effet une partition formée de douze quartes justes, au moyen de laquelle "auteur dit pouvoir
diviser 'octave en douze demi-tons égaux, sans avoir besoin de faire usage du tempérament. On y trouve ce singulier
principe, que si 'on accorde rigoureusement juste I’octave ascendante ut ut et la quinte uf 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’étre rigoureusement juste, comme on I’a
toujours enseigné, et qu’il faudra alors pour ajuster cette quarte baisser un peu le so/, ce qui revient a tempérer la quinte ut
sol. J’avoue que le principe de cette partition excita singulierement ma curiosité ; étant parvenu a me procurer cet ouvrage, je
répétai scrupuleusement, et a différentes reprises, 'expérience de la quarte faible et la partition de I'auteur, et j"acquis de
nouveau la certitude, que javais déja, qu’il était complétement dans ’erreur. Si ’'on accorde juste ’octave ut ut et la quinte
ut sol, la quarte so/ ut se trouve rigoureusement juste, et cette quarte devient forte ou faible selon qu’on diminue ou qu’on
augmente la quinte. Je me suis convaincu de méme que si ’on fait une succession 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 Pauteur 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 amerement les oreilles des savants et a les accuser d’étre plus aptes aux lecons de

. . . 2
I’abbé Sicard qu’a faire des expériences de monocorde”.

Blanchet pere, facteur de pianos a Paris, publia, peu de temps apres, une petite brochure in-8° de 13 pages, dont la
plus grande partie est employée a des réflexions et a des généralités obscures sur le tempérament, duquel l"auteur parle sans
expliquer en quoi il consiste. La partition y est composée d’un mélange de quintes descendantes et ascendantes, et ne
renferme presque pas de preuves, ce qui la rend difficile a exécuter. A en juger par l'altération indiquée a chaque quinte,
'auteur parait vouloir suivre le tempérament moyen, qui divise ’octave en douze demi-tons égaux ; et slir ce point on ne

peut que approuver, car ce tempérament est le meilleur que I'on puisse employer maintenant.

Vers la méme époque, Tournatoris, facteur d’instruments, fit paraitre sur ’accord du piano un petit poeme de 10

pages in-8°.

Cet opuscule est assez bien versifié pour un sujet aussi ingrat ; les principes qu’il renferme sont en général exacts,
mais incomplets et parfois obscurs, a cause des inversions. Sa lecture ne peut étre considérée que comme propre a satisfaire la

curiosité, et non comme une étude sérieuse pour apprendre a accorder.

Godin donna une méthode qui ne contient guere 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

' On nomme tempérament en musique une opération qui consiste 2 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. 1l y a deux especes de tempéraments : le tempérament égal ou moyen, qui donne les douze
demi-tons de la gamme égaux entre eux, et le tempérament inégal, qui procure des demi-tons un peu différents, afin de favoriser la justesse de certains tons
au détriment des autres.

> Tome I, page 162.



partition est composée, comme les autres, de quintes ascendantes et descendantes, ce qui laisse subsister les difficultés
d’exécution qu’on trouve partout. Son explication est clairement exposée, mais les preuves qui servent a guider pendant le

cours de 'opération sont insuffisantes.

Je ne dirai rien de mon petit ouvrage intitulé Abrégé de l'art d'accorder soi-méme son piano, qui parut en 1834; il est

assez répandu pour que le public lui-méme puisse le juger.

Quant au Manuel de laccordeur de M. Giorgio, je me dispenserais volontiers d’en parler si plusieurs personnes de
r ’ ient fai ece d’obligati fin de prémunir | 1 ’il renf i
art ne m’en avaient fait une espece 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 2 méme de juger du mérite de tout le reste :
« Le chevalet, selon M. Giorgio, est une espece d’archet qui sert a égaliser les cordes ».
« Par le mot clavier (dit-il), on entend le mécanisme intérieur de I’instrument ».

Apres avoir essayé d’expliquer les demi-tons égaux entre eux, 'auteur dit « que les facteurs modernes ont fait des
demi-tons plus forts ». C’est comme s’il disait qu’on peut changer les bornes de ’octave, qui renferme les douze demi-tons.
Un autre principe aussi erroné, c’est que dans la partition la quinte doit étre faible et la quarte juste ; cela est aussi exact que

s’il avancait 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 matiere 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 a 2, et la tierce forte dans le rapport de 5 a 4.

Il a de plus estropié ma partition, qu’il a attribuée 8 Hummel afin de rehausser probablement le mérite de son livre,
uoiqu’il n’y ait entre cette partition et celle de Hummel, que ’on peut voir a da fin de sa méthode de piano, aucun autre
quoiq y p q p p

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 réparation de I'instrument ne sont pas plus judicieux que
ce qui précede ; je n’en citerai qu’un exemple : si un chevalet se décolle, il n’y a, d’apres lui, pour le consolider qu’a placer
des vis entre la partie latérale du chevalet et la table d’harmonie. On congoit que ce ne sont pas quelques vis fixées dans la
table d’harmonie, qui est une planche mince d’environ 5§ a 6 millimetres, qui puissent suffire pour résister a ’action si

considérable des cordes.
D’apres cet apercu, quel fruit peut-on retirer d’un tel livre ?

Quoique la Maniere d’accorder de Kirnberger et celle de M. de Momigny ne constituent pas des ouvrages spéciaux,
je ne puis me dispenser d’en parler, parce que I'autorité de ces auteurs a fait adopter sans examen a quelques personnes leurs

principes erronés.

Kirnberger, voulant rendre rationnelle la maniere 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 ’altération se trouve reversée sur deux quintes
des plus usitées, ¢ 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 horriblement fausses, chacune de ces tierces résultant de ’enchainement de quatre quintes justes. La
moitié des tons, comme on le voit, est rendue impraticable pour favoriser 'autre moitié ; de plus, 7¢ bémol étant une
mauvaise note dans tous les instruments, il est presque impossible d’accorder un piano a leur ton, puisque cette partition

commence précisément par cette note et finit par la naturel, qui est celle par laquelle 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 tempérament dans I’accord du piano et de 'orgue. Selon lui, pour obtenir les douze demi-tons égaux de la
gamme, les accordeurs doivent se borner a établir douze quartes ou douze quintes justes et leurs octaves, sans chercher a

affaiblir ou a augmenter ces intervalles.

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

crreurs.

Les douze demi-tons qu’il admet sont ceux qu’on doit préférer dans les instruments a clavier ; mais ils sont factices,
et ne peuvent résulter que de ’altération et du remaniement de tous les intervalles, excepté 'octave. Que M. de Momigny
essaye seulement d’accorder rigoureusement justes les quintes ut sol, sol ré, ré la, la mi, mi si, si fa diése, fa diése ut diése, et il
nous dira si le ton uz 7¢ sera divisé en deux demi-tons égaux, et si les tierces et les sixtes lui permettront d'exécuter la musique

qu'il a composée.

. . . . I / , / 3 .
Je signalerai enfin comme extrémement vicieuse la partition développée dans ’excellent ouvrage de don Bédos”, qui
renferme des tierces majeures faibles, justes et fortes a 'exces, des demi-tons de trois degrés différents, et avec cela la quinte

du loup, ainsi nommée parce qu’elle hurle aux oreilles.

Jusqu’ici les méthodes proposées pour tempérer dans la pratique se trouvant insuffisantes pour les amateurs, on a
cherché dans le secours de la mécanique les moyens de vaincre cette difficulté. Différents instruments ou appareils ont été

construits dans cette intention.

Des 1698, F. Loulié, musicien francais, proposa pour accorde le clavecin un sonometre qui n’eut pas de succes, parce

qu’il parait qu’il était monté de plusieurs cordes qu’il fallait accorder préalablement.

En Angleterre, vers le commencement de ce siecle, on a imaginé une série de douze diapasons procédant par demi-
tons pour servir a accorder les pianos. M. Matrot a renouvelé cette invention en 1825, sous le nom de diapa- sorama. Cet
instrument n’a pas obtenu plus de succes en France qu’en Angleterre. Comme on est obligé de mettre les diapasons en
vibration avec les mains, qui servent en méme temps a toucher du piano, on ne peut frapper et accorder les notes du clavier
qu’apres que le diapason a perdu la force de sa vibration : alors le son du piano le couvre complétement et empéche que
Ioreille ne puisse saisir la justesse de 'unisson, I’expérience prouve en effet qu’il est tres difficile d’accorder rigoureusement
juste des unissons lorsque les deux sons a accorder ne sont point frappés ensemble, lorsqu’ils sont de natures différentes et
surtout lorsque 'un est plus faible que 'autre. En outre, le diapasorama, étant soumis aux lois de la dilatation, se fausse par
les changements de température ; il en résulte que cette différence dans I’exactitude des unissons, ajoutée a I’altération des
intervalles, donne une partition mauvaise. D’ailleurs, cet instrument se maintenant a un ton a peu pres fixe et les pianos
suivant d’'une maniere trés-sensible les changements de température, les amateurs seraient souvent dans la nécessité de
monter ou de descendre leur piano, ce qui les obligerait & vaincre une des grandes difficultés que les accordeurs ont a
surmonter. En supposant méme que I’on pit accorder un piano au moyen du diapasorama, on ne pourrait pas accompagner
le plus grand nombre des instruments, leur /a se trouvant presque toujours différent, malgré le diapason normal, de celui du

diapasorama, qui ne peul point varier a volonté et qui reste accordé sur un méme ton.

MM. Roller et Blanchet ont construit, vers 1827, un autre instrument pour le méme usage, et qu’ils ont nommé

chromamétre, préférable au diapasorama, et qui cependant présentait encore de graves inconvénients dans I’application. Le

3 L’Art du facteur d’orgues.



chromametre était un monocorde vertical, qui résonnait au moyen d’un marteau placé intérieurement et que ’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 son extrémité supérieure ; par 'autre elle tenait a un crochet monté sur un
pas de vis, qu’une molette, facile a tourner, faisait monter ou descendre, et a I'aide de laquelle on baissait ou on élevait le
diapason ; un chevalet a ressort, qui se fixait a volonté sur chacun des degrés, modifiait I'intonation en demi-tons moyens, et
selon qu’il était placé sur C, sur C #, ou sur D, il donnait ut, ut #, ou #¢, et ainsi de suite. On accordait alors a l'unisson les
douze demi-tons du clavier sur ceux du chromametre, apres 'avoir fixé a la barre qui orne le clavier, et en frappant de la
méme main sa touche et celle du piano. Cet instrument avait le son faible et peu vibrant, de sorte que le son du piano le
couvrait et les unissons devenaient difficiles a saisir ; mais un inconvénient plus grave résultait de ce que le marteau, frappant
toujours la méme corde pour accorder les douze unissons du clavier, la faisait baisser ; de plus, le chevalet, qu’on était obligé
de déplacer pour chaque demi-ton, occasionnait sur la corde des frottements qui 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 ’aigu, et donnaient alors une
mauvaise partition. D’ailleurs cet instrument ne dispensait pas du maniement de la clef et du coin pour accorder les trois
cordes a 'unisson et a ’octave et de trouver précisément les chevillés correspondantes aux cordes a accorder : aussi n’a-t-il eu
aucun succes, malgré ’habileté et la réputation de ses inventeurs. Dans ces derniers temps, un professeur de chant tres
distingué, M. Delsarte, a eu I'idée de faire construire aussi un appareil, qu’il a appelé guide-accord ou gonotype, qui a pour
objet, comme le chromametre, de dispenser de faire la partition et de réduire I'accord du piano a n’avoir a accorder que des

unissons et des octaves.

Dans le principe I’appareil de M. Delsarte était composé d’une barre qui se plagait sur le plan des cordes, et dont la
courbure était telle que douze petits chevalets mobiles qui la traversaient venaient s’appuyer sur les cordes de douze notes du
piano vers le milieu du clavier ut ut # ré ré #, mi, etc., jusqu’a sz, lesquels chevalets étant abaissés coupaient ces cordes de
maniere a ce qu’elles rendissent chacune ut a I'unisson. Apres avoir accordé juste ces douze notes on relevait les petits
chevalets ; alors les cordes n’étant plus raccourcies vibraient dans toute leur longueur et donnaient pour oreille les douze
demi-tons moyens de la gamme, c’est-a-dire ut, ut #, ré, ré #mi, fa, fa #, sol, sol tt, la, la # si, puis on accordait le reste du piano a
’octave. Cette barre pouvait se placer sur le plan des cordes d’un piano a queue ou sur celui d’un piano carré, mais dans les
pianos droits, devenus d'un usage général, la disposition de la mécanique placée devant les cordes rendait difficile

I’application de ce procédé ingénieux, qui exige une grande précision.

M. Delsarte a donc été obligé de modifier son appareil et de le ramener, comme on va le voir, aux principes du
chromametre. Cet appareil se compose d’une barre de bois appelée porte-corde, sur laquelle est tendue une corde que ’on
peut monter et descendre a I'aide d’une cheville placée a chaque extrémité pour la mettre au ton du diapason. Cette corde
sonne ut, et un sillet mobile, en forme de pince, coupe la corde a chacune des sections désignées par C C # D, etc., inscrites
sur une plaque de cuivre appliquée sur le porte-corde et donne par ses diverses positions les douze demi-tons moyens de la
gamme ut ut # ré, etc. Cette corde est pincée et mise en vibration par un sautereau armé d’un bec de cuivre ; lequel sautereau
est m{t par un cordon qui correspond a une pédale ou bien par une barre d’appui mise en mouvement par le bras dans
quelques-uns de ces appareils. Le porte-corde est situé devant le piano et soutenu par deux bras de levier, introduits dans des
coulisseaux comme ceux d’un guide-main ; ces bras de levier vont toucher les panneaux qui ferment le bas de I'instrument,
lesquels deviennent ainsi une sorte de caisse sonore et par leur contact avec les bras servant de conducteurs augmentent le
son de la corde, qui est naturellement maigre, celle-ci étant pincée par un bec de métal. Pour accorder le piano a I'aide du
guide-accord, il faut, apres I’avoir mis en place, monter la corde au ton du diapason ut, puis accorder I'ut du piano

correspondant a celui du guide-accord rendu par la corde a vide ; apres quoi on fait glisser le sillet mobile jusqu’a la division



qui donne ut, on accorde dessus I'ut # du piano, et 'on continue de procéder de la méme maniere pour accorder
successivement 7¢, ré #, mi, jusqu’a st naturel. Les douze demi-tons de la gamme étant d’accord dans le piano, on continue
d’accorder par octaves en montant et en descendant. Comme on le voit, le guide-accord est la reproduction du chromametre
; seulement la corde est horizontale et pincée, au lieu d’étre verticale et frappée par un marteau. Tous les inconvénients
signalés pour le chromametre existent dans le guide-accord, et dans celui-ci la corde, étant pincée, donne au son un timbre
encore plus différent de celui du piano que le chromametre. Le seul avantage de ces appareils est de dispenser de faire la
partition par quintes tempérées et octaves ; mais, comme on le verra plus tard dans le courant de cet ouvrage, la plus grande
difficulté n’est pas de faire la partition passablement bonne pour tout le monde, mais bien d’accorder les trois cordes a
’'unisson ainsi que les octaves. En effet, tous les amateurs qui se sont occupés d’accord savent que le maniement de la clef
pour trouver la pureté des unissons et des octaves, le placement du coin, et la nécessité de distinguer la cheville, présentent
de véritables difficultés et exigent une grande et longue pratique. Sous ce rapport, le guide-accord n’a donc point fait avancer

la question ; il la laisse au méme point que le chromametre.

Nous regrettons que ’auteur de la notice sur le guide- accord (laquelle n’est pas signée) n’ait pas lu les premieres
éditions de ’Art d'accorder soi-méme son piano, ou n’ait pas compris la théorie de I’accord, et nous le supposons de bonne foi,
car il n’aurait pas écrit les lignes suivantes sur les accordeurs et la théorie de ’accord. Apres avoir exposé 'embarras d’un

pianiste a la campagne en présence d’un instrument discord, il dit :

Et si nous ajoutons que les accordeurs les plus capables travaillent sans donnée certaine, que leur accord
ne repose que sur des observations pratiques sans contrdle, que se chargent de troubler complétement la
fatigue ou une mauvaise disposition

On peut conclure de cette appréciation, plus que sévere (et 'on peut ajouter, erronde), que lauteur n’est
probablement pas un fort accordeur lui-méme, qu’il ne comprend pas bien la théorie de ’accord, et que, lorsqu’il pratique
un peu de temps, son oreille finit par se troubler. C’est le cas de citer cette vieille maxime : Qui veut trop prouver ne prouve
rien. Du reste, 'auteur de la notice sur le guide-accord parait préoccupé du succes, fort problématique, de ’appareil décrit,
en essayant d’aller au-devant du jugement que le public pourra en porter, et en faisant des comparaisons philosophiques

entre ’homme et la matiere ; nous le laissons parler :

Bien des gens essayeront de faire la critique de notre appareil, en disant qu’il faut savoir accorder a
’'unisson. Nous nous bornerons a leur répondre que nous supposons ’homme aussi impressionnable
que la matiere ; que si la matiere (dans ’espece, les cordes ) éprouve par la dissonance une commotion
assez forte pour en osciller et en faire entendre une vibration, ’homme doit, sinon réprouver (s’il n’est
point suffisamment organisé pour cela), au moins pouvoir la constater, et que cela nous suffit ; que
notre appareil ne peut s’adresser aux hommes assez peu impressionnables pour constater une
dissonance, puisqu’il leur manque les qualités indispensables pour pouvoir jamais s’occuper de
musique.

Qu’il me soit permis de faire remarquer ici que, dans le grand nombre d’éleves que j’ai faits, ce n’est pas la difficulté
de saisir la justesse des sons que j’ai remarquée en eux, mais bien celle d’établir une concordance entre le mouvement de la
main pour gouverner la corde par la clef, qu’il faut arréter a temps, et la justesse de l'oreille, qui est le seul juge de ce

mouvement pour accorder 'unisson de plusieurs cordes, difficulté a laquelle le guide-accord ne remédie nullement.

Apres avoir rendu compte des différents moyens proposés pour accorder le piano, on ne sera peut-étre pas fiché de

trouver quelques mots sur I’histoire du tempérament, qui a occupé les savants des ’antiquité.

Pythagore, qui le premier a trouvé le rapport exact des intervalles, voulait que ces rapports fussent observés dans
toute la rigueur mathématique. Aristoxene, disciple d’Aristote, s’apercevant que le systtme de Pythagore embarrassait
’exécution au fur et & mesure que le nombre des cordes a vide s’augmentait dans les instruments de son temps, ou, comme

on le sait, il en fallait une pour chaque note, rejeta, comme inutile, ’exactitude de agore, pour ne s’en rapporter qu’au
le sait, il en fallait p haq te, rejet tile, ’exactitude de Pythagore, p ’ pporter qu’
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seul jugement de loreille, ce qui forma alors deux systemes chez les Grecs, qui nommerent immuable celui de Pythagore, et

tempérament celui d’Aristoxene.

Dans la suite Ptolémée et Didyme, trouvant avec raison que Pythagore et Aristoxene avaient donné dans deux exces,
également vicieux, consulterent a la fois la raison et loreille, et réformerent, chacun de son coté, I'ancien systeme
diatonique. Mais, comme ils laisserent subsister dans la pratique la différence du ton majeur au ton mineur* sans diviser ce
dernier en deux parties égales, le systeme resta encore longtemps imparfait, et ce ne fut que vers le commencement du
treizieme siecle de I’ere chrétienne, lorsqu’on introduisit dans 'orgue le clavier chromatique, qu’on dut découvrir le vrai

principe du tempérament, sans lequel on n’aurait pu accorder cet instrument.

Dans les deux derniers siecles un grand nombre de savants nous ont donné, a I’aide des mathématiques, les lumieres
les plus nettes sur le principe du tempérament. Le P. Mersenne, Sauveur, Loulié, Rameau, J. -J. Rousseau, d’Alembert,
Bernoulli, Euler, Turc, Marpurg, etc., se sont occupés de cet objet de la maniere la plus satisfaisante pour ceux qui entendent
les mathématiques ; mais, comme ils n’étaient point accordeurs, ils n’ont pu donner que des principes, et n’ont pas pu
indiquer les meilleurs moyens pour les exécuter dans la pratique. D’une autre part, les facteurs et les accordeurs, n’ayant
point les connaissances nécessaires pour lire avec fruit les ouvrages de ces auteurs, continuerent 3 marcher dans la route
battue, et la routine se perpétua ; de la cette discussion interminable sur le tempérament égal et sur le tempérament inégal,

qui, comme on I’a vu, s’est méme prolongée jusqu’a nos jours.

Les praticiens proclamaient la supériorité du tempérament inégal, dans lequel les tons fa, ut, sol, ré, la, mi naturels
jouissaient d’une grande justesse au détriment des autres. Ils en donnaient pour raison que, les tons les plus usités se trouvant
parfaitement justes, ce tempérament procurait de la variété 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 pas et se bornaient a rapporter les deux systemes ; ceux, au contraire, qui ne consultaient
que la théorie se pronongaient en faveur du tempérament égal ou moyen, dans lequel tous les tons sont également
supportables et ou aucun n’est favorisé au préjudice de lautre, de sorte que loreille n’est jamais blessée et que
I'enchainement des modulations est plus agréable. En effet, le vrai but du tempérament doit étre de répartir I'altération sur
le plus grand nombre possible d’intervalles, afin de la rendre moins sensible. Les organistes et les clavecinistes de ce temps,
qui avaient peu d’exécution, pouvaient se contenter d’un petit nombre de tons faciles a jouer ; mais aujourd’hui que nos
pianistes jouent indifféremment dans tous les tons, le tempérament égal devient d'une nécessité absolue, car nos
compositeurs ne choisissent plus les tons faciles, comme nos anciens organistes, mais ils suivent leurs inspirations et écrivent

aussi bien en fa diése qu’en fa naturel, en ré bémol et en la bémol qu’en ut et en sol naturels.

Par ce qui précede il est aisé de voir que pour trouver la meilleure maniere d’accorder les instruments a clavier il
fallait étre théoricien, afin de profiter des lumieres que procurent les mathématiques sur cet objet, et praticien, afin de puiser
dans P’expérience journaliere les moyens les plus propres a donner a Poreille la facilité d’exécuter les préceptes de la théorie ;
et j’avoue que je m’estime heureux d’avoir fait une étude spéciale des mathématiques et de la musique avant de m’étre livré a
I’art d’accorder les pianos, car c’est de I’alliance de ces trois genres de connaissances que j’ai déduit la méthode stre, 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 a ’analyse la plus minutieuse.

*Ici, comme on le verra dans I'article Acoustigue, on entend par ton majeur la distance diatonique d’ut 4 7¢, laquelle est dans le rapport de 9 4 8, et
par ton mineur la distance de 7¢ a m1, qui est dans le rapport de 10 a 9, c’est-a-dire plus petit que le premier, etc.
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Pour rendre mon livre utile a toutes les personnes qui s’occupent de piano, j’ai cru devoir traiter successivement des
principes succincts de la musique et de ’harmonie ; de la connaissance de I'intérieur du piano ; du rapport des chevilles avec
les touches du clavier ; de la clef, du coin, du diapason ; du meilleur piano a employer pour I’étude de I’accord ; des exercices
nécessaires pour apprendre a diriger la clef et a perfectionner 'organe de l'ouie ; du tempérament ; de la partition ; de
I’accord général du piano et de sa vérification ; de la maniere de remettre les cordes ; des moyens de repasser un piano ; des
précautions a prendre pour le hausser ou le baisser ; de la maniere d’accorder cet instrument avec d’autres ; de ’accord de
tous les genres de pianos ; 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’enseignement de
'accord aux aveugles ; et de I'acoustique. J’ai cru devoir aussi y ajouter un appendice contenant des rapports sur les
premieres éditions de cet ouvrage, et, pour satisfaire aux nombreuses questions du public, on y trouvera également des

rapports des jurys et des appréciations d’artistes sur mes travaux en facture.

Amateurs, professeurs, accordeurs et facteurs trouveront donc dans cet ouvrage des articles qui se rapporteront a
Iutilité particuliere de chacun d’eux, car j’y ai renfermé des notions qui ne se rencontrent nulle part, et d’autres qui sont
disséminées dans des ouvrages scientifiques ou il est difficile de les déméler pour en faire ’application. Heureux si le résultat
de mes efforts répond a mon désir de propager un art si réellement utile, 2 une époque ou la musique fait une partie

essentielle de I’éducation !
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L’art d’accorder soi-méme son piano

I. — Abrégé des principes élémentaires de musique nécessaires pour lintelligence de cet ouvrage

Un son est ce qui est susceptible d’étre entendu et apprécié par Poreille.

En musique il y a sept sons, qu’on nomme ut ou do, ré, mi, fa, sol, la, si, auxquels on ajoute I'octave, qui est la

répétition de la tonique ou premier son, pour compléter la gamme ou échelle diatonique ; exemple :

tomique. octave,
do e mi fa sl La si do
9
0 |
1 [ b i
oo O

Cette gamme do ré 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 :

demi-ton demi-ton  demi-ton demi-ton
9
;@I_ — ﬁ_c;] - o r) ii
] — — =

Pour fixer les idées, on divise chaque ton en neuf parties égales, nommées commas.

Il y a trois signes d’altération : le diese #, le bémol b, et le bécarre . Le diese sert a hausser I'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, a la remettre

dans son ton naturel ; exemple :

do dao do bécarre ré ré e Idearre
naturel diese ou do naturel natarel hémol  on ré naturel

I
i o 77 !E o~ P& H_ﬂ II
- II =

-
L]

On emploie aussi le double diese, ou, qui hausse la note d’un ton, ou plut6t de dix commas, et le double bémol b

b, qui la baisse de la méme quantité.

Chaque note de la gamme peut étre altérée par un diese ou par un bémol, d’ou résulte le demi-ton chromatique.
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On nomme chromatique le demi-ton composé de cinq commas, et qui existe d’une note a la méme note altérée par

un diese ou par un bémol, comme do do diése ; sol sol bémol ; exemple :

demi-ton chromatique Hemi-ton chromatique

=
=
[|

7 P i

et diatonique, au contraire, celui qui n’est composé que de quatre commas, et qui se trouve entre deux notes de

noms différents, comme do diése ré, sol bémol fa, si do, etc. ; exemple :

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

.----._l:} ) G - = 5_'_,..—-—\—_\_ -_'_“E

On appelle chromatique une gamme dans laquelle on ne procede que par demi-tons, soit chromatiques, soit
diatoniques, comme do do diése ré vé diése mi fa fa diése sol sol diése la la diése si do en montant, do si si bémol la la bémol sol sol

bémol fa mi mi bémol ré ré bémol do en descendant ; exemple :

]
—
= B ] =

— 2

o

oo

On nomme synonymes deux notes de noms différents, mais qui ont a peu pres la méme intonation, comme do diése

et ré bémol ; exemple ;

noles sYnonymes

Les notes synonymes produites par les dieses et les bémols sont do diése et ré bémols vé diése et mi bémol, mi naturel et
fa bémol, mi diése et fa naturel, fa diése et sol bémols sol diése et la bémol, la diése et si bémol, si naturel et do bémols si diése et do

naturel ; exemple :

- L =

— — ;’;"l;‘._“&;__,m_._g_f"" w5 bo J

=3

ot

v/

— = =
%rﬁ;’:m———ﬁ—ﬁ:bﬂ—-ﬂ— 1 ||

Ces notes synonymes different entre elles d’'un comma, c’est-a-dire que de do a ¢ bémol, demi-ton diatonique, il y a
quatre commas, et que de do a do diése, demi-ton chromatique, il y en a cinq : d’ou I'on voit que do diése est d’'un comma plus
haut que 7¢ bémol. 11 en est de méme pour 7€ diése et mi bémol, mi diése et fa naturel, etc.; et Cest de cette différence des notes

synonymes que vient la difficulté d’accorder les pianos.
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Il résulte de ce qui précede qu’on distingue trois genres : le genre diatonique, dans lequel on ne procede que par

tons et demi-tons diatoniques : telle est la gamme do 7é mi fa sol la si do si la sol fa mi vé do, etc. ;

Le genre chromatique, dans lequel on ne procede que par demi-tons diatoniques et chromatiques, comme dans la

gamme de ce nom ;

Et le genre enharmonique, dans lequel on prend indifféremment une note pour sa synonyme, comme 7¢ bémol et do
diése ; ou dans lequel on passe d’un ton a son synonyme, comme du ton de ¢ bémol a celui de do diése, et du ton de sol bémol

a celui de fa diése, etc.

En musique, on nomme intervalle la distance d’un son a un autre. Les intervalles se comptent du grave a I'aigu,

Cest-a-dire en partant du son le plus bas des deux qui forment 'intervalle.

La gamme renferme les intervalles de seconde, de tierce, de quarte, de quinte, de sixte, de septieme, et d’octave ;

exemple :

seconde tierce  gquarle fuinte sixte seplitme  oclave

§
— | @_:é;i—ﬁ!g
T = = -+ = b

En renversant ces intervalles, c’est-a-dire en transportant le son grave une octave plus haut, la seconde devient
septieme, la tierce devient sixte, la quarte devient quinte, la quinte devient quarte, la sixte devient tierce, la septieme devient

seconde, et 'octave devient unisson ; exemple :

Renversement.
teptieme  sixte  gninte quarte tierce seconde unisson
= — Famme P Ea) Eamaet e Camma]
[#, [#. [#] 77 [ I = 7 2 | W
7] = -

piE - = [ G -

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

dont le renversement produit la sixte majeure ; exemple :

intervalle renversement
tierce mineurs sixte majeure

7 -
ol

.J e PS

la tierce majeure, composée de deux tons, dont le renversement produit la sixte mineure ; exemple :

intervalle renversement
tierce majenre sixte mineure
—7-
5 =
L - o) £
N i

la quarte juste, composée de deux tons et d’un demi-ton diatonique, dont le renversement produit la quinte juste ;

exemple :
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intervalle renversement
fquarte juste quinte juste

—
o [ |

i‘l-l-} : — Fa .F_:

v 5

la quinte juste, composée de trois tons et d’un demi-ton diatonique, dont le renversement produit la quarte juste ;

exemple :
intervalla rEmVErsement
quinte justa quarte juste
- |
- s m—
= = ~ |
Y 7 T [ N\
-

la sixte mineure, composée de trois tons et de deux demi-tons diatoniques, dont le renversement produit la tierce

majeure ; exemple :

intervalle renversement '
gixte mineure tierce majeurs
——

Pl IOL.__CA_
L) P

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

tierce mineure ; exemple :

Intervalle Tenversement
sixle majeursa tieree mineure
2 £r
T A— _'_'_I

Les intervalles se divisent en consonnants et en dissonnants ; les consonnants sont la tierce mineure, la tierce

majeure, la quarte juste, la quinte juste, la sixte mineure, la sixte majeure et ’octave juste ; exemple :

intervalles consonnants

7 —r — B ’I

_.-"'
A B =8 =

£y e
£=8 &=

et les dissonnants sont la seconde et la septieme ; exemple :

intervalles dizsonnamts

o—

ff
L
-

Il y a deux modes, le mode majeur et le mode mineur. Les caracteres, ou manieres de reconnaitre ces modes, sont la

tierce et la sixte, qui sont majeures dans le mode majeur et mineures dans le mode mineur.
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Chaque ton majeur a un relatif mineur, 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 la naturel, et ainsi de suite ; exemple

made majeur maode mineur

——
e T
N danod = 1
-I.nn-E'}—-— " o deml len 77

[ |}

——

Les signes d’altération placés devant une note prennent le nom d’accidentels, et n’alterent cette note que pendant

une mesure.

Au contraire, Ieffet de ces signes a la clef dure pendant tout le cours du morceau, et sert a placer dans chaque

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

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

Les bémols si, mi, la, ré, sol, do, fa comme on le voit, se succedent par quinte descendante, ainsi que les toniques des

sept tons majeurs qu’ils déterminent, et que je vais indiquer ; exemple :

fa majenr si b majeur mi | majeur la b majeur
a e ] - 1 - LI
| - i i # LT ] [ I L T
= A '
7 L W : —7
_3 ] N NI N =
e/ e/ o/
ré |, majeur sol b majeur do b majeur
= ' = —p— a—. T
F i [ -
B 7 i
o
el M Ll
L 1 i

Les dieses a ia clef fa, do, sol, ré, la, mi, si se succedent, au contraire, par quinte ascendante, de méme que les sept tons

majeurs auxquels ils donnent naissance ; exemple :

sol majeur ré majeur la majenr mi majenr
i 2 e eam—— i
[Fi KT o L ™ ,
._ﬁ\ FAd Rt i = A s
) [an TR [, (] [ T
L") Lo L LF T LN
e/ & e/ e/
si majeur fa # majeur do § majeur
H P = H i 'l ol H_H
e A e i
LI - S A I . WL, i an
LN I' L3 I\T L BT >
o/ v e/

Le ton de do naturel et les tons produits par les bémols et les dieses 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 renferme que douze sons différents, rendus par les sept
touches blanches et les cinq noires, on est dans la nécessité de ramener a douze les quinze tons majeurs usités, en ne

conservant qu’un seul des deux synonymes : 7¢ bémol et do diése, sol bémol et fa diése, do bémol et si naturel ; exemple :
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tons conservis

fa 8 i maturel
%‘M%‘i&p%]
7 VIF |

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
maniere suivante r do naturel, fa naturel, si bémol, mi bémol, la bémol, ré bémol, fa diése, si naturel, mi naturel, la naturel, ré

naturel, sol naturel et do, point de départ ; exemple :

cercle harmonigue.

vt
—pe ¥
_d-‘p;—‘—-{ it
L]
poivl de départ

/R R
|

ARTICLE DEUXIEME.
Notions tres-succinctes d’harmonie.
L’harmonie est Part d’enchainer les accords d’une maniere agréable a oreille.

Un accord est Ieffet produit par plusieurs sons frappés ensemble. Dans un accord il faut distinguer la basse, qui est
la note la plus grave, des autres notes, qui forment les parties supérieures. C’est d’apres la basse que se comptent les

intervalles qui forment les accords en harmonie.

L’accord parfait majeur i trois parties est composé d’une tierce majeure et d’une quinte juste ; exemple :

Son premier renversement est composé d’une tierce mineure et d’une sixte mineure ; on le nomme accord de sixte ;

exemple :

Son deuxieme renversement est composé d’une quarte juste et d’une sixte majeure ; on le nomme accord de quarte

et sixte ; exemple :
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Voici le tableau de ’accord parfait majeur dans les douze tons usités sur le piano, afin qu’on s’exerce a trouver leur

renversement :

tablean des douze accords parfaits majenrs

do majeur  fa majenr i | majeur mi p majeur la b majeur
—{7 — 7 b ‘b-
%: J t -

ré b majeur fa # majear
- -
? A% :
=1
mi majeur la majeur Té majenr sol majeur
-
i gt -4 VA

L’accord parfait mineur est composé d’une tierce mineure et d’une quinte juste ; exemple :

Son premier renversement est composé d’une tierce majeure et d’une sixte majeure ; exemple :

Son deuxieme renversement est composé d’une quarte juste et d’une sixte mineure ; exemple :

Ces accords parfaits se font quelquefois a quatre parties ; alors on y joint octave de la note la plus grave ; exemple :

mode majenr mode minear
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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 fa et de fa en si bémol, etc.
Partant de ce principe, je vais donner le tour du clavier en accord parfait a quatre parties, pour qu’on puisse vérifier

si le piano est bien d’accord dans tous les tons lorsqu’on a fini de ’accorder.

Cercle harmonique, ou tour du clavier en accord parfait & quatre partics.

do majeur fa majeur si | majeur mi | majeur
/) )] e I
[ [ A . [ ri)

0
===

O)——— &)——0—C)— ) B
| = 25 = Pt Py vl

= = =

ré [ majeur fa g majeur

la b majeur

e

J J

e e

[ .
= e
i majenr mi majeur la majeur
s F

§

o
= <
=
do majeur

ré majeur

' m 7-4 g JLJ? 1
(= —:'T ———+(O :

2

=
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III. — Pianos de formes diverses ; connaissance des piéces principales de leur intérieur

Parmi les différentes formes de piano qu’on a imaginées, les trois qui ont prévalu sont celles des pianos carrés,
généralement connus (fig. 1 ); des pianos a queue, qui se terminent en pointe, comme les anciens clavecins (fig. 2); des
pianos droits, qui représentent a peu pres une espece de buffet ou de secrétaire (fig. 3, représentant ’ancienne forme des
pianos droits a cordes obliques ; fig. 4, représentant les pianos droits modernes, a cordes verticales et a cordes demi-obliques,
dont la forme est a peu pres la méme ; fig. S, représentant les nouveaux pianos droits, a cordes obliques Montal ; fig. 6,
représentant une forme genre Louis XV, a cordes obliques, modele Montal.) Ces formes ne sont pas rigoureuses pour tous les
facteurs ; chacun les modifie dans leurs détails, suivant ses gofits et ses idées.
Kertisonarsiidl ///} Srk s e

5 4
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Tout le monde connait assez les différentes parties extérieures de ces instruments, telles que la caisse, le clavier, les

colonnes et la lyre, sans qu’il soit nécessaire ici de les définir.

La fausse table d'harmonie (fig. 7 ) est une grande planche mince, placée au-dessus des cordes, et qui se présente a la
vue lorsqu’on souleve le couvercle du piano. Sa fonction est de modifier la qualité du son, en en augmentant un peu le
volume. Cette fausse table enlevée, on apercoit au-dessus 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 celle des cordes, donne la vie a
instrument et détermine la force et la durée du son (voyez la fig. 9, qui représente la superficie intérieure d’un piano carré a
deux cordes et a six octaves, avec le nom des pieces principales écrit a coté ; la figure 8, qui représente la superficie intérieure
d’un piano droit a cordes verticales, avec le nom des mémes pieces ; et la figure 10, représentant la superficie intérieure d’un

piano carré a trois cordes, six octaves et demie et a sommier prolongé ).
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Les chevilles sont ces fiches de fer situées sur la droite dans les pianos carrés, et en haut dans les pianos droits, qui
ont la facilité de tourner et auxquelles les cordes sont attachées par une extrémité pour les accorder (voyez les mémes figures

9, 8 et 10).

On nomme sommier des chevilles la piece de bois dans laquelle les chevilles sont enfoncées, et sommier des pointes
d’attache Iautre piece de bois ou de fer ou sont fixées de petites pointes de fer qui servent a attacher les cordes par 'autre

extrémité (voyez les mémes figures 9, 8 et 10).

On appelle sillet des pointes une petite piece de bois dur adaptée au sommier d’attache dans les pianos carrés ou au
sommier des chevilles dans les pianos droits, et garnie d’un bout a I'autre d’un rang de pointes, a partir duquel les cordes

commencent a vibrer (voyez les mémes fig. 9, 8 et 10), et faux sillet cette autre piece de bois ou quelquefois cette simple

21



épaisseur de drap placée sur le sommier, pres des chevilles dans les pianos carrés (fig. 9), et pres des pointes d’attache dans les

pianos droits (fig. 8 et 10), dont la fonction est de supporter les cordes, afin de diminuer leur poids sur la table d’harmonie.

Le chevalet est encore une autre piece de bois, cintrée et revétue d’un ou de deux rangs de pointes, a partir
desquelles les cordes cessent de vibrer. Il est fixé sur la table d’harmonie, et la met en contact avec les cordes, afin d’obtenir

de I'instrument tout le volume de son dont il est susceptible (voyez les mémes fig. 9, 8 et 10).

Dans un piano on nomme diapason 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 étre court, et ordinairement c’est un exces de longueur du

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

On appelle pianos a sommier prolongé ceux dont les cordes sont attachées sur la droite de P'instrument, a un
sommier, ordinairement en fer, qui se prolonge au-dessus de la table d’harmonie et dont les chevilles sont situées derriere les
étouffoirs, a la place ou sont généralement les pointes d’attaches (voyez la figure 10, qui représente la superficie intérieure
d’un piano carré a trois cordes, a six octaves et 'demie et a sommier prolongé, déja mentionnée). Ces pianos quand ils sont

2 A . Y4 . . , TERT) .
traités par la méme main sont en général meilleurs que les autres, le sommier prolongé donnant la facilité d’agrandir la table
et de raccourcir les cordes derriere le chevalet, ce qui permet d’en mettre de plus fortes et de rallonger le diapason pour

obtenir plus de son. La méme observation s’applique aux pianos droits a sommier prolongé,

A

Les étouffoirs sont de petites lames de bois rangées a coté les unes des autres dans le chassis situé au-dessus des
cordes, et qu’on apercoit en ouvrant le piano ; ces lames sont armées par dessous d’une petite téte de bois garnie de plusieurs
molletons qui portent suries cordes et les étouffent lorsqu’on laisse relever la touche du clavier (voyez les figures 9, 10, 11, 12,

13, etc.).

Dans les pianos carrés, on nomme pilote d’étouffoir une petite tige de cuivre qui traverse le sommier, et qui est
revétue a sa partie supérieure d’une petite téte de bois garnie d’'une 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 (voyez les mémes figures 9, 10, 11,
12). Dans les pianos & queue et dans les pianos droits, le pilote est disposé autrement, et y prend quelquefois le nom de

baionnette (voyez les fig. 14, 15, 16, 17, 18, et pour la baionnette, fig. 19, etc.).
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On appelle mécanisme proprement dit 'appareil situé au- dessus du clavier dans 'intérieur du piano, et au moyen
duquel chaque touche rend un son quand on la frappe. Les pi¢ces principales du mécanisme sont le marteau, qui frappe les
cordes, et le pilote, ou maintenant ’échappement, qui lance le marteau lorsqu’on appuie sur la touche. Tous les systemes de
mécanisme peuvent se rapporter a trois principaux, qui sont le mécanisme a pilote, le mécanisme a double pilote, et le

mécanisme a échappement. Le mécanisme a pilote est celui qui a été inventé le premier : c’est simplement une tige de fil de
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cuivre fixée sur la touche et armée d’une petite téte de bois garnie d’'une peau moelleuse et qui pousse immédiatement le
marteau ( voyez la figure 11). Le mécanisme a double pilote, imaginé par S. Erard, est un perfectionnement de celui-ci, et
n’en differe qu’en ce que le pilote, au lieu de pousser directement le marteau, en pousse un second, situé au-dessous du
premier, qu’il fait mouvoir (voyez la figure 12). Ces deux mécanismes ne sont plus usités et ne se trouvent plus que dans
d’anciens pianos carrés. Le mécanisme a échappement, bien supérieur aux précédents, differe de ceux-ci en ce que
I’échappement qui remplace le pilote est une piece mobile repoussée par un ressort qui abandonnant le marteau dans sa
course le lance avec plus de force, et le laisse retomber sur son attrape apres qu’il a frappé la corde (voyez la figure 13, qui
représente le mécanisme a échappement de Petzold, employé dans les pianos carrés ; et la figure 14, représentant
I’échappement dit anglais et dont on ne connait pas 'auteur, employé principalement dans les pianos a queue, et qui avec le

précédent sont les plus usités’). Mentionnons encore le mécanisme 4 double échappement de Sébastien Erard pour les

pianos a queue (figure 15), et trois mécanismes également a double échappement ou a répétition Montal, pour pianos a

[N

queue (figures 16, 17 et 18). Aujourd’hui le piano droit étant le plus généralement adopté, les facteurs se sont appliqués
perfectionner et & multiplier a I'infini son mécanisme ; chacun a voulu y apporter des modifications suivant ses idées, ce qui

rend impossible de les reproduire ici et force de se borner a citer ceux qui sont le plus généralement employés :

1° Celui connu sous le nom de mécanique anglaise, attribué a Vornum, de Londres, importé en France par Pleyel,

en 1832, et qui a requ par différents facteurs des modifications importantes (fig. 19);
2° Le mécanisme d’Erard, pour pianos droits (fig. 20);
3° Le mécanisme Montal, pour pianos droits (fig. 21);
4° Le méme, avec prolongements, pour les pianos plus élevés (fig. 22);
5° Enfin, le mécanisme Roller (fig. 23).

Le mécanisme des pianos droits differe de celui des autres pianos en ce que le manche du marteau est
perpendiculaire au lieu d’étre horizontal, et que I’étouffoir prend une disposition particuliere, et différente suivant le

mécanisme (voyez les figures 19, 20, 21, 22 et 23, représentant les principales mécaniques usitées actuellement).

Les pianos sont ordinairement a plusieurs cordes. On nomme pianos a deux cordes ceux dont chaque marteau

frappe deux cordes a la fois, et pianos a trois cordes ceux dont chaque marteau en frappe trois.

Autrefois ’étendue des pianos était de six octaves, de fz en fa (voyez la fig. 9), Cest-2-dire qu’en partant de la note la
plus grave, fa, le clavier était composé d’une série de sept touches blanches et cinq noires, se répétant six fois, auxquelles on a
ajouté la note fa pour compléter la derniere octave, et qui rendaient de plus en plus aigus chaque fois les douze sons de la
gamme chromatique (voyez le clavier de la fig. 9); cependant, on faisait aussi des pianos de six octaves et demie, d'ut en fa

(voyez le clavier de la fig. 10). Maintenant on ne les fait plus que de sept octaves, d'ut en ut, ou de la en /a.

On nomme pédale certain mécanisme intérieur qu’on fait mouvoir extérieurement a I’aide du pied, afin de modifier
le son du piano. Les huit pédales les plus usitées sont le forté, la céleste, la sourdine ou étouffoir, le basson, la pédale de

reculement, appelée aussi una corda, la pédale d’expression, la pédale jalousie et la pédale a son prolongé.

’On distinguera dans les mécanismes a échappement la noix (N) qui sert de pivot (P) au marteau (M), et dans laquelle le manche de celui-ci est
collé a sa partie inférieure ; le nez (N) de la noix, sous lequel I'extrémité supérieure de I’échappement (E) vient s’appuyer pour lancer le marteau a la corde ;
le ressort (R), qui repousse I’échappement ; la fourche (F) du marteau, dans laquelle la noix pivote et qui sert de plus a le fixer sur la barre ; et enfin Pattrape
(A) et la contre-attrape (C), qui viennent s’appuyer I'une sur Iautre pour arréter le marteau quand il revient sur lui-méme, apres avoir frappé ses cordes.
(Voyez les figures 13, 14 et suivantes, ainsi que les figures 19, 20 et suivantes, dans lesquelles on remarquera de plus la laniere (L) et son crochet, qui sert a
ramener le marteau a sa place).
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La pédale de forté a pour but de lever les étouffoirs, afin d’augmenter la puissance de 'instrument, en laissant vibrer

toutes les cordes.

La céleste est une barre de bois mince, garnie de petites languettes de peau moelleuse, ou de feutre doux, située au-
dessous des cordes dans les pianos carrés, ou au-devant dans les pianos droits, et qui par un léger mouvement se place entre

les marteaux et les cordes, pour donner a '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 des pianos carrés, garnie d’une peau moelleuse ou d’un molleton effrangé, et qui en faisant un mouvement s’éleve

pres des cordes, dont elle empéche les vibrations de continuer et auxquelles elle donne 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 ou d’un taffetas gommé, qui venant toucher légerement les cordes excite une espece de brisement qui donne au piano

un son nasillard se rapprochant du basson d’orchestre.

La pédale de reculement dans les pianos a queue est celle qui fait reculer le clavier et la mécanique de gauche a
droite, pour que les marteaux ne touchent qu’une ou deux cordes, a la volonté de Dartiste, et qui dans les pianos droits fait
reculer la mécanique sans le clavier. M. Montal a nommé pédale d’expression une pédale a 'aide de laquelle on peut
nuancer et graduer le son en rapprochant ou en ¢loignant des cordes progressivement les marteaux a volonté, en méme

temps que 'enfoncement du clavier se modifie dans la méme proportion, avantage immense, comme on va s’en convaincre

par ce qui suit :

Le reproche que I'on adresse d’ordinaire au piano est de ne pouvoir soutenir le son comme les autres instruments et
de rendre les nuances et ’expression tres difficiles dans Pexécution. C’est pour cette raison que les facteurs ont imaginé les

pédales, afin d’introduire de la variété dans les effets.

Les quatre pédales le plus en usage dans la pratique sont la pédale de forté, la pédale douce ou céleste, la pédale de
reculement et la pédale d’expression. Comme on I’a vu, la pédale céleste agit en interposant de petites languettes de peau ou
de feutre entre les marteaux et les cordes : ce procédé est mauvais, en ce qu’il est sujet a de frequents dérangements au bout
de tres peu de temps de service, et qu’il donne a Pinstrument une grande inégalité et un son désagréable. La pédale de
reculement n’est pas meilleure que la précédente : les marteaux en se reculant a droite ou a gauche, pour ne toucher qu’une
ou deux cordes, faussent I'instrument, en alterent le son, chaque marteau agissant sur une seule corde et a faux, et ne
produisant que tres peu d’effet quand deux cordes sont touchées. D’ailleurs ces moyens passent subitement du son naturel au

son faible, ou du son faible au son naturel, sans gradation intermédiaire, ce qui ne remplit pas le but qu’on se propose.

La pédale d’expression de M. Montal remédie a toutes ces imperfections. En appuyant le pied sur cette pédale, la
course des marteaux se trouve modifiée. 'enfoncement et la résistance du clavier diminuent dans la méme proportion, et
'on peut graduellement en partant du son naturel arriver au dernier degré du pranissimo. La dureté et 'enfoncement de la
touche devenant moindres & mesure que ’on joue plus piano, on a moins besoin de modérer sa force musculaire. ’étude de
I'indépendance des doigts est abrégée, et ’on joue avec une légereté, une égalité et une perfection de nuances qu’il est

impossible d’obtenir sur un clavier ordinaire.

La pédale d’expression employée simultanément avec la pédale de forté modere I’effet de cette derniere dans la
méme proportion qu’elle modere le son naturel du piano. Avec un peu d’exercice on peut augmenter graduellement le son
depuis le plus grand pranissimo jusqu’au plus grand fortissimo, et vice versa, de sorte que 'on peut enfler ou diminuer une

gamme, une cadence, une suite de notes répétées, nuancer un chant et faire avec une grande facilité des oppositions tres
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marquées. La pédale d'expression est bien supérieure au double échappement, ou échappement a répétition, dont elle est un
grand perfectionnement. Avec celui- ci on ne peut produire d’effets nuancés aux différents enfoncements que sur une touche
isolée ayant déja été abaissée, et seulement dans les passages ou il faut frapper plusieurs fois de suite la méme note. Avec le
double échappement on ne peut donc pas enfler ou diminuer une gamme, un trait, un passage, un chant, etc.; tandis qu’avec
la pédale d'expression, a 'aide du pied, on peut des la premiere attaque du clavier avoir le degré de force de son que I'on
désire, en conservant toujours la méme note sous le doigt a tous les enfoncements, ce qui permet de produire les différents

effets de gradation.

Tous les artistes qui connaissent cette invention lui accordent les plus grands éloges, et déclarent que c’est un des
perfectionnements les plus importants qu’on ait apportés au piano dans ces derniers temps ; ils la croient appelée a devenir

d’une application générale dans la facture.

Passons a la pédale jalousie. expansion de la sonorité dans les pianos droits est, comme on le sait, plus grande
derriere I'instrument, c’est-a-dire du c6té ot I'auditeur est ordinairement placé, que du c6té de ’exécutant. M. Montal a
pensé qu’on pouvait tirer un parti avantageux de cette circonstance naturelle en cherchant le moyen d’en modifier I'effet. Il a
donc eu l'idée de fermer le fond du piano par une sorte de jalousie, composée de lames mobiles sur pivots, mises en
mouvement par un levier que l'on fait agir avec le genou, et qui reste accroché aussi longtemps qu’on le juge convenable. Il
est aisé de comprendre qu’en fermant ou en ouvrant la jalousie on diminue ou on augmente subitement la sonorité de
'instrument. 'objet de cette pédale est d’obtenir un son plus doux lorsqu’on accompagne le chant ou un solo quelconque ;

on peut également avec le pied la faire marcher seule ou simultanément avec la pédale d’expression.

Terminons par la pédale a son prolongé. La pédale ordinaire de forté leve tous les étouffoirs a la fois, et laisse vibrer
simultanément toutes les notes que ’on frappe pendant que 'on appuie sur la pédale. La pédale a son prolongé de M.
Montai agit tout autrement ; avant qu'on mette le pied sur la pédale, elle tient levés seulement les étouffoirs des notes frappées,
et les laisse vibrer sans qu’on soit pour cela obligé de tenir les doigts sur le clavier. La différence tres grande qui distingue ces
deux sortes de pédales est facile a saisir : 'une laisse vibrer tous les sons indistinctement, tandis que I’autre ne soutient que
ceux qui appartiennent réellement a I’harmonie. La main devenue libre pendant que les sons se prolongent peut alors
exécuter des accompagnements ou des traits quelconques, dont les notes sont érouffées aussitdt que les doigts se relevent, et
conséquemment sans qu’il y ait confusion dans les successions harmoniques. Cette pédale donne donc la possibilité de

produire des effets analogues a ceux qu’on ne peut obtenir qu’en jouant a trois ou quatre mains.
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IV. — Disposition et indication des chevilles ; 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

descendre.

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

’espece de piano.

On indique le rapport de chaque groupe avec la touche correspondante du clavier par une des sept premieres lettres
de Palphabet, lesquelles lettres A, B, C, D, E, F, G, désignent les sept notes /a, si, do, re, mt, fa, sol. Les mémes notes diésées
sont indiquées par les mémes lettres accompagnées d’un di¢se®. Ainsi la gamme chromatique est désignée de la maniére
suivante: la A, la #, A #,5iB,do C,do #, C#,ré D, ré #, d#, mi E, fa F, fa #, F #, 50l G, sol #, G #, la A, la #, A #, et ainsi de suite.
(Voyez la fig. 10, qui représente la superficie intérieure d’un piano carré a trois cordes, a six octaves et demie et a sommier
prolongé ; la fig. 9, représentant la superficie intérieure d’un piano carré ordinaire a deux cordes et a six octaves ; la fig. 24,
qui représente ’octave supérieure d’un piano carré ordinaire a trois cordes ; la fig. 25, qui représente 'octave supérieure d’un
piano droit a cordes obliques ; et la fig. 26, représentant encore I'octave supérieure d’un piano a queue : dans ces figures les
lettres indiquant les chevilles sont répétées sur les touches correspondantes du clavier, afin d’en établir plus clairement la

coincidence.)

Les facteurs n’admettent point de bémol sur le sommier ; ils ne marquent que des dieses.

27



]

7 4 2

: Jedvetete . -
’V/ : Cvdirree €I/‘f(r'rrf/h -'/;I/( Dererie- et € ;-/.4//«/): e s Aty
'

P reesr e st (Ererste

) I}
- ) Yia. 24,
S 26 il

(¥ 5,
\ _ =
. ; i , J
| N Codive Mgtrieore Lom «Vicose oot
J
¥ ? ) I (AT aly
T A ! . Il T IR o7 S .)1.‘11. ah:

e a’ J’
Lheralls ey o chowill

oy e

il

A P'inspection de la fig. 10, on voit que dans les pianos a sommier prolongé les groupes sont a c6té les uns des autres,

chacun sur la ligne oblique. La premiere cheville du groupe affecté de la lettre indicative correspond a la premiere corde de
'unisson, c’est-a-dire a la plus rapprochée des basses ; la deuxieme cheville, a la deuxieme corde ; et la troisieme cheville, a la
troisieme corde, c’est-a-dire a la plus rapprochée des dessus. Dans ce méme sommier, le /z du diapason correspond au trente-

.. . . .. 7
troisieme groupe en allant de droite a gauche, c’est-a-dire au troisieme, marqué de la lettre A”.

En observant la fig. 9, on remarque que sur le sommier des pianos carrés ordinaires les groupes des chevilles sont
placés deux a deux sur la méme ligne oblique, et que chacune de ces lignes est située au-dessous 'une de Iautre. Comme
dans le sommier précédent, la premiere cheville du groupe affecté de la lettre indicative correspond a la premiere corde, et la
deuxieme cheville a la deuxieme corde. Le groupe situé dans la partie gauche de chaque ligne oblique correspond a 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’oui il résulte que les groupes placés verticalement au-dessous les uns des antres 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, 1é, do, la diése, sol diése, fa diése ; — mi, ré, do, la diése, sol diése, fa diése ; etc. Le la du diapason dans ce sommier correspond

au dix-septieme groupe a droite en descendant, c’est-a-dire au troisieme marqué de la lettre A.

En examinant la fig. 24, on voit que le sommier est tout a fait pareil a celui de la fig. 9, que nous venons d’expliquer
; seulement, le piano étant a trois cordes, les groupes sont composés de trois chevilles au lieu de deux, et par conséquent 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 premiere corde est toujours attachée a la premiere cheville, la deuxieme corde a la deuxieme cheville, et la troisieme

corde 2 la troisieme cheville pour chaque unisson.

7 Quelques facteurs, M. Pape par exemple, placent dans la partie gauche de chaque ligne oblique les groupes que I’on place ordinairement dans la
partie droite ; et vice versa. Ainsi, les groupes de droite sont chez ces facteurs : mi, ré, do, la diése, sol diése, fa diése, etc. : et ceux de gauche, fa, ré diése, do diése,
st, la, sol ; etc. D’ou il suit que le /z du diapason correspond au dix-septieme groupe a gauche en descendant, au lieu d’étre a droite.
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A linspection de la fig. 25, on observe que dans les pianos droits la disposition des chevilles et des cordes est

absolument la méme que dans les pianos a sommier prolongé.

En jetant un coup d’ceil sur la figure 26, on remarque que dans les pianos a queue la disposition des chevilles est

encore semblable a celle des sommiers précédents, seulement les cordes ont une direction opposée.

Pour les pianos droits a cordes verticales, la méme marche est suivie, c’est-a-dire que les chevilles sont groupées par
deux et par trois, et que la premiere corde est attachée a la cheville la plus haute, la deuxieme corde a la cheville du milieu et
la troisieme a la cheville la plus basse (voy. la fig. 8); et enfin lorsque les pianos sont a quatre cordes dans le médium et dans

les dessus, les quatre cordes sont attachées successivement dans le méme ordre aux quatre chevilles formant le méme groupe.
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V. — Clef a accorder ; coin ; diapason, avec la maniére de s’en servir.
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Clef a accorder

La clef a accorder (fig. 27, 28, 29 et 30) est un instrument d’acier dont la fonction principale est de faire tourner les
chevilles a droite pour monter les cordes, et a gauche pour les descendre. Pour se servir de la clef, il faut introduire la téte de
la cheville dans lorifice O du canon, dans lequel elle doit entrer juste et sans vaciller ; 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 disposant les quatre doigts
ainsi que le pouce, qui en général doit leur faire contre-poids, de maniere 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 mouvement de la clef lorsque Ioreille avertit

de la justesse convenable de la corde. On aura soin aussi de toujours peser sur la clef, afin d’enfoncer les chevilles, et

30



d’appuyer légerement le bras sur le bord de la caisse, lorsque cela sera possible, ou sur les dernieres cordes de la basse, pour

S . , .3
augmenter par ce point d’appui la force et I’assurance de la main’.

Nota. La difficulté qu’on éprouve a accorder tous les pianos avec la méme clef, a cause des différentes grosseurs des
chevilles, m’a porté a imaginer une clef (fig. 28) avec des canons de rechange, qu’on adapte au manche BB, par le moyen
d’un emboitement carré E et d’une petite vis de pression V sur le c6té, ou par le petit crochet C', qui peut remplacer la vis en
se vissant lui-méme 2 travers le manche, dans la partie supérieure du canon, pour Iy fixer invariablement. Trois ou quatre
canons suffisent pour toutes les grosseurs de chevilles, un a orifice carré, et les autres a orifice ordinaire de différentes
largeurs. J’y ai ajouté aussi une piece de rallonge semblable a un canon, avec une vis de pression sur le c6té, qu’on interpose

par les emboitements entre la clef et le canon méme, afin de rallonger celui-ci pour pouvoir accorder les pianos droits sans le

secours de la clef courbe.

Cette clef a canons de rechange en a fait inventer une autre ayant le méme objet et dans laquelle le canon, au lieu
d’étre en deux parties, est d’un seul morceau suffisamment long pour accorder les pianos droits (fig. 30). Pextrémité du
manche est percée d’un trou taraudé A, dans lequel se visse parle bout un canon courbe B, pour faire une clef courbée. On
peut encore y substituer un canon représentant une espece de croix C, avec des trous, mais plats, dans deux sens différents,

pour accorder les pianos d’une grande dimension a chevilles plates.

Coin

Le coin (fig. 31) est un morceau de feutre, ou de cuir roux, d’environ un centimetre et demi de large et six
centimetres de long, aminci sur les deux faces a 'une de ses extrémités E, qu’on introduit entre les cordes pour les étouffer,
C’est-a-dire afin de 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, & peu pres comme on tient une plume a écrire, a trois centimetres environ du bout
mince, destiné a étre introduit entre les cordes ; frapper et tenir appuyée de la main gauche sur le clavier la note qu’on désire
étouffer, pour en mettre I'intonation dans loreille ; ensuite promener le coin presque perpendiculairement sur les cordes,
comme si on avait P'intention de tirer un trait en descendant ou en montant, de maniere a pincer successivement et avec
rapidité les cordes voisines de celle qu’on cherche, jusqu’a ce qu’on y soit arrivé ; on les distinguera facilement des autres par
leur intonation, qu’on a dans loreille, et parce qu’elles continuent a vibrer apres 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 I’on introduit le coin au-dessous
des deux cordes, C’est-a-dire entre la corde la plus basse et la suivante de la note inférieure, la plus basse de cet unisson étant
seule étouffée, la plus haute vibrera. Au contraire, si on le place au- dessus des deux mémes cordes, la plus haute étant

érouffée, ce sera au tour de la plus basse a vibrer.

¥ Cette manitre de tenir la clef ne se rapport qu’a la clef ordinaire (fig. 27 et 28), qui sert A accorder les pianos carrés et les pianos 4 queue. La clef
courbée (fig. 29), qui sert a accorder les pianos droits et quelquefois les pianos carrés a sommier prolongé, doit étre tenue simplement dans I'intérieur de la
main avec les quatre doigts et le pouce, par le manche B, comme on tient le manche d’un outil ordinaire.
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Dans un piano a trois cordes, on laisse vibrer la corde la plus haute d’un unisson en plagant le coin entre la premiere
et la seconde, c’est-a-dire entre les deux plus basses. Les deux plus hautes vibreront en le placant au-dessous des trois. Au
contraire, 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 deux cordes des deux
unissons d’un piano a queue a fait trouver un coin particulier pour accorder ce genre de piano ; c’est une espece de fourche
d'ivoire, ou de bois dur, d’environ un centimetre et demi de large, de trois centimetres d’épaisseur, et d’une longueur
proportionnée (fig. 32), dont les branches sont amincies par leur extrémité inférieure et recouvertes d’une peau fine et

moelleuse.

Pour se servir de ce coin, on introduit la branche B comme un coin ordinaire entre les deux 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 branches a la fois, dans I’espace qui sépare les deux unissons, afin de dégager la seconde corde qu’on doit accorder, et

bl . A o\ .
’on continue de le placer de la méme maniere pour chaque unisson.

La nécessité dans les pianos droits d’introduire le coin a travers les marteaux et la mécanique a fait imaginer un coin
long, en bois dur ou en baleine, d’environ 20 centimetres de long, garni de peau a ses deux extrémités, dont 'une (A) est en
forme de fourche comme le coin des pianos a queue pour accorder les pianos a quatre cordes, et I’autre (B), garnie comme a
I’ordinaire, est en pointe (fig. 33). Ce coin, qu’on introduit en biais a travers les marteaux et la mécanique, se place entre les
cordes pour en étouffer une ou deux ou méme trois quand le piano est a quatre cordes ; il est nécessaire avant de passer a
Iarticle suivant de s’exercer a placer le coin sans se tromper, car il arrive souvent que, faute d’habitude, on étouffe
précisément la corde qu’on veut laisser vibrer, et que tournant toujours sa cheville sans entendre varier le ton on finit par la

casser.

Duiapason

Le diapason (fig. 34) est un instrument d’acier dont la vibration des deux branches produit un /z toujours fixe, qui
sert A entretenir les instruments au méme ton”’. Pour faire vibrer le diapason, il faut le prendre d’une main par sa tige
inférieure (T) et de I'autre passer entre les branches (BB) la virole de cuivre (fig. 34) qui garnit le bout de son étui, puis
appuyer aussitot le bouton de la tige sur un corps dur, et le diapason sonnera d’autant plus fort que le corps sur lequel on
’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 inférieure (T), apres ’avoir mis en vibration : alors on I'entend plus fort que si on le mettait en contact
avec le corps le plus sonore. Trois diapasons différents étaient en usage autrefois a Paris : celui de I’Opéra, celui des Italiens,
et celui de Feydeau. Vers 1829, celui de I'Opéra, le plus bas des trois, donnait 454 vibrations doubles ou 868 vibrations
simples a la seconde ; celui des Italiens de la méme époque, un peu plus élevé, en donnait 455 doubles ou 870 vibrations
simples ; et celui de Feydeau, le plus haut des trois, 438 doubles ou 876 simples. Ces trois diapasons m’ont été communiqués

par M. Kopp pere, marchand de fournitures de piano, connu par sa conscience et son exactitude dans tout ce qu’il faisait.

Le mot diapason, comme on le voit, est pris dans deux acceptions, qu’il ne faut pas confondre. Dans T’article troisieme, il indique la longueur
vibrante des cordes, au lieu qu’ici il désigne I'instrument qui sert a fixer le ton.
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En 1835, il n’y avait que deux diapasons en usage. Celui des Italiens, qui était le plus bas, donnait 437 vibrations
doubles ou 874 vibrations simples ; celui de ’Opéra et de 'opéra- comique, qui se trouvaient exactement de méme, en
donnaient 441 doubles ou 882 simples ; et a cette époque c’était le diapason de 'Opéra qui servait a fixer le ton des
orchestres dans les concerts. Ces trois derniers diapasons ont été accordés par moi-méme aux théétres de I’Opéra, des Italiens,
de Feydeau, actuellement de I’Opéra-Comique, et mesurés, ainsi que les précédents, a une température de 23 degrés
centigrades par le savant et modeste M. Cagniard-Latour, a I'aide de son importante sirene, dans quelques séances qu’il a
bien voulu m’accorder a cet effet, en juillet 1835; ainsi, ces nombres de vibrations constatés sont de la plus grande exactitude.
Le diapason de Paris en 1858 donnait suivant M. Lissajous 896 vibrations a la seconde : on voit donc que le diapason a
toujours eu une tendance a monter, dans les temps modernes comme dans les temps plus anciens, et qu’il differe encore
actuellement dans tous les pays, comme on le verra plus loin. A différentes époques, dans 'intérét de la bonne musique, on a
émis le voeu qu’un diapason unique fiit adopté dans tous les pays. Moi-méme, apres m’en étre beaucoup occupé, jai
consacré ce voeu dans la premiere édition de PArt d'accorder soi-méme son piano, page 26, imprimé en 1836. Qu’il me soit

permis de reproduire ici cette note textuellement :

Les trois anciens diapasons dont je viens de parler m’ont été communiqués par M. Kopp comme ayant
été accordés sur Porchestre de ’Opéra, sur celui des Italiens et sur celui de Feydeau, vers 1829. Les trois
nouveaux viennent d’étre accordés par moi-méme avec beaucoup de soin aux mémes théitres ; ils se sont
trouvés, comme on I’a vu, plus hauts que les anciens. Le nombre de vibrations produites par chacun de
ces diapasons a été déterminé par une température de 23 degrés centigrades, au moyen de I'ingénieuse et
importante sirene de M. Cagniard-Latour, dans quelques séances que ce profond et modeste savant a
bien voulu m’accorder. Il parait que le diapason a considérablement varié et monté depuis le siecle
dernier ; ces variations n’ont pas peu contribué a géner la bonne exécution musicale. Aussi crois-je qu’il
serait du plus haut intérét pour I’art qu’un diapason modele fixe, invariable et puisé dans les lois de te.
nature, fit déterminé par une commission de I'institut, composée de physiciens et de musiciens ; les uns
pour adopter le mode de construction de cet instrument le plus indépendant des variations de
température (par exemple un timbre de cristal frappé par un marteau de liege), les autres pour décider le
degré de hauteur qu’on doit lui donner. Un étalon déposé a linstitut ou a la bibliotheque du
Conservatoire de musique servirait a accorder les diapasons qu’on met en circulation ; les théatres et les
établissements 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 amateurs qui se réuniraient pour faire de la musique se trouveraient
toujours d’accord ; les facteurs de pianos et de harpes proportionneraient la longueur des cordes d’apres
ce méme diapason ; les instruments casseraient moins de cordes, monteraient plus facilement au ton et
tiendraient mieux I’accord ; les voix s’exercant toujours 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 a un autre ou a un orchestre accordé sur un ton différent ; les artistes qui voyagent trouveraient
dans tous les pays le méme ton, comme ils trouvent le méme mouvement au moyen du métronome. Si
quelques modifications a cela uniques étaient nécessaires dans certaines circonstances, on pourrait les
faire d’une maniere réguliere en graduant les diapasons, qui s’éleveraient successivement ou
s’abaisseraient d’un certain nombre de vibrations au-dessus ou au-dessous du diapason modele. On voit
des lors 'immense avantage que la musique retirerait de cette innovation.

Depuis cette époque, j’ai toujours continué de m’occuper de la question, et j’ai engagé a s’en occuper tous ceux qui
par leur influence ou leurs connaissances spéciales pouvaient la faire avancer. Le 2 mai 1855 j’ai fait a la Société syndicale des
facteurs de pianos de Paris, présidée par M. Savart, pianiste et facteur distingué de pianos, a 'occasion de I’exposition

universelle, qui avait lieu a Paris cette année-la, la proposition dont voici la teneur :
Extrait des archives de la Société des fabricants de pianos de Paris, n° 100.

Paris, le 2 mai 1855.
A Monsieur le Président de la Société des fabricants de pianos.

Monsieur le Président,
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Depuis environ deux siecles, le diapason a monté de plus d’un ton ; car autrefois le bourdon de Notre-
Dame donnait un /g, et aujourd’hui il correspond au fa # de notre diapason le plus en usage ; le diapason
a donc été toujours en montant, ce qui présente de graves inconvénients pour les voix et pour ’accord
des instruments entre eux. A différentes époques, les savants et les musiciens se sont préoccupés de la
nécessité d’avoir un diapason uniforme qui donnit un méme nombre de vibrations en temps égaux dans
tous les pays. Personne n’est plus intéressé que les facteurs de pianos a ce que cette uniformité soit
adoptée. Je viens donc proposer a la Société déprendre Iinitiative, a notre époque, de cette réforme ; la
circonstance de I’exposition universelle, ou ’on doit s’occuper, a ce qu’il parait, de 'uniformité des
poids et mesures dans différents pays, peut favoriser le succes de cette amélioration, qui est
généralement reconnue tres utile.

J’ai P’honneur d’étre, monsieur le Président, votre tres humble et tres dévoué serviteur,

MONTAL.

La Société des facteurs de pianos a accueilli ma proposition avec une grande faveur, I’a adoptée, et s’en est occupée
d’une maniere suivie. Elle a nommé une commission dite du diapason,, a convoqué, dans un grand nombre de séances, non-
seulement les membres de la Société, mais un grand nombre de musiciens et compositeurs éminents et de facteurs
d’instruments de toutes sortes, pour éclairer et élaborer cette question. Elle a fait venir a ses frais d’'un grand nombre de villes
de France, de P’étranger, et méme de ’Amérique, des types de diapason pour les comparer entre eux et voir celui qu’il serait
le plus convenable d’adopter universellement. M. Lissajous, savant professeur de physique et excellent musicien, a ensuite
publié dans le Bulletin de la Société d’encouragement du méme mois de mai 1855 une note extrémement intéressante sur la
matiere ; je vais en donner un extrait, ne pouvant la reproduire en entier, a cause de son étendue, qui sortirait du cadre que

je me suis tracé pour cet ouvrage :

Parmi les questions qui doivent préoccuper le monde savant et I’industrie au moment de Pexposition, il
en est une qui intéresse a un haut degré I’art musical et la construction des instruments. Je veux parler
de la détermination définitive d’un diapason normal et universel, qui puisse étre adopté comme guide
uniforme et invariable dans la facture des instruments et dans I’exécution musicale. La France possede
aujourd’hui une collection complete et authentique des diverses mesures. Les soins apportés dans la
confrontation des étalons secondaires avec les prototypes déposés aux archives, les moyens employés
pour controler sans cesse ’exactitude des mesures commerciales et industrielles assurent la conservation
indéfinie de cet admirable systeme. Il serait a désirer que les mémes principes fussent appliqués a
’établissement et au maintien du diapason, qui sert en quelque sorte d’unité sonore, et dont il n’existe
aujourd’hui aucun étalon officiel.

Il ne faut pas croire en effet qu’on puisse accorder quelque confiance a ces petits appareils si répandus
dans Ie commerce, et qu’on emploie sous le nom de diapason. Ces petites fourchettes métalliques
destinées a donner le /z de 'octave moyenne du piano, c’est-a-dire de la deuxieme corde du violon a
partir de la chanterelle, sont trés rarement d’accord entre elles. Chaque instrumentiste a presque
toujours grande confiance dans I'exactitude de son diapason ; mais bien peu diraient combien il exécute
de vibrations 2 la seconde. On prend de confiance le /z de 'Opéra ou du Conservatoire, sans s'inquiéter
si ce la est réellement aujourd’hui ce qu’il était hier, s'il sera demain ce qu’il est aujourd’hui.

C’est qu’en effet le diapason est non-seulement variable d’une ville & une autre, d’un pays a un autre,
mais il change pour le méme pays, pour le méme théitre d’année en année. Les déterminations de
Sauveur, de Marpurg, de Sarti, de Fischer, de Scheibler, de M. Delezenne et les expériences que j’ai faites sur
ce sujet établissent ce fait d’une facon incontestable.

Remontons au commencement du dix-huitieme siecle, aux dernieres années du regne de Louis XIV: le /a
adopté alors dans les orchestres exécutait d’apres Sauveur 810 vibrations par seconde (ce nombre est la
moyenne de plusieurs déterminations faites par cet habile expérimentateur de 1699 4 1715).

Aujourd’hui le Ja de I’Opéra (d’apres les expériences que j’ai faites avec M. Ferrand, I'un des premiers
violons de l'orchestre) exécute environ 898 vibrations par seconde. Il y a donc eu de 1715 a 1855, C’est-a-
dire en moins d’un siecle et demi, une ascension de pres d’un ton dans le diapason des orchestres. Du
reste cette élévation, quoique progressive, s’est produite en grande partie dans le siecle actuel, et elle a
été plus rapide dans les vingt-cinq dernieres années que dans les périodes précédentes. En effet le /z a
peu varié dans le courant du siecle dernier, et le hautbois, qui donnait le ton de la chapelle de Louis
XVI, donnait un /z de 818 vibrations par seconde.
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Jai trouvé a la Faculté des sciences de Paris un sifflet d’'une forme particuliere, tel que ceux dont on se
servait encore au siecle dernier pour donner le /z dans les orchestres ; il exécute environ 820 vibrations
par seconde. Les instruments du commencement du dix-neuvieme siecle correspondent a un diapason
plus élevé. Ainsi, M. Delezenne, ancien professeur de physique a Lille, possede une fliite de Holtzapftel,
acquise en 1805, dont le /a exécute environ 853 vibrations par seconde ; cet habile expérimentateur a
trouvé a Lille, dans une famille de musiciens, un diapason ayant plus de cinquante ans d’existence et qui
fait 857 vibrations par seconde. Je possede moi- méme un diapason de la méme époque, qui fait 860
vibrations par seconde ; ce diapason a appartenu a M. Lemoine, dont I'institution a joui d’une grande
célébrité sous I'empire. M. Lemoine, amateur distingué, en relation avec les premiers artistes, devait
naturellement posséder un diapason exact, a une époque ou le commerce n’était pas encore inondé de
diapasons de pacotille, fabriqués on ne sait ol et réglés on ne sait comment.

En 1823, d’apres Fischer, le diapason des Italiens faisait 848 vibrations par seconde, celui de Feydeau
855, celui de "Opéra 863. En 1834, les recherches de Scheibler 'ont conduit a 867 vibrations pour
I’Opéra, 870 pour le Conservatoire. Depuis 1836 jusqu’en 1839 le diapason de I'Opéra, ou du moins le
diapason des pianos servant a la répétition, a été maintenu a 882 vibrations environ. Depuis cette
époque le diapason de ’Opéra s’est encore élevé, et il donne maintenant 898 vibrations par seconde.
Ainsi depuis 1823 le diapason de I'Opéra s’est élevé de pres d’'un demi-ton ». Comme on le voit, la
question faisait d’immenses progres ; aussi S. E. M. le ministre d'Etat a-t-il pris un arrété, en date du 17
juillet 1858, qui a institué¢ une commission chargée de rechercher les moyens d’établir en France un
diapason uniforme, de déterminer un étalon sonore qui ptt servir de type invariable et d’indiquer les
mesures a prendre pour en assurer ’adoption et la conservation. Cette commission était composée des
plus illustres savants musiciens et compositeurs, et avait pour rapporteur le célebre Halévy, secrétaire
perpétuel de I’Académie des beaux-arts a I'institut, dont les sciences et les arts déplorent la perte récente.
Cette commission a fait, le 1% février 1859, 2 S. E. le ministre d’Etat un rapport remarquable, inséré dans
le Moniteur du 25 du méme mois, qu’il m’est impossible de reproduire en entier, a cause de son étendue
considérable, et dont je vais seulement donner les conclusions. Le célebre rapporteur, apres avoir
démontré avec un grand talent a S. E. les inconvénients d’un diapason dont I’élévation croissait sans
cesse et fait connaitre le désir unanime manifesté, en France et a I’étranger, par les personnes les plus
compétentes, de voir établir un diapason fixe et normal, a conclu ainsi :

La commission a donc ’honneur de proposer a Votre Excellence d’instituer un diapason uniforme pour
tous les établissements musicaux de France, et de décider que ce diapason donnant le /z sera fixé a 870
vibrations par seconde.

Quant aux mesures a prendre pour assurer ’adoption et la conservation du nouveau diapason, la
commission a pensé, Monsieur le ministre, qu’il conviendrait : 1° qu’un diapason type exécutant 870
vibrations par seconde, a la température de 15 degrés centigrades, fiit construit sous la direction
d’hommes compétents désignés par Votre Excellence ; 2° que Votre Excellence déterminat pour Paris et
les départements une époque a partir de laquelle le nouveau diapason deviendrait obligatoire ; 3° que
I’état des diapasons et autres instruments dans tous les théitres, écoles et autres établissements musicaux
fat constamment soumis a des vérifications administratives. Nous espérons que vous voudrez bien,
Monsieur le ministre, dans P'intérét de l'unité du diapason, pour compléter autant que possible
I’ensemble de ces mesures, intervenir aupres de S. E. le ministre de la guerre pour ’adoption du
diapason ainsi amendé dans les régiments ; aupres de S. E. le ministre du commerce, pour qu’a 'avenir
aux expositions de 'industrie les instruments de musique conformes a ce diapason soient seuls admis a
concourir pour les récompenses. Nous sollicitons aussi 'intervention de Votre Excellence pour qu’il soit
seul autorisé et employé dans toutes les écoles communales de la France ou 'on enseigne la musique.
Enfin, la commission vous demande encore, Monsieur le ministre, de vouloir bien intervenir aupres de
Son Excellence le ministre de I'instruction publique et des cultes pour qu’a ’avenir les orgues dont il
ordonnera la construction ou la réparation soient mises au ton du nouveau diapason.

Telles sont, Monsieur le ministre, les mesures qui paraissent nécessaires a la commission pour assurer et
consolider le succes du changement que I'adoption d’un diapason uniforme introduirait dans nos
moeeurs musicales ; I'ordre et la régularité s’établiraient ou regne parfois le hasard, le caprice ou
I’insouciance. I’étude du chant s’accomplirait dans des conditions plus favorables ; la voix humaine,
dont P’ambition serait moins excitée, serait soumise a de moins rudes épreuves ; I'industrie des
instruments, en s’associant a ces mesures, trouverait peut-étre le moyen de perfectionner encore ses
produits, déja si recherchés. Il n’est pas indigne du gouvernement d’une grande nation de s’occuper de
ces questions, qui peuvent paraitre futiles, mais qui ont leur importance réelle. Part n’est pas indifférent
aux soins qu’on a de lui : il a besoin qu’on I'aime pour fructifier, s'étendre, élever les caeurs et les esprits.
Tout le monde sait avec quel amour, avec quelle inquiétude ardente et rigoureuse les Grecs, qu’animait
un sentiment de Part si vif et si profond, veillaient au maintien des lois de leur musique, en se
préoccupant des dangers que peut faire courir a ’art musical 'amour excessif de la sonorité, en
cherchant a établir une regle, une mesure, un principe.
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Votre Excellence a donné une preuve nouvelle de 'intérét éclairé qu’Elle porte aux beaux-arts ; les amis
de la musique vous remercient, Monsieur le ministre, ceux qui lui ont donné leur vie entiere et ceux qui
lui donnent leurs loisirs, ceux qui parlent la langue harmonieuse des sons et ceux qui en comprennent
les beautés.

Nous avons ’honneur d’étre avec respect,

Monsieur le ministre,

De Votre Excellence

Les tres humbles et tres dévoués serviteurs,

J. Pelletier, président ; F. Halévy, rapporteur ; Auber, Berlioz, Despretz, Camille Doucet, Lissajous,
général Mellinet, Meyerbeer, Ed. Monnais, Rossini, Ambroise Thomas.

Ce rapport fut suivi de I'arrété du ministre d’Etat dont voici le contenu :

Vu Parrété, en date du 17 juillet 1858, qui a institué une commission chargée de rechercher les moyens
d’établir en France un diapason musical uniforme, de déterminer un étalon sonore qui puisse servir de
type invariable, et d’indiquer les mesures a prendre pour en assurer ’adoption et la conservation ;

Vu le rapport de la commission en date du 1% février 1859, arréte :

Article 1. 1l est institué un diapason uniforme pour tous les établissements musicaux de France :
théatres impériaux et autres de Paris et des départements, conservatoires, écoles succursales et concerts
publics autorisés par I’Etat.

Art. 2. Ce diapason donnant le /a adopté pour I'accord des instruments est fixé a buit cent soixante-dix
vibrations par seconde ; il prendra le titre de diapason normal.

Art. 3. I’étalon prototype du diapason normal sera déposé au Conservatoire impérial de musique et de
déclamation.

Art. 4. Tous les établissements musicaux autorisés par ’Etat devront étre pourvus d’un diapason vérifié
et poingonné, conforme a Iétalon prototype.

Art. 5. Le diapason normal sera mis en vigueur a Paris le 17 juillet prochain et le 1% décembre suivant
dans les départements.

A partir de ces époques ne seront admis dans les établissements musicaux ci-dessus mentionnés que les
instruments au diapason normal, vérifiés et poingonnés.

Art. 6. Pétat des diapasons et des instruments sera régulicrement soumis a des vérifications
administratives.

Art. 7. Le présent arrété sera déposé au secrétariat général, pour étre notifié a qui de droit.
Paris, le 16 février 1859.
« ACHILLE FOULD ».

(Voyez la fig. 35, qui représente la forme adoptée pour le diapason normal.)
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VL. — Piano a employer pour Uétude de accord"

La rapidité des progres de Iéleve dépend en grande partie de la qualité du piano sur lequel il s’exerce. On croit
généralement qu’un mauvais piano a cinq octaves est suffisant ; mais c’est une erreur. Le son faible, aigre, sec, et le peu de
vibration de la plupart de ces instruments, la grande facilité qu’ont les chevilles a tourner et la difficulté que les cordes, a

cause de leur finesse, ont a rester exactement au ton ot on les met, sont autant d’obstacles difficiles a surmonter par I'éleve.

Il faut, au contraire, choisir un piano a deux cordes, qui ait un son tres pur, beaucoup de vibration, afin que Ioreille
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 si c’est un piano carré, ou dans le sillet si c’est un piano droit, en sorte qu’elles puissent obéir sans

difficulté A la clef en les montant et en les descendant .

On dira peut-étre qu’en se servant d’un bon piano on le détériore ; je répondrai que le dégit que I'on peut faire en
agissant avec précaution se réduit a casser des cordes et a donner un peu de jeu aux chevilles. Or, il est facile de réparer ce

petit dommage, puisqu’il ne s’agit que de remettre des cordes et quelques chevilles d’'un numéro plus fort.

Apres avoir acquis suffisamment I’habitude d’accorder un piano a deux cordes, on s’exercera sur un piano 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 I'intérieur d’un piano, les principes de musique et d’harmonie nécessaires a I’étude de
Ir d, ils 2 | insi Iespece de pi lequel on doit opé 11 & d
accord, les outils a employer ainsi que I’espece de piano sur lequel on doit opérer ; occupons-nous actuellement d’accorder,

en commengant par les exercices propres a apprendre a diriger la clef et a perfectionner ’organe de ’ouie.

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

" Dans les chevalets mal contrepointés il arrive souvent que le frottement occasionné par la trop grande contrariété des contrepointes, ou rangs
de pointes a droite du chevalet, empéche les cordes de glisser dans cette partie de 'instrument, et que, tournant toujours la clef pour les faire monter et ne
les entendant pas varier d’intonation, I’exces de tension derriere le chevalet les fait casser vers la cheville.
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VII. — Exercices pour apprendre a diriger la clef et a perfectionner I'organe de I'ouie, en accordant

rigoureusement juste les consonances et laccord parfait majeur

Exercice pour apprendre a diriger la clef

On sait comment il faut tenir la clef ; on sait aussi qu'il faut la tourner a 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 derriere le chevalet. Or, si on accorde en descendant, le frottement occasionné par la pointe géne la
corde pour couler, et empéche par la I’équilibre de tension de se rétablir de chaque c6té du chevalet. Cette corde restant trop
tendue dans sa partie vibrante, sa propre tension ou les coups de marteau successifs la font baisser, et elle se trouve fausse au
bout de quelque temps, quoiqu’on 'ait bien accordée. Lorsqu’on accorde en descendant, il faut donc pincer avec 'ongle la
corde qu’on vient d’ajuster pour la faire baisser au- dessous du ton, afin de pouvoir la raccorder en montant. A P'instant
méme ou le marteau frappe fortement la corde pour I’ébranler dans la pointe du chevalet, on doit tourner la clef doucement
et sans secousse, de maniére a entendre les battements'? des deux cordes de I'unisson s’éteindre progressivement jusqu’a ce
qu’on n’entende plus qu’un seul son bien pur ; car on ne doit pas toujours accorder 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 I’on n’a pas
saisi cette justesse pendant la vibration produite par le premier coup de marteau, on frappe de nouveau jusqu'a ce qu’on ait
apprécié la justesse en laissant relever la touche lorsque la vibration a perdu sa force, afin que loreille se repose pendant une
seconde ou deux par I’absence de tout son ; car sans cela elle se fatigue et n’entend plus que confusément les sons qui se

succedent sans interruption.

Exercice pour perfectionner l'organe de 'ouie

Avant d’arriver a la partition, qui constitue la difficulté de ’art d’accorder, il est nécessaire de perfectionner ’organe

de louie, que tout le monde a suffisamment sensible avec un peu d’exercice pour apprécier la justesse des sons.

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 "unisson, ’octave, la quinte, la quarte et la tierce ; d’ou I'on peut conclure

que la difficulté qu’éprouvent certaines personnes a accorder ces intervalles vient plut6t du défaut d’exercice que du manque

12 . . .
On nomme battement une espece de frissonnement ou de balancement rapide qu’on entend lorsqu’en accordant les consonances, 'unisson, la
tierce, la quarte, la quinte, la sixte et octave, elles approchent de la rigoureuse justesse.
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de sensibilité de I'organe. On s’appliquera donc a accorder rigoureusement juste ces intervalles les uns apres les autres, en

commengant par 'unisson ; exemple :

O of <
Bt e e

Pour accorder ces unissons il faut se placer devant le piano, poser de la main droite la clef sur 'une des chevilles de
celui qu’on veut accorder, frapper de la main gauche ce méme unisson sur le clavier, baisser légerement la corde afin d’étre

str de pouvoir ’accorder en montant et de ne point s’exposer a la casser en la montant encore si elle était déja trop haute.

Nota. — 1l est quelquefois difficile et méme impossible d’accorder certains unissons et certaines octaves. Je vais

signaler ces cas, et donner les moyens d’y remédier :

1° Quand une corde est fausse, c’est-a-dire quand 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 frappant ses cordes il en touche une voisine, ce qui arrive assez
fréquemment, par exemple si en frappant le /a naturel il touche une corde du so/ diése ou une du /a diése, il faut pour accorder

ce la érouffer la corde empruntée ou retoucher au marteau ;

3° Lorsque I’étouffoir d’une note voisine emprunte, c’est-a-dire lorsqu’en touchant une des cordes sur lesquelles on
opere il empéche la vibration de cette corde de se prolonger, il faut alors, pour pouvoir accorder, tenir constamment

appuyée la touche correspondant a I’étouffoir qui géne ;

4° Lorsque le coin est trop mince pour bien toucher les deux cordes entre lesquelles on I'introduit, et qu’il laisse un

peu vibrer celle des deux que le marteau frappe, il faut alors le remplacer par un plus épais ;

5° Lorsque le coin force trop entre les cordes, il fait entendre un son étranger, qui géne loreille ; il faut ici bien

’enfoncer contre la table d’harmonie en 'inclinant, ou le remplacer par un plus mince ;

6° Lorsque le coin est perpendiculaire, et que le hasard le fait toucher méme légerement la table d’harmonie, il
existe une espece de grincement ou bruit particulier qui géne beaucoup l'oreille ; pour empécher ce bruit il faut changer le

coin de position ;

7° Lorsqu’il y a un frisement, c'est-a-dire un bruit occasionné par deux cordes qui, vibrant derriere le chevalet, se
touchent légerement, 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 derriere le
chevalet une corde qui, ne touchant point la lisiere, vibre par relation avec le son frappé. Il faut, pour empécher, la baisser

dans la cheville ou mettre un morceau de papier dessous.

39



Apres s’étre ainsi exercé suffisamment sur les unissons indiqués et sur d’autres qu’on pourra choisir a volonté, on

£ . 13
accordera avec une grande purete les octaves suivantes ~:

C 1{:(, <

|

O
N
N

Pour accorder chacune de ces octaves il faut d’abord ajuster rigoureusement 'unisson qui sert de base, ensuite
érouffer avec le coin la corde la plus haute de I'octave qu’on veut accorder ; frapper ensemble I'unisson et octave pour
ajuster la corde libre, puis dégager la seconde en retirant le coin et Iaccorder sur la premiere ; frapper de nouveau

simultanément les deux touches pourvoir si rien ne s’est dérangé, afin de recommencer 'opération s’il y a nécessité.

Ayant Doreille suffisamment habituée a apprécier les unissons et les octaves dans différentes parties du clavier, on

s’appliquera a accorder avec précision les quintes et les quartes justes des deux exemples suivants :

exemples des quintes & accorder
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Pour accorder ces quintes ainsi que les quartes suivantes et autres intervalles, il faut, comme pour les octaves, rendre

!

k.
¢

i
t

tres pur unisson qui sert de base, étouffer avec le coin la seconde corde de la note qui forme avec I'unisson I’intervalle
qu’on veut accorder, ajuster la premiere qui reste libre, puis dégager la seconde pour ’accorder a son tour sur la premiere, et

frapper 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 monter au ton un piano qui est tres 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, 7¢ quinte de /z, etc., a cause dela multitude

d’intonations que la corde fait entendre en la montant pendant la durée de sa vibration, le premier son rendu étant tres

éloigné de celui qu’on cherche.

13 e . . . .
Dans tout le cours de cet ouvrage, les notes noires indiquent les notes qu’on doit accorder, et les notes blanches celles qui sont accordées et qui
servent de base pour accorder les autres.
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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, /a sol fa mi ré, pour accorder le ¢ sur le la ; ré do

si la sol, pour accorder le sol sur le 7¢ ; et ainsi de suite, afin de familiariser 'oreille avec ces intonations.

Je vais donner un exercice mesuré et accompagné d’accord simple, afin que le rythme et ’harmonie aident la
mémoire des sons et contribuent a perfectionner 'organe de I'ouie. On répétera cet exercice sur un instrument bien

d’accord, jusqu'a ce qu’on le possede parfaitement et qu’on puisse le chanter sans le secours de musique ni d’instruments,

. (14
mais seulement en partant d'un son donné .

Exercice pour eonduire Doreille & Pappréciation isolée de chacune des douze
quintes descendantes, en parcourant avec la voix ces intervalles diatenigue-
ment et d'une maniére uniforme.

chantez frappez et ch. fr.ett,
iy ., tpurnes
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14 . . .

En chantant cette legon avec I"accompagnement, on doit, pour compléter la mesure, exécuter comme une seconde blanche la note noire qui

précede chaque barre de reprise, et qui n’a été 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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Quand on saura convenablement cet exercice et qu'on voudra monter un piano qui différera beaucoup du ton
auquel on voudra le mettre, on accordera le /z au ton du diapason ou a son gré ; puis, partant de ce /z, on chantera le so/ fa
mi ré, pour donner a loreille I’intonation de la derniere note. Aussitot on frappera la touche destinee a rendre le méme son
qui dans P’exercice est marquée noire, et on tournera la clef jusqu’a ce que l'oreille ait saisi le 76 annoncé par la voix. Si 'on
n’a pas réussi la premiere fois, on recommencera 'opération jusqu’a ce qu’on l’ait rencontré, apres quoi on frappera
ensemble comme d’ordinaire les deux notes de la quinte pour ’accorder juste ; ensuite on chantera de méme 7¢ do si la sol
pour trouver la quinte so/ 7¢, et sol fa mi ré do pour la quinte do sol, et ainsi de suite. Par analogie, le méme moyen pourra étre

employé pour trouver d’autres intervalles que la quinte, si I’on était embarrassé.

Occupons-nous maintenant d’accorder avec une grande justesse des tierces majeures, qui, nous devons en avertir,
présentent un peu plus de difficulté que les intervalles précédents, quoiqu’il n’y ait aucun musicien a qui il ne semble que ce

soit I'intervalle qu’il accorderait avec le moins de difficulté.
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exemple des tierces a accorder
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L’oreille étant familiarisée avec la parfaite justesse des consonances précédentes, on accordera rigoureusement juste

I’accord parfait et ses renversements, dont ces consonances sont les éléments ; exemple :

On accordera d’abord la quinte do so/, puis la tierce majeure do i ; on frappera ensemble les trois sons do mi sol,
pour habituer Poreille a percevoir 'impression d’un accord parfait majeur rigoureusement juste ; puis on accordera I'octave

grave de so/, qui avec do forme la quarte so/ do ; on frappera les trois notes so/ do mi, qui forment I’accord de quarte et sixte,

beaucoup plus résonnant que le précédent ; exemple :

—f
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Apres quoi on accordera P'octave aigué de do, qui avec les deux notes 7 sol donnera I"accord de sixte mi sol do, qui

devient quelquefois utile ; exemple :

\ \ . . 15
Apres le ton de do, on s’exercera a accorder I"accord parfait majeur dans tous les tons .

15 . . . . . . . . .
En accordant ces renversements on habituera aussi l'oreille a apprécier la parfaite justesse de la sixte majeure so/ mz, de I'accord de quarte et

sixte ; de la tierce mineure 7 sol ; et de la sixte mineure 77 do, de ’accord de sixte.
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VIII. — Tempérament et accord parfait majeur convenablement tempéré

Par ce qui précede, on voit que le piano serait facile & 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-cing sons de la
gamme physique, et c’est la la cause de la difficulté. La gamme physique pratiquée par la voix et par les instruments a sons

flexibles, comme le violon, la basse, etc., se compose de trente- cing sons.

Sons ou notes naturelles 7

Les mémes 1° altérés par un diese 7#
Les mémes 1° altérés par un double diese 7%
Les mémes 1° altérés par un bémol 7 b
Les mémes 1° altérés par un double bémol 7 bb
35

Tandis que dans les instruments a sons fixes, 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 pour loreille la différence des
demi-tons diatoniques et des demi-tons chromatiques. Ainsi, de do a do diése, demi-ton moyen chromatique, il y a quatre
commas et demi au lieu de cinq ; de do diése a r¢, demi-ton moyen diatonique, encore quatre commas et demi au lieu de

quatre, et ainsi de suite.

On nomme tempérament moyen ’opération qui consiste a altérer de la méme quantité les intervalles, de maniere a
diviser I’octave en douze demi-tons égaux, ce qui fait que tous les tons sont également justes, ou plutot également faux, car

aucun ne doit étre rigoureusement juste, mais seulement supportable.

La répartition de cette altération doit seulement fixer I'attention sur les trois consonances : la tierce majeure, la
tierce mineure et la quinte ; tous les autres intervalles se trouveront naturellement tempérés. I’octave seule doit étre
rigoureusement juste, la tierce majeure forte'’, la tierce mineure et la quinte faibles ; d’ot il suit que leur renversement sera
altéré en sens contraire, Cest-a-dire que la sixte mineure sera faible, et que la sixte majeure et la quarte seront fortes ;

exemples :

' On nomme fort intervalle dans lequel les deux son qui le forment sont tant soit peu éloignés 'un de I'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 intervalle faible celui dont les deux sons qui le composent
se trouvent tant soit peu rapprochés 'un de I'autre, soit en baissant le son aigu pour le rapprocher du grave, soit en haussant le grave sans toucher a ’aigu.
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tierce majeure forte sixie minenre faible
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L’altération des demi-tons et des intervalles dissonnants est tout a fait subordonnée a celle des consonances, et ’on

ne doit point s’en occuper.

On comprendra que les tierces majeures doivent étre renforcées par le résultat suivant. Si 'on accorde de suite et

rigoureusement juste trois tierces majeures, do mi naturel, mi naturel sol diése ou la bémol, et la bémol do, exemple :

Jusle j_llsfe ju.rde
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le do de la troisieme tierce n’arrivera pas jusqu’a ’octave exacte du point de départ ; mais comme toutes les octaves
doivent étre justes si 'on accorde ce méme do sur le point de départ, la tierce la bémol do deviendra tellement forte qu’il sera

impossible d’en faire usage ; exemple :

juste juste heaneoup trop forte
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Pour la rendre supportable, il faudrait donc diminuer son altération en haussant le /a bémol de maniere a ne point
arriver jusqu’a la rendre juste, mais seulement soutenable. Alors le la bémol, considéré comme sol diése, fera avec mi naturel

une tierce majeure encore trop forte ; exemple :

juste trop forte supportable
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=y - p“ LA)
T o O . S

ol -

Il deviendra alors nécessaire de répéter la méme opération sur le mi naturel, C’est-a-dire de le hausser de maniere que
la tierce mi sol diése devienne supportable, et que les trois tierces do mi naturel, mi naturel sol diése ou la bémol, et la bémol do,

qui forment ’octave juste, soient également fortes et supportables ; exemple :

forte et suppartable forte et supportable forte et supportable
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‘:é:} - — = — —F'—U—Il

[ = -

45



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 ; Cest-a-dire que si 'on

accorde de suite, et rigoureusement juste, les quatre tierces mineures do mi bémol, mi bémol sol bémol ou fa diése, fa diése la

naturel, et la naturel do ; exemple :

juste juste juste Juste
(] M
—f= L\ —
%Z&_’Fﬂ_—*“ - = |
o .

le do de la quatrieme tierce passera ’octave du point de départ, et si on le baisse jusqu’a obtenir ’octave juste, la

tierce mineure /a naturel do deviendra beaucoup trop faible ; exemple :

juste

Juste

Juste

beaucoup trop faible
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et il faudra baisser le la naturel, non pas jusqu’a obtenir la tierce juste, mais seulement un peu faible et supportable ;

alors la tierce fa diése la naturel se trouvera trop faible par cette opération ; exemple :

Juste

Juste

.trop faible

faible et supportable
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On sera obligé de baisser de la méme maniere le fa diése ainsi que le mi bémol, afin que les quatre tierces mineures

do, mi bémol, mi bémol sol bémol ou fa diése, fa diése la naturel, et la naturel do, qui forment 'octave juste, deviennent

également faibles et supportables ; exemple :

)

faible et
supportable

faible et
supportable

faible et
supportable

frible et
supportable
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Il faut maintenant s’occuper de Paltération de la quinte. Nous avons dit qu’elle devait étre faible ; en effet, si 'on

. . . . 17 .
accorde de suite, et rigoureusement juste, quatre quintes ascendantes ', do sol, sol ré, ré la, la mi ; exemple :

juste

justa

juste

3

justa

17 . . ;
On 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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on trouvera que le m7 de la quatrieme quinte étant baissé de deux octaves, ce qui, les octaves étant rigoureusement
justes, ne change rien au résultat, fera avec do, point de départ, une tierce majeure, non-seulement plus forte que la tierce

juste do mi, mais méme plus forte que 'une des trois tierces tempérées de I'octave que nous avons vue précédemment ;

exemple :

Juste juste¢3-  tieree majeare boaucoup trop fore
*= . résultant de gquatre quoiotes justes ©
.

juste  juste - G — "ol nseemlaples.
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Il 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 quatrieme donne un m: qui, baissé de deux octaves, fasse avec do, point de départ,

une tierce majeure forte au méme degré que 'une des trois de 'octave ; exemple :

faible faible £ tierce majeure forte ol supportable s
faible  faible & 5 -:‘-_‘::*.ntillnluldr- qualre quinles faibiles

-~ n=cenilanfes
—g P : —
’~ | 3
T
LY== =2 b

Partant de ce dernier m, on affaiblira de la méme maniere les quatre quintes 1 si, si fa diése, fa diése do diése, do diése
sol diése, lequel sol diése sera baissé de deux octaves pour obtenir la tierce majeure m1 sol diése supportable et semblable a la
tierce do mi ; on affaiblira aussi les quintes so/ diése vé diése, re diése la diése, la diése mi diése, mi diése si diése, lequel si diése sera
également 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 troisieme tierce et de la douzieme quinte, fasse 'octave juste du premier point de départ.

De méme, si 'on accorde de suite et rigoureusement juste quatre quintes descendantes, la 7é, ¢ sol, sol do, do fa ;

exemple :

justa juste juste justa
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on trouvera que le fa de la quatrieme quinte étant haussé de deux octaves fera avec le /z point de départ une tierce

majeure fa la beaucoup trop forte et tout a fait semblable pour la discordance a la tierce do mi, produite par les quatre

quintes justes et ascendantes do sol, sol ré, ré la, la mi ; exemple :

tierce majeure forte et supportable,
résultant de quatre quintes
Juste juste jllﬁlu juste Justes descendantes
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Pour tempérer convenablement cette tierce fa la, c’est-a-dire pour la rendre semblable a 'une des trois de ’octave, il
faudra donc 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 7¢ de la premiere quinte pour le rapprocher du /g, le so/ de la seconde pour
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le rapprocher du 7¢, le do de la troisieme pour le rapprocher du so/, et le fa de la quatrieme pour le rapprocher du do, de

maniere qu’elle soit également fausse, et on obtiendra alors la tierce fa /la, convenablement tempérée ; exemple :

tieree majeurs forte et supportable,
résullant de quatre quintes

faible  faible faible faible faibles descendantes.
Fal
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Partant de ce dernier fa, on affaiblira également, en élevant le son grave, les quatre autres quintes descendantes fa si
bémol, 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 ¢ bémol fa supportable et semblable a la premiere tierce fa la ; on continuera toujours a affaiblir, en montant
le son grave, les quatre dernieres quintes descendantes ré bémol sol bémol, sol bémol do bémol, do bémol fa bémol, fa bémol si
double bémol, lequel si double bémol sera pareillement haussé de deux octaves pour avoir la tierce si double bémol ré bémol ou la
naturel do diése forte au méme degré que les deux précédentes, afin que le la naturel, son grave de cette troisi¢eme tierce et de

la douzie¢me quinte descendante, fasse 'octave juste du premier point de départ.

L’altération de la tierce majeure, de la tierce mineure et de la quinte étant comprise, on concevra que |’octave
restant juste, leur renversement sera tempéré en sens contraire, comme on ’a vu. Je le répete 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 faible, la quarte sera forte, et vice versa. J'engage les éleves, quand ils auront lu cet article, a exercer leur oreille a

apprécier Paltération convenable de la tierce majeure, des quintes et des quartes avant de passer outre.

Accord parfait majeur convenablement tempéré

L’oreille étant habituée a apprécier les consonances tempérées, il faut ’exercer a percevoir 'impression d’un accord
parfait majeur tempéré convenablement, et comparativement a I’accord parfait rigoureusement juste. Apres avoir accordé
juste accord parfait do mi sol, on haussera le do de maniere a tempérer convenablement la quinte do sol, apres quoi on
montera le m7 de maniere a rendre la tierce do mi forte au degré convenable ; puis on frappera I'accord entier do m1 sol, qui

devra étre supportable, et non pas faux a choquer I’oreille ; exemple :

. quinte faible  tierce forte aceord supportable
¥ T i
/7y o b =
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Ensuite on accordera I'octave grave de so/, et on obtiendra I"accord de quarte et sixte tempéré, c’est-a-dire dans lequel
la quarte so/ do et la tierce do mi seront fortes, accord qui devient tres utile pour faciliter I’exécution de la partition, sa nature

permettant d’apprécier avec plus de précision que dans les autres accords le degré d’altération ; exemple :
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On accordera également 'octave aigué de do, qui avec mi sol donnera I'accord de sixte mi so/ do convenablement

tempéré ; exemple :

tierce mineonre faible  sixte Bible  aceord supportabie
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On répétera opération dans les autres tons usités jusqu’a ce que I'oreille soit familiarisée avec leur altération.
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IX. — Partition et Contre-partition.

On nomme partition la reégle au moyen de laquelle on exécute le tempérament, sur une octave et demie environ

d’étendue, prise vers le milieu du clavier.

La quinte est ’intervalle qui convient le mieux pour exécuter la partition, a cause de la facilité avec laquelle oreille

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 derniere vient rejoindre la premiere, et qui par la forment le cercle harmonique ; exemple :

unisson  aclave juste quinte faible gointe faible  octave juste
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quinte faible quinte faible octave juste guinte faible octave juste
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quinte faille quinte faible oetave juste quinte faible quinte faible
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octave juste quinte [aible octave jusle guinte faible qurnle faible
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Cette succession'® continue de quintes descendantes est bien préférable i 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 a guider dans le cours de opération se présentent naturellement. Chaque quinte s’affaiblissant lorsqu’on monte la
note grave sans changer le mouvement de la clef permet a I'oreille de percevoir d’abord I'impression de la quinte juste qui
lui sert de terme de comparaison, pour y introduire ensuite avec siireté et facilité le degré d’altération convenable, c’est-a-dire
que la corde tenant infiniment mieux I’accord quand on la tend on s’en rend plus facilement maitre en la montant que
lorsqu’on la descend ; par exemple, si on veut accorder la quinte 7¢ la, le 7é étant trop bas, on le monte jusqu’a ce que
loreille rencontre la quinte juste ; puis pour I'affaiblir on continue a monter la corde en tournant la clef dans le méme sens
jusqu’a ce que loreille soit avertie que la justesse de la quinte est troublée par une faible altération ; tandis que dans les

partitions ordinaires les quintes ascendantes s’accordant par le son aigu, on ne peut les tempérer que par un continuel

18 . . S . . . .
Dans cette suite de quintes, qui préalablement doit étre apprise par cceur, on voit que 'on remonte souvent d’une octave, afin que les quintes
restent les unes a c6té des autres dans le milieu du clavier, ou les cordes sont moins susceptibles de se déranger.
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titonnement en montant et en descendant tour a tour la corde, afin de la laisser un peu au-dessous de la quinte juste, ce qui

I’empéche de tenir I'accord, rend opération tres difficile et méme impossible aux amateurs.

Aussi cette vicieuse pratique a-t-elle fait naitre cette fausse idée que lorsqu’un piano nouvellement accordé ne tient
pas I’accord, cela vient de ce que P'accordeur n’a point assez enfoncé les chevilles, tandis qu’au contraire c’est le résultat de la

maniere de tempérer et de gouverner la corde.

Les preuves que jemploie pour guider l'oreille dans la partition sont la tierce majeure, qui est tres sensible a
Ialtération, la quarte, accord parfait majeur 2 trois parties, et surtout son deuxieme renversement, ’accord de quarte et
sixte, dans lequel la tierce majeure, étant a ’aigu, domine sur les autres parties et fait mieux apercevoir I’altération qu’on y

introduit.

Je divise la partition en trois parties, composées de quatre quintes chacune (voyez, a la fin du volume, le tableau A,
dans lequel se trouvent les preuves en accolades et I'indication des altérations). La premiere portée renferme les quintes a
accorder, la seconde renferme les quartes servant de preuves, la troisieme les tierces majeures, la quatrieme les accords, la
cinquieme les quatre successions des trois tierces majeures complétant l'octave, qui sont les preuves infaillibles d’un
tempérament bien compassé. Le méme chiffre répété au-dessus de chaque portée désigne dans ce tableau I'intervalle de la

partition et les preuves qui se trouvent au-dessous, pour qu’on puisse en établir plus clairement les rapports.

TABLEAU DE LA PARTITION EN /e,

AVEC LES PREUVES EN ACCOLADES.
Devstive pirtie.
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étre également fusles, étre également fortes.  étre égalemcent fortes. etre Cpalement fortes.

Pour exécuter la partition avec les preuves contenues dans ce tableau, il faut procéder de la maniere suivante :
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1° Placez le coin au-dessus des deux cordes qui donnent le la du diapason, marqué du chiffre i sur la partition et qui
correspond au quatrieme /z du clavier, en le parcourant de bas en haut ; ensuite accordez sur le diapason ou, a votre gré, la

corde qui reste libre ; puis 6tez le coin, et accordez la seconde corde sur la premiere ;

2° Placez le coin au-dessus des deux cordes du /z inférieur marqué du chiffre 2; ensuite accordez rigoureusement
juste la corde qui reste libre sur son octave, déja d’accord, en les frappant bien ensemble a plusieurs reprises ; puis Otez le
coin, accordez la deuxieme corde sur la premiere, et refrappez ce /a de nouveau avec ’octave, pour vous assurer si rien ne

sest dérangé ;

3° Placez le coin au-dessus des deux cordes du 7¢ 3, qui fait quinte descendante avec le /a du diapason ; ensuite
accordez cette quinte rigoureusement juste ; apres quoi vous I'affaiblirez. tant soit peu en montant le 74, et seulement de
maniere a troubler la pureté de la quinte par un tres 1éger battement. Sonnez la quarte forte 3 /a 74, pour voir si elle présente
a oreille le méme degré de dureté que la quinte 3 7€ la ; puis 6tez le coin et accordez la deuxieme corde sur celle qui est déja
d’accord. Sonnez alternativement la quinte et la quarte son renversement, pour vous assurer de nouveau si ces deux

. 19
intervalles sont tempérés également ~;

4° Accordez la quinte sol 7é 4 d’abord juste ; puis, en montant le so/, affaiblissez-la au méme degré que la quinte 7¢ /a

5° Accordez 'octave sol sol S, sonnez la quarte forte 7é sol S alternativement avec la quinte so/ 7é, pour voir si elles

présentent toutes deux le méme degré de dureté ;

6° Accordez la quinte do sol 6 juste, puis vous I'affaiblirez au méme degré que 7¢ /a ; sonnez la quarte 6 sol do

alternativement avec la quinte do so/, pour vous convaincre qu’elles sont également tempérées ;

7° Sonnez la quinte 7 fa do juste, puis tempérez-la comme 7€ [a ; sonnez la tierce majeure 7 fa la, qui ne doit étre ni
juste ni trop forte, mais supportable, c'est-a-dire forte au méme degré que Tune des trois de ’octave, puis sonnez 1’accord
parfait fa la do, pour juger de I'ensemble, qui doit étre un peu dur. Cette tierce fa /a, produite par ces quatre premieres
quintes, est un moyen important de reconnaitre si jusque-la on a bien opéré. Si elle est trop juste, c’est que les quintes ont été
trop tempérées ; si au contraire elle est trop forte, les quintes ne Pont pas été assez. Dans 'un et lautre cas, il faut alors
recommencer 'opération, et auparavant sonner de suite les quatre premieres quintes dans Pordre suivant : 7¢ la, do sol, sol 7é,
fa do, afin de voir si elles sont tempérées également et si le mauvais résultat provient du trop ou du pas assez d’altération

dans les quatre premieres quintes ou s’il vient seulement de 'une d’elles ;

8° Accordez l'octave 8 fa fa, sonnez la quarte forte 8 do fa, qui doit offrir le méme degré de dureté que la quinte fz
do, puis frappez I'accord de quarte et sixte 8 do fa la, qui doit étre dur, mais supportable, et dans lequel, la tierce majeure

étant a Paigu, Poreille jugera mieux que dans ’accord fa la do son vrai degré d’altération.

Ici se termine la premiere partie de la partition. Si jusque-1a on a bien opéré, la plus grande difficulté est vaincue ; on

n’a qu’a continuer, et 'on peut étre a peu pres sir de bien arriver a la fin :

9° Accordez la quinte faible 9 la diése ou si bémol et fa naturel ; sonnez la quarte forte 9 fa si bémol, la tierce forte 9 si

bémol é, et 'accord de quarte et sixte 9 fa si bémol ré, qui doit offrir le méme degré de dureté que ’accord 8 do fa la ;

19 , , . . . . 5, . . , . Ty . .
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 6tez le coin, et accordez la deuxieme corde sur celle qui vient d’étre
accordée ; je dirai seulement : accordez telle note, et ce mot seul supposera I’exécution des trois opérations.
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10° Accordez I'octave 10 la diése la diése, sonnez la quarte forte 10 fa st bémol ;

11° Accordez la quinte faible 11 7€ diése la diése, sonnez la quarte forte 11 sz bémol mi bémol, la tierce majeure 11 7

bémol sol naturel, et 'accord de quarte et sixte 11 sz bémol mi bémol 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 naturel et 'accord parfait

majeur 12 la bémol do naturel mi bémol, qui doit étre dur et semblable pour la fausseté au premier accord obtenu fa /a do ;
13° Accordez I’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, dur comme les précédents.

Ici se termine la deuxi¢éme partie de la partition, laquelle donne un moyen infaillible, et pour ainsi dire
mathématique, de s’assurer si ’'on a bien opéré. Ce sont les trois tierces majeures 14 fa la do diése, et ré bémol fa naturel, qui
formant loctave fa fa doivent étre également fortes, et qui frappées les unes apres les autres doivent produire a oreille

exactement le méme effet :

15° Accordez la quinte faible 15 fa diése do diése, ’accord parfait majeur 15 fa diése la diése do diése, qui doit produire
le méme eftet que I"accord fa la do naturels, et comme seconde vérification I"accord de sixte 15 fa diése la bécarre ré naturel, qui

doit étre un peu dur, mais cependant bien supportable ;

16° Accordez 'octave 16 fa diése fa diése, sonnez la quarte forte 16 do diése fa diése, la tierce forte 16 vé naturel fa diése,
et ’accord de quarte et sixte 16 la naturel ré naturel fa diése, qui doit étre dur comme les précédents et semblable a 'autre
accord de quarte et sixte 16 do diése fa diése la diése ; enfin sonnez, comme preuve plus générale, les trois tierces majeures

fortes 16 fa diése la diése, si bémol ré naturel, et ré naturel fa diése, qui forment octave fa diése fa diése ;

17° Accordez la quinte faible 17 si naturel fa diése, sonnez la quarte forte 17 fa diése si naturel, la tierce majeure forte
17 si naturel ré diése, et Paccord de quarte et sixte 17 fa diése si naturel ré diése, semblable aux précédents ; et sonnez encore
comme preuve générale les trois tierces majeures fortes sol naturel si naturel, si naturel ré diése, et mi bémol sol naturel, qui

forment ’octave so/ sol naturels ;

18° Accordez l'octave 18 sz si naturels, sonnez la quarte forte 18 fa diése si naturel, la tierce forte 18 sol naturel si naturel

; et 'accord de quarte et sixte 7¢ sol st naturels ;

19° Accordez la quinte faible 19 mi naturel si, naturel, sonnez la quarte forte 19 sz mi, la tierce majeure forte 19 do mi,
laccord de quarte et sixte 19 so/ do mi, semblable aux précédents et a 'autre accord de quarte et sixte 19 sz m sol diése ; sonnez
la quinte 20 /a mi, qui étant formée par l'octave de la premiere note de la partition /a 2 et la derniere m:s 19 se trouve
naturellement faible comme les autres, et qui doit offrir exactement 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 il vient d’étre
prescrit. Enfin, sonnez les trois tierces fortes 19 la bémol do, do mi naturel, mi naturel sol diése, qui forment octave sol diése sol
diése ou la bémol, et qui, comme les précédentes, doivent étre également tempérées. Si la quinte /a 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 mz sol diése trop juste. Il faudrait alors visiter les dernieres 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

pour la découvrir un moyen siir et certain, que je nomme contre-partition.
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Contre-partition

La contre-partition est une succession de douze quintes faibles ascendantes la m: mi si, etc., servant a revenir sur ses
pas dans la partition, pour retomber sur ’erreur commise, en corrigeant ce qu’il y a de défectueux dans chaque quinte,

jusqu’a ce que I'on ait rencontré cette erreur. (Voyez le tableau B, a la fin du volume.)

B TABLEAU DE LA CONTRE-PARTITION EN /Za,
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Pour exécuter la contre-partition contenue dans ce tableau, il faut procéder de la maniere suivante :
1° Retouchez le /z du diapason 1, susceptible de se déranger, pour le raccorder sur son octave /a 2;

2° Retouchez la quinte 20 /a mi, en accordant le mi sur le /a, c’est-a-dire que vous le monterez s’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 77 un rien au-dessous de la parfaite justesse ; sonnez la quarte forte 20 m 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 sz sur le 2z, de maniere a ce qu’elle soit

faible comme la quinte précédente 20 la m: ;

4° Accordez Poctave juste 18 sz s7, sonnez la quarte forte 18 sz mi, qui doit étre aussi dure que la quinte i si ;
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5° Retouchez la quinte 11 si fa diése, si elle présente encore du déficit, en accordant, comme dans la quinte
précédente, la note aigué sur la note grave, de maniere a ce qu’elle soit faible comme les autres, sonnez la quarte forte 17 fa

diése si ;
6° Accordez ’octave 16 fa diése fa diése, sonnez la quarte forte 16 fa diése si ;

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 la naturel do diése, qui doit étre forte comme on les obtient dans la partition ; sonnez I’accord 15 la do

diése mi, supportable et semblable pour la dureté au premier accord fa la do naturels de la partition ;

8° Corrigez dans la quinte 14 do diése sol diése le déficit qui pourrait encore s’y trouver, en 'accordant faible comme
les précédentes, et continuez a opérer comme il vient d'étre indiqué, en suivant de point en point le tableau de la contre-
partition jusqu’a ce que lerreur ait disparu complétement. Quelquefois on sera obligé de continuer a retourner sur ses pas
jusqu’a la premiere quinte 7¢ /a de la partition ; et si le hasard voulait que, par suite d’erreurs commises dans la contre-
partition, cette quinte 7¢ /a se trouvat fautive, il faudrait recommencer une seconde fois la partition pour faire disparaitre

cette nouvelle erreur.

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

La partition étant terminée, on continuera d’accorder le piano en octaves, en prenant pour base les notes de la

partition. On commencera d’abord par accorder les dessus, puis les basses ; apres quoi on recommencera les dessus pour

remettre ce qui se serait dérangé.

Dans les petits pianos d’ancienne facture, ou les caisses sont généralement peu solides et cedent souvent au tirage

des cordes graves, on commencera par accorder les basses avant les dessus, ce qui n’empéchera pas de recommencer ceux-ci

une deuxiéme fois.

Exemple des dessus & accorder
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Pour accorder ces dessus, il faut procéder de la maniere suivante :

1° Placez le coin au-dessus des deux cordes du do qui suit immédiatement 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 fa do marquée en petite note, qui doit étre presque juste, les octaves en

montant devant étre une idée trop hautes au fur et 3 mesure qu’on avance vers I'aigu, surtout dans les pianos de nouvelle
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facture, qui sont montés en fortes cordes et ol les dessus baissent considérablement ; placez la clef sur la cheville suivante,
puis remontez le coin au-dessus des deux cordes du do diése 2; accordez I'unisson du do naturel, ressonnez-en ’octave pour

PR 20
vous assurer si rien n’est dérangé™ ;

2° Accordez la corde libre du do diése 2 sur son octave inférieure blanche ; sonnez la quinte en petite note fa diése do
diése presque juste ; Otez le coin, que vous placerez au-dessus des deux cordes suivantes, donnant le 7¢ naturel ; accordez
I'unisson du do diése ; ressonnez comme précédemment loctave et la quinte, pour vous rendre compte si rien ne s’est

dérangé ;

. 3° Accordez sur son octave inférieure la corde du 7¢ 3, qui est libre ; reculez le coin de deux cordes ; accordez
'unisson du ré, vérifiez 'octave et la quinte, et continuez d’accorder de la méme maniere les octaves en montant, en ayant le
soin de reculer le coin de deux en deux cordes, sans jamais I’6ter tout a fait, de placer la clef sur la cheville de la corde qu’on
doit accorder avant de reculer le coin, de tenir toujours les octaves un peu plus hautes en approchant de I'aigu, c’est-a-dire de
maniere a ce que la derniere quinte soit a peu pres juste, et de forcer toujours les douze dernieres notes marquées sans leur
quinte. Arrivé aux deux dernieres cordes, ne pouvant placer le coin au-dessus, on le laissera au-dessous ; on accordera d’abord

la corde la plus haute, puis on 6tera le coin, et ’on accordera I'unisson.

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

Exemple des basses & accorder,
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Pour accorder les basses de cet exemple, procédez ainsi qu’il suit :

1° Placez le coin au-dessous des deux cordes du 7z qui suit immédiatement la note la plus grave de la partition,
lequel sur I'exemple est noir et marqué du chiffre 1; accordez rigoureusement juste, pendant la vibration, comme toutes les

basses la corde qui reste libre sur son octave supérieure 1, déja d’accord et marquée par une note blanche, en les frappant

* La vibration des dessus étant ordinairement trop courte pour qu’on ait le temps d’en saisir les justesses pendant la durée de cette vibration, on
est obligé de les accorder sur le coup de marteau ; c’est-a-dire qu’apres les avoir frappé ces dessus avec la note blanche qui leur sert de base, on les répete du
pouce jusqu’a ce qu’ils soient d’accord, pendant que I'on conserve le petit doigt appuyé sur cette note blanche.
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bien ensemble ; placez la clef sur la cheville suivante, descendez le coin au-dessous des deux cordes du 7¢ diése 2; accordez

’'unisson de m1 ; ressonnez ’octave pour vous assurer que rien ne s’est dérangé ;

2° Accordez la corde libre du ¢ diése 2 sur son octave supérieure blanche ; 6tez le coin, que vous placerez au-dessous

des deux cordes du ¢ bécarre 3, et accordez I'unisson du 7é 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'uni d / i de la mé iere & der 1 d d j la précaution d
unisson de ce 7¢; et continuez de la méme maniere a accorder les octaves en descendant, en ayant toujours la précaution de
placer la clef sur la cheville, que vous tournerez avant de déranger le coin, en reculant de deux en deux cordes, sans jamais
I’6ter tout a fait. Arrivé aux deux derniéres cordes, ne pouvant placer le coin au-dessous, vous le laisserez au-dessus. Vous

. . . 21
accorderez d’abord la corde la plus basse ; puis vous 6terez le coin et accorderez 'unisson de cette note™.

Quelquefois on a beaucoup de peine a accorder les dernieres notes de la basse dans certains pianos ; le plus str
moyen d’y parvenir est de frapper d’abord I'octave supérieure qui doit servir de base ; de pincer de la main droite la corde de
la basse que l'on veut accorder, en I’élevant perpendiculairement 2 la table d’harmonie, pour la mettre fortement en
vibration sans toucher a ses deux voisines, et de I"accorder promptement pendant la durée de cette vibration sur celle de la
note qui lui sert de base. La basse étant achevée, on raccordera les dessus a partir du do 1, ainsi qu’on I’a fait la premiere fois ;
quand on les aura bien repassés, on vérifiera ’accord général du piano, en plaquant des accords dans les douze tons majeurs,
au moyen du cercle harmonique a quatre parties, qu’on a vu a larticle de 'harmonie. S’étant assuré, par cette marche
d’accords, que tous les tons sont également supportables, on sonnera de la main droite une gamme chromatique en octaves,

a partir du do 1, pour se rendre compte de la justesse des dessus, et de la main gauche une gamme chromatique en octaves en

descendant, a partir du 7 1, pour s’assurer de la justesse des basses.

Nous venons de voir comment on accorde un piano a deux cordes ; pour en accorder un a trois cordes, comme on
I’a déja compris, il faut procéder de la méme maniere que pour un piano a deux cordes ; seulement on en a trois au lieu de
deux a mettre a 'unisson ; apres avoir accordé la premiere corde d’un unisson, on accordera la deuxieme sur la premiere et la
troisieme sur les deux autres, en faisant en sorte que les deux premieres soient parfaitement justes, car sans cela on ne

pourrait pas accorder la troisieme.

Nota. 1l y a un moyen d’économiser du temps en accordant les dessus et les basses d’un piano a deux cordes ; ce
moyen consiste a reculer le coin de quatre cordes a 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 position il
étouffe 2 la fois la plus haute de ce do 1 et la 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 et la plus haute du do diése, dont les chevilles se trouveront aux
extrémités de la méme ligne oblique ; ensuite reculez de quatre cordes le coin, qui se trouvera alors placé entre la plus haute
du 74 3 et la plus basse du 7€ diése 4; accordez les unissons de do naturel et de do diése, puis sur leur octave inférieure la corde
la plus basse de ré naturel 3 et la plus haute de r¢ diése 4, qui sont libres ; reculez le coin de quatre cordes, et accordez les
unissons de ces mémes notes #é naturel et ré diése ; puis accordez la plus basse de mi 5 et la plus haute de fa 6, qui se trouve
libre ; reculez le coin de quatre cordes, et continuez a procéder de la méme maniere. Les dessus étant achevés, vous

accorderez les basses de la méme maniere, en plagant le coin au-dessous des deux cordes du m: ; accordez la corde qui reste

21 A . . .

Je dois prévenir qu’il faut accorder les cordes filées avec beaucoup de précaution ; car si on les monte trop haut et qu'on les redescende
plusieurs fois de suite, il est presque stir qu’elles se cassertont. Quand par malheur on les a montées trop haut, il faut pour les faire baisser les frotter avec les
doigts, afin de n’avoir qu’a les raccorder en montant.
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libre, et baissez le coin de deux cordes seulement, pour obtenir de la régularité dans la marche de la clef ; accordez I'unisson
de ce mz, puis sur leur octave supérieure la corde la plus haute du r¢ diése 2 et la plus basse du ¢ bécarre 3, qui se trouve libre ;
baissez le coin de quatre cordes, et accordez 'unisson de ce méme 7€ diése et de ré bécarre, puis sur leur octave supérieure la
corde la plus haute du do diése 4 et la plus basse du do bécarre 5, et continuez toujours de reculer le coin de quatre cordes et

accordez les quatre qui se trouveront libres.
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XI. — Partition et contre-partition eu ut ou C

Dans certaines contrées, comme I’Angleterre et quelques parties de ’Allemagne, le diapason qui sert a fixer le ton
des instruments donne un u#, tandis qu’en France et dans les autres pays il donne un /z ; il est donc nécessaire de donner ici
une partition commencant en #f, pour les accordeurs des pays ou ’on a I’habitude de commencer par, cette note. Cette
partition est composée de douze quintes descendantes faibles et également tempérées, dont la derniere vient rejoindre la
premiere, et qui par la forment le cercle harmonique, comme dans la partition en /z, dont cette partition ne differe que par

le point de départ, qui est u# au lieu d’étre /a.
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Dans cette partition, les preuves employées pour guider ’oreille sont les mémes que dans la partition en /a : la tierce
majeure, la quarte, I’accord parfait majeur a trois parties et son deuxieme renversement, d’accord de quarte et sixte. Cette
partition se divise également en trois parties, composées chacune de quatre quintes, ainsi qu’on le verra a la fin du volume,
au tableau C, dans lequel se trouvent les preuves en accolades et I'in dication des altérations. Dans ce tableau, comme dans
celui de la partition en /z, la premiere portée renferme les quintes a accorder ; la seconde renferme les quartes qui servent de
preuves, la troisieme les tierces majeures, la quatrieme les accords, la cinquieme les quatre successions des trois tierces
majeures complétant 'octave, C’est-a-dire les preuves infaillibles d’un tempérament bien compassé. Le méme chiffre répéeé
au-dessus de chaque portée désigne aussi dans ce tableau I'intervalle de la partition et les preuves qui se trouvent au-dessous,
afin d’en établir treés-clairement les rapports. Les notes blanches sont les notes déja d’accord, et les notes noires celles qu’il

faut accorder sur les blanches.
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C TABLEAU DE LA PARTITION EN «¢ OU C,
AVEC LES PREGVES EN ACCOLADES.
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Pour exécuter la partition contenue dans ce tableau, commencez par accorder sur le diapason :
1° Ut 1, situé entre la troisieme et la quatrieme ligne ;
2° 'octave ut ut 2, juste ;

3° Accordez la quinte fa ut 3 d’abord juste, puis affaiblissez-la en montant tant soit peu la note grave, de maniere a

troubler seulement la pureté de la quinte, comme cela a été dit dans la partition en /z ;

4° Accordez 'octave fa fa 4 juste, et sonnez la quarte forte ut fa 4, qui doit présenter a Poreille le méme degré de

dureté que la quinte fa ut 3;

5° Accordez la quinte /a diése fa naturel 5 d’abord juste, puis vous laffaiblirez en montant tant soit peu le /a diése,

comme vous I’avez fait dans la quinte fz ut 3, et vous sonnerez la quinte forte fa si bémol 5;
6° On accordera ’octave la diése la diése 6 juste, et 'on sonnera la quarte forte fa s bémol 6;

7° Accordez la quinte faible 7¢ diése la diése 7, toujours en montant la note grave, et sonnez la quarte forte s/ bémol mi

bémol 7;

8° Accordez la quinte faible so/ diése ¢ diése 8, et sonnez la tierce la bémol do naturel, qui doit étre forte, mais
supportable ; car si elle vient trop dure, c’est que vous n’avez pas assez tempéré les quintes, ou si elle vient trop juste, c’est
que vous les avez trop tempérées ; il faut donc dans 'un ou Iautre cas repasser les quintes et retrouver Perreur, puis sonner

’accord 8 la bémol do mi bémol supportable ;
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9° Accordez ’octave juste sol diése sol diése 9, sonnez la quarte forte mi bémol la bémol 9, la tierce forte la bémol do

naturel 9 et ’accord supportable mi bémol la bémol do naturel 9.

Ici se termine la premiere partie de la partition ; si jusque 1 vous avez bien opéré, vous pouvez étre a peu pres str de

bien arriver a la fin de la partition.

10° Maintenant accordez la quinte faible ut diése sol diése 10, sonnez la quarte forte sol diése ut diése 10, sonnez la

tierce forte ré bémol fa naturel 10 et 'accord supportable la bémol ré bémol fa 10;

11° Accordez la quinte faible fa diése ut diése 11, sonnez la tierce forte 11 fa diése la diése et I’accord supportable fa

diése la diése do diése 11;

12° Accordez ’octave juste fa diése fa diése 12, sonnez la quarte forte do diése fa diése 12, la tierce forte fa diése la diése

12 et I’accord supportable do diése fa diése la diése 12;

13° Accordez la quinte faible si naturel fa diése 13, sonnez la quarte forte fa diése si naturel 13, la tierce forte si naturel

ré diése 13 et ’accord supportable fa diése si naturel ré diése 13;
14° Accordez I'octave juste sz naturel si naturel 14, sonnez la quarte forte fa diése si naturel 14;

15° Accordez la quinte faible m: naturel si naturel, sonnez la quarte forte sz naturel mi naturel 15, la tierce forte mi

naturel sol diése 15 et ’accord supportable si naturel mi naturel sol diése 15.

Ici se termine la deuxieme partie de la partition, laquelle donne un moyen infaillible de s’assurer si I’on a bien opéré
; ce sont les trois tierces majeures 15 la bémol do, do naturel mi naturel, mi naturel sol diése, qui formant ’octave la bémol la
bémol doivent étre également fortes, et qui frappées les unes apres les autres doivent produire a oreille exactement le méme

effet de dureté.

16° Accordez la quinte faible m: naturel la naturel 16, sonnez la tierce forte la naturel do diése 16, ’accord supportable

la naturel do diése mi naturel 16 et les trois tierces 16 fa naturel la naturel, la naturel do diése, ré bémol fa ;

17° Accordez ’octave juste la naturel la naturel 17, sonnez la quarte forte mi naturel la naturel 17, la tierce forte fa

naturel la naturel 17, et ’accord supportable do naturel fa naturel et la naturel 17,

18° Accordez la quinte faible 7¢ naturel la naturel 18, sonnez la quarte forte la naturel ré naturel 18, la tierce forte ré
naturel fa diése 18, ’accord supportable la naturel ré naturel fa diése 18, et les trois tierces 18 fa diése la diése, si bémol ré naturel,

ré naturel fa diése ;

19° Accordez la quinte faible so/ naturel ré naturel 19, sonnez la tierce forte sol naturel si naturel 19, I’accord

supportable sol naturel si naturel ré naturel 19.

20° Accordez ’octave juste sof naturel sol naturel 20, sonnez la quarte forte ré naturel sol naturel 20, la tierce forte so/
naturel si naturel 20, Paccord supportable ¢ naturel sol naturel si naturel 20, ainsi que les trois tierces 20 sol naturel si naturel, si

naturel vé diese, mi bémol sol naturel ;

21° Sonnez la quinte faible do naturel sol naturel 21, la quarte forte sol naturel do naturel 21, la tierce forte do naturel
mi naturel 21, et les accords supportables do naturel mi naturel sol naturel et sol naturel do naturel mi naturel 21, laquelle quinte
21 étant formée par ut naturel 2, octave de la premiere note de la partition et la derniere so/ naturel 20, se trouve

naturellement faible comme les autres, et doit offrir exactement le méme tempérament qu’elles. Si cette quinte est bonne,
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c’est la preuve certaine que la partition est bien faite, tout d’ailleurs ayant été exécuté comme il vient d’étre prescrit. Si la
quinte do sol se trouve trop faible, la tierce m: bémol sol sera trop juste et la tierce sol naturel si naturel trop forte ; si cette
quinte se trouve trop forte, le contraire aura lieu : la tierce m1 bémol sol sera trop forte et la tierce sol naturel si naturel sera trop
juste. Il faudra alors visiter les dernieres quintes précédentes et faire usage des preuves indiquées pour ticher de découvrir la
cause de cette erreur ; si 'on n’y parvient pas, on sera obligé pour la découvrir d’employer le moyen sir et certain de la

contre-partition, comme on I’a vu pour la partition en /a.

Contre-partition en ut ou C

Dans la partition en ut, la contre-partition est formée, comme dans la partition en /z, de douze quintes faibles
ascendantes, ut sol, sol sol, sol ré, ré la, etc., etc., servant a revenir sur ses pas dans la partition pour retomber sur erreur
commise, en corrigeant dans chaque quinte ce qu’il y a de défectueux jusqu’a ce que I'on ait rencontré cette erreur, comme

cela est expliqué dans la partition en /a. Voyez le tableau d’a la fin du volume.

D TABLEAU DE LA CONTRE-PARTITION EN 2¢ OU C,
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Pour exécuter la contre-partition contenue dans ce tableau il faut procéder de la maniere suivante :

1° Retouchez 'ut du diapason, susceptible de se déranger sur son octave inférieure 21;
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2° Retouchez la quinte 21 ut sol, en accordant le sol sur I'ut, c’est-a-dire montez-le s’il s’est trouvé trop bas, ou
descendez s’il est trop haut, jusqu’a ce que vous obteniez cette quinte faible au méme degré que celle de la partition, en

laissant le so/ un rien au-dessous de la parfaite justesse ;

3° Accordez juste I'octave sol sol 20, sonnez la quarte forte so/ ut 20, qui doit présenter a l'oreille le méme degré de

dureté que la quinte u# sol 21;

4° Retouchez la quinte 7 9 sol 7€ si elle présente du déficit, en accordant le ¢ sur le so/, de maniere a ce qu’elle soit

faible comme la quinte précédente 21, et sonnez la quarte forte 7¢ so/ 19, qui doit étre dure comme la quinte so/ 7¢ 19;

5° Retouchez la quinte 7€ la 7 8 si elle présente encore du déficit, en accordant, comme dans la quinte précédente, la

note aigué sur la note grave, de manierea ce qu’elle soit faible comme les autres ;

6° Accordez juste 'octave la la 17, sonnez la quarte forte /a 7¢ 17, qui doit étre dure au méme degré que la quinte r¢

la 18;

7° Retouchez la quinte /a mi 16 si elle présente un déficit, de maniere qu’elle soit faible comme les précédentes,
sonnez la quarte forte mi la 16, la tierce forte do mi 16, et les accords supportables 16 do mi sol, sol do mi, qui doivent étre

semblables et durs a loreille, comme le premier accord la bémol do mi bémol, qu’on obtient dans la partition ;

8° Corrigez la quinte mz si 15 si elle présente encore du déficit, en I’accordant faible comme les précédentes, et
continuez a opérer comme il vient d’étre indiqué, en suivant exactement le tableau de la contre-partition, jusqu’a ce que
erreur soit retrouvée et que vous l'ayez fait disparaitre complétement. Vous serez quelquefois obligé de continuer a
retourner sur vos pas jusqu’a la premiere quinte fz ut de la partition, et si le hasard voulait que, par suite d’erreurs commises
dans la contre-partition, cette quinte fa ut se trouvat fautive, il faudrait recommencer la partition pour faire disparaitre cette
nouvelle erreur. La partition étant terminé e, vous continuerez d’accorder le piano par octaves, en montant ut diése ut diése,
1€ ré, ré diése vé diése, mi mi, etc., etc., en descendant au-dessous de la partition mi mi, ré diése ré diése, 7é 1€, etc., etc., et en

repassant les dessus une seconde fois, comme cela a été indiqué dans Particle dixieme.
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XII. — Cordes de piano — maniére de les remettre et outils nécessaires a cette opération

Le piano étant un instrument ol I'on est susceptible de casser beaucoup de cordes, il est indispensable a un pianiste
de savoir les remplacer lui-méme, parce qu’il n’a pas toujours un accordeur a sa disposition ; pour cette raison j’ai cru devoir

m’étendre sur la nature des cordes et sur les moyens de lever les difficultés qu’on éprouve a les remettre.

Les cordes de piano sont en acier, en fer ou en cuivre. Autrefois on se servait de cordes de Berlin en fer et de cordes
anglaises en acier, dites Webster ; aujourd’hui ’on emploie les cordes anglaises, de Orsffall et Webster, reconnues
supérieures, et les cordes allemandes de Muller, de Vienne. Il y en a encore en acier de plusieurs autres fabriques en
Angleterre, en Allemagne et en Amérique ; mais on ne leur accorde pas les mémes qualités qu’a celles que je viens d’indiquer
; les cordes de Berlin sont tout a fait abandonnées ainsi que les anciennes cordes anglaises. Les nouvelles, supérieures,
montent facilement 3 1/2 tons plus haut que les anciennes, a grosseur et longueur égales, et les cordes allemandes montent
encore un 1/2 ton plus haut que les cordes supérieures. Quant aux cordes de cuivre, les meilleures venaient de Nuremberg,
mais elles ne sont plus employées que dans les vieux pianos ; la facture moderne ne se sert que des cordes d’acier. Toutes les
cordes d’acier se numérotent aujourd’hui de la méme maniere et suivent I’ancien numérotage anglais, c’est-a-dire celui qui
augmente avec la grosseur ; la corde la plus fine, qui n’est plus employée que dans les anciens petits pianos carrés, porte le
numéro 7, et les suivantes les numéros 8, 9, 10, 11, 12, etc., jusqu’a 24, et quelquefois jusqu’a 25 et 26; entre quelques-uns des
numéros qu’on vient de voir, on a ajouté des demi-numéros, qui exigent une explication. Ainsi le numéro 9 1/2 indique la
grosseur intermédiaire entre 9 et 10, et le numéro 10 1/2 celle qui est entre 10 et 11; de sorte que les numéros et demi-
numéros usités forment la série n° 7, 8,9, 9 1/2, 10, 10 1/2, 11, 11 1/2, 12, 12 1/2, 13, 13 1/3, 14, 14 1/2, 15, 15 1/2, 16, 17, 18,
19, 20, 21, 22, 23, 24, 25 et 26. Le méme numérotage est adopté pour les cordes allemandes : seulement, les demi-numéros
vont plus loin et les grosseurs ne sont pas tout a fait les mémes que dans les cordes anglaises : les cordes allemandes sont en
général un peu plus grosses ; mais dans la pratique, lorsqu’on les emploie, on les jauge toujours en les rapportant aux
grosseurs anglaises. Quoique les cordes en fer de Berlin et les cordes en cuivre de Nuremberg ne soient plus employées dans
la fabrication des pianos, néanmoins comme les accordeurs rencontrent encore leur numérotage sur les sommiers des
anciens pianos, je crois devoir expliquer et donner le rapport de ces cordes avec les cordes anglaises. Celles de Berlin suivent
un ordre tout différent de celui des cordes anglaises : les numéros 1, 2, 3, 4 indiquent des cordes de plus en plus fines a partir
d’une certaine grosseur, et les numéros un zéro, 1/0, deux zéro, 2/0, trois zéro, 3/0, etc., marquent celles qui augmentent au

dessus de 1*.

Dans les cordes de Berlin, les demi-numéros suivent une marche particuliere a la langue allemande pour compter ;
Cest-a-dire qu'au lieu d’ajouter la demie a un nombre, on la rebranche du nombre plus fort d’une unité : ainsi
I'intermédiaire entre 0 2/0, qui naturellement devrait étre exprimé par 0 1/2 ’est par 2/0 1/2. De méme I'intermédiaire entre
2/0 et 3/0 est exprimé par 3/0 1/2, au lieu de P'étre par 2/0 1/2, et ainsi de suite. Voici la série des numéros et des demi-
numéros des cordes de Berlin par ordre de grosseur: n° 4, 3 1/2,3,21/2,2,11/2,1,01/2,0, 2 0 1/2, 2/0, 3/0 1/2, 3/0, 4/0 1/2,
4/0, 5/0 1/2, 5/0, 6/0 1/2, 6/0, 7/0 1/2, 7/0, 8/0 1/2, 8/0, 9/0 1/2, 9/0, 10 0 1/2, 10/0, 11/0 1/2, 11/0, 12/0 1/2, 12/0.

2 . . . . .
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 écheveau, et leur numéro est simplement marqué sur le papier qui les enveloppe.
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Comme on ne peut plus se procurer de cordes de Berlin, et qu’on est souvent obligé de les remplacer, dans les vieux
pianos, par des cordes anglaises, je vais donner le rapport approximatif que ces cordes ont entre elles, car il est tres difficile
d’indiquer le rapport des demi-numéros anglais aux demi- numéros de Berlin : souvent l'irrégularité des cordes dans les

fabriques rend légere la différence d’'un demi-numéro avec son numéro voisin.

Rapport approximatif des cordes anglaises avec les cordes de Berlin

Cordes anglaises Cordes de Berlin
7 4 fort.
8 3 fort.
9 2 fort.
10 1
11 0 fin.
12 0 fort.
13 2/0
14 3/0 fin.
15 4/0 fin.
16 5/0 fin.
17 6/0
18 7/0
19 8/0 fin.
20 8/0 fort.

Les cordes de cuivre de Nuremberg suivent le méme systeme de numérotage que les cordes de Berlin ; seulement, la

graduation de leur grosseur est un peu différente.

Rapport approximatif des cordes de Nuremberg usitées avec les cordes de Berlin

Cordes de Nuremberg Cordes de Berlin
0 1
2/0 0
3/0 2/0
4/0 3/0
5/0 5/0
6/0 7/0
7/0 8/0
8/0 9/0
9/0 10/0
10/0 12/0
11/0 14/0
12/0 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. 36 ); c’est une plaque de métal sur le bord de laquelle sont pratiquées de petites coches

numérotées et tres exactement faites, dont la largeur détermine la grosseur de la corde. Pour se servir de cet outil, on
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introduit la corde dans les crans successivement jusqu’a ce qu'on ait rencontré celui dans lequel elle ne vacille pas. Alors le
numéro de ce cran détermine celui de la corde ; des calibres particuliers 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-a-dire des cordes ordinaires, mais qui
sont recouvertes d’un fil de cuivre tres fin, nommé #rast. Autrefois, dans les anciens pianos, les cordes étaient fines, filées tres-
clair et d’un bout a 'autre, mais maintenant elles sont grosses et filées tres serré, c’est-a-dire que les tours du trait se touchent

les uns les autres.

Dans les cordes filées, il faut distinguer deux parties : ’dme de la corde, et le trait, qui est enroulé sur 'dme ;
autrefois I’ame était en cuivre, aujourd’hui elle est toujours en acier, et le trait qui est enroulé dessus est en cuivre rouge pour

les grosses et les moyennes cordes, et en cuivre argenté pour les fines, qui ont besoin de monter plus facilement.

Pendant longtemps on a filé les cordes a trait serré d’un bout a l'autre, c’est-a-dire que les parties de la corde qui
frottent sur les pointes du sillet, du chevalet, ainsi que celle qui est enroulée sur la cheville, étaient revétues de trait comme le
restant ; il s'ensuivait que la corde glissait difficilement dans les pointes, et que des frisements se manifestaient souvent et
donnaient un mauvais son ; de plus, souvent aussi ces cordes cassaient sur la cheville par suite de 'enroulement du trait.
Quand le trait était tres-fort, il était extrémement difficile de les rouler sur la cheville. Ces divers inconvénients ont donné a
quelques facteurs I'idée d’arréter le trait en ’enroulant une seconde fois sur lui-méme avant la pointe du sillet, de sorte que
’Ame de la corde frottait seule sur la pointe et s’enroulait sur la cheville, ce qui remédiait en partie a ces inconvénients. Ce
procédé d’arréter le trait était bon dans les cordes fines, mais il était défectueux pour les grosses, en ce que ces cordes
faisaient alors un bourrelet qui génait les cordes entre elles et les faisait souvent se toucher. Il y a une vingtaine d’années, j’ai
eu I'idée d’arréter et de souder le trait aux deux extrémités de la partie vibrante des cordes, c’est-a-dire un peu avant la pointe
du sillet et au-dessus de la pointe du chevalet. Cette idée m’a donné d'excellents résultats : comme ’ame seule de la corde
passe dans les pointes du sillet et du chevalet, elle y occupe moins de place, glisse bien et se fixe mieux dans les angles des
pointes ; elle rend la corde plus lourde dans le milieu et plus flexible a ses extrémités, ce qui permet de mettre le trait plus
gros, d’olt il résulte plus de vibration dans les cordes et plus de netteté et de force dans le son. Depuis cette époque tous les
facteurs ont adopté cette amélioration. Quelques-uns suppriment maintenant les soudures dans les gros traits et les arrétent

seulement aux deux extrémités a I'aide d’outils particuliers ; mais ce moyen présente moins de solidité que la soudure.

Outils nécessaires pour remettre les cordes

Les outils nécessaires pour remettre les cordes sont :
1° La clef a accorder, déja connue (fig. 27, 28, 29 et 30);
2° La pince plate (fig. 37), dont le nom vient de la forme les branches BB de son bec ;

3° La pince ronde, qui ne differe de la pince plate qu’en ce pie les branches de son bec sont rondes au lieu d’étre

plates ;

4° La pince coupante (fig. 38), qui sert a couper les cordes au moyen de ses méachoires MM;
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5° I’étau a main (fig. 39), dont les méchoires MM, garnies de plomb ou de peau, servent a pincer les cordes pour

faire les bouclettes en serrant la vis V;
6° La mécanique a faire les bouclettes, en bois ou en cuivre

(fig. 40), dans laquelle on remarque la manivelle M, le petit crochet C, qui a la faculté de tourner sur lui-méme, au
moyen de la manivelle ; ’équerre E, qu’on peut a volonté rapprocher ou éloigner du crochet ; la vis de pression V, qui sert a

fixer Péquerre et la pince, dont les machoires PP se rapprochent ou s’éloignent au moyen de la vis D.

Manzieére de remettre les cordes

Dans un piano, les cordes sont de grosseurs différentes ; les plus fines s’emploient pour les sons plus aigus, et vont en
augmentant de grosseur a mesure qu’on avance vers les sons graves. Dans les pianos a sept octaves, il y a cinq octaves ou cing
octaves et demie environ, en partant des sons aigus, qui sont montées en cordes blanches anglaises ou allemandes, et le reste

Pest en cordes filées.

Autrefois, dans les anciens pianos, on employait les cordes de cuivre jaune de Nuremberg, pendant une demi-octave

environ, pour servir d’intermédiaire entre les cordes blanches et les cordes filées.

Il est impossible d’indiquer d’une maniere générale pour tous les pianos le nombre de cordes de chaque numéro
qu’il faut employer ; 'expérience des facteurs et la longueur du diapason de leurs pianos doivent seules guider a cet égard. Le
numéro de ces cordes est indiqué par des chiffres placés sur le sommier derriere les chevilles, et qui se rapportent toujours a
un certain nombre de lignes obliques ou rangs de chevilles en biais formant une série montée en cordes de méme grosseur (

voy. les fig. 8,9 et 10).

La position relative de ces chiffres varie selon les facteurs : les uns les placent au commencement de chaque série, les
autres les mettent a la fin, et d’autres au milieu, en marquant un trait a chaque extrémité de cette méme série ou une ligne
. . . . . N . . 0 \ .

courbe qui va depuis la premiere cheville jusqu’a la derniere ; par exemple : si on trouve le n"10 a c6té de la cheville du fz
qui fait partie de la premiere ligne oblique, et le n°11 a c6té de la septieme, on en conclura que les six premieres lignes
obliques qui correspondent aux notes aigués du piano sont montées en cordes n°10 ; de méme, en partant du n°11 pour
o . 7 . . o \ LA 5 N\t

commencer une nouvelle série, que je suppose composée de neuf lignes obliques, on trouvera le n° 12 a la dixieme : d’ou il
faudra encore conclure que les notes du clavier qui correspondent aux neuf lignes de cette seconde série sont montées en

C. .23
cordes n°11, et ainsi de suite™.

Maintenant si le n°10 se trouve a la sixi¢me ligne oblique au lieu d’étre a la premiere, cette série de six lignes sera
également montée en cordes n°10; alors le n° 11, au lieu de se trouver a la premiere ligne de la seconde série supposée, ne
sera qu’a la neuvieme, et le n° 12 sera a la fin de la série suivante, au lieu d’étre au commencement, et ainsi de suite en

descendant.

* Ce qu’on vient de lire et la suite, qui se rapporte aux chevilles, doivent étre étudiés avec les sommiers des figures 8, 9 et 10 sous les yeux, afin de
se rendre compte de la direction des lignes obliques de chevilles.
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Enfin, si on trouve cette premiere série enclavée entre deux traits suivant 'obliquité de la premiere et celle de la
oy : - o ; : \ " A : i
sixieme ligne de chevilles, le n° 10 placé entre ces deux traits se rapportera a toute la série, et les mémes traits seront répéeés
pour les suivantes avec le numéro de leurs cordes. Quelquefois au lieu de ces deux traits, comme nous I’avons dit, on
détermine chaque série par une ligne courbe commencgant a la premiere ligne et finissant a la derniere. Cela compris,

passons maintenant a la maniere de faire les bouclettes.

On nomme bouclette (fig. 41) une espece de tortis terminé par une petite boucle qui sert a accrocher les cordes dans

les pointes du sommier, et qui se fait en pliant et tordant régulierement sur lui-méme le bout de la corde.

La difficulté que certaines personnes éprouvent a faire des bouclettes m’a fait indiquer plusieurs moyens d’y

. .. . Ly . 24
parvenir, afin que chacun pt choisir celui qui lui paraitrait le plus commode™.

1° Apres avoir déroulé trois ou quatre pouces de corde, prenez I'écheveau de la main gauche, passez la corde dans le
petit crochet C de la clef a accorder (fig. 27, 28 et suivantes), croisez le bout de cette corde sur elle-méme de maniere a faire
un angle un peu ouvert avec les deux parties croisées, pincez cet angle tout pres du petit crochet, avec le pouce et 'index de
la main gauche, que vous tiendrez d’abord un peu allongée(fig. 42), puis vous les éloignerez du crochet au fur et mesure que
votre main droite tournera la clef, en ayant la précaution de ne point laisser rouler le petit bout de la corde sur Iautre,
comme il y est naturellement porté, mais au contraire de faire en sorte que tous deux se tordent bien également I'un sur
lautre, jusqu’a ce que la bouclette n’ait qu’une longueur suffisante ; apres quoi vous ferez sur la fin du fortis un tour ou deux

avec le bout de la corde, dont vous couperez 'excédant avec la pince coupante (fig. 38).

2° Apres avoir passé le bout de la corde dans le crochet de la clef, appliquez les deux parties de cette corde 'une
contre autre de maniere & ce qu’elles se touchent, pincez-les dans ’étau & main (fig. 39) en le serrant avec la vis V; tenez
’étau 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 ou deux a 'extrémité du tortis ;

3° Fixez la mécanique a faire les bouclettes (fig. 40 ) & un bord de la caisse du piano par la pince PP, en serrant la vis
D; passez le bout de la corde dans le petit crochet C, ramenez-en les deux parties de maniere qu’elles soient bien droites et
qu’elles portent sur I’épaulement E de I’équerre, 'une d’un c6té et Pautre de 'autre ; croisez le petit bout derriere 'équerre
en le rabattant sur le coté opposé, afin d’avoir plus de force pour le tenir ; prenez ’écheveau dans Pintérieur de la main
gauche en tenant la corde tendue ; pincez fortement avec le pouce et I'index les bouts de la corde de chaque coté de
I’équerre, de fagon que les deux parties destinées a faire la bouclette restent toujours tres-tendues ; tournez la manivelle avec
la main droite jusqu’a ce que la bouclette soit achevée, et coupez comme d’ordinaire I’excédant du bout de la corde, apres lui
avoir fait faire un ou deux tours a extrémité du fortis : ce moyen est plus expéditif et plus facile que les deux précédents,

surtout pour les grosses cordes.

Quand on saura faire les bouclettes avec facilité, on s’y prendra comme il suit pour remettre les cordes dans les

pianos carrés (fig. 9) :

Levez le chassis des étouffoirs, qui est quelquefois a charnieres, et qu’on étaye dans ce cas sur le coté gauche avec line

de ses vis pour empécher qu’il ne retombe pendant qu’on remet les cordes, ou Otez-le tout a fait s’il n’est pas a charnieres.

24 \ . N .
On s’exercera d’abord sur des cordes tres fines, puis sur des cordes plus grosses & mesure qu’on acquerra de I'habitude.
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Cherchez sur le clavier la note a laquelle appartient la corde cassée, afin de connaitre la lettre qui désigne sa cheville
et octave dont elle fait partie ; dévissez cette cheville avec la clef a accorder, en laissant la cheville a sa place, de maniere

qu’on puisse I’enlever a volonté avec ses doigts.

Choisissez une corde du méme numéro que celui qui se trouve derriere les chevilles : si ce numéro n’est pas marqué,
ce oui arrive quelquefois, il faut employer le calibre dont nous avons parlé (fig. 36), pour déterminer la grosseur de cette
corde, en mesurant I'une de ses voisines ou 'un des bouts qui peut encore se trouver dans la pointe d’attache ou dans la
cheville, car il est important de la mettre de méme grosseur : si vous n’en avez pas de semblable, il faut en mettre une plut6t
plus fine que plus grosse. La corde étant choisie, faites la bouclette de méme longueur que celle des autres cordes, prenez
I’écheveau dans l'intérieur de la main droite, accrochez cette bouclette dans la pointe d’attache destinée a la recevoir, de
maniere qu’elle touche le bois, apres avoir 6té quelques pilotes d’étouffoir si cela parait nécessaire. Déroulez un peu de la
corde, et mettez-la dans la pointe du sillet, 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 i dérouler cette corde jusqu’a ce que vous
ayez outre-passé sa cheville d’environ 20 centimetres ; 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 I'allonger ; coupez-la, etfaites en sorte qu’elle ne
prenne pas de mauvais pli, ce qui pourrait la faire casser. Arrétez 'écheveau, otez la cheville de sa place ; si cette cheville est
percée, introduisez la corde dans le trou, roulez-la sur la cheville, que vous mettrez ensuite en place, et que vous enfoncerez
bien, en frappant dessus avec la clef ; tournez cette cheville pour tendre la corde, que vous allongerez de nouveau en la
frottant tres-fortement avec la peau, afin qu’elle tienne mieux I’accord ; mettez-la dans le chevalet, frappez la touche et
tournez la cheville. Vous entendrez d’abord deux sons bien éloignés 'un de 'autre, qui se rapprocheront au fur et a mesure
que vous monterez la corde ; puis vous frapperez la touche de nouveau, et vous tournerez la clef jusqu'a ce que les deux sons
soient confondus et n’en fassent plus qu’un seul. Apres quoi vous remettrez en place les pilotes et I’étouffoir, pour arréter le
bruit confus de toutes les cordes, et vous ferez disparaitre le battement qui peut se trouver dans "unisson ; vous marquerez la
cheville de la corde neuve avec un petit morceau de papier percé dans le milieu, taillé en rond, et grand a peu pres comme
une piece de 50 centimes, précaution nécessaire pour reconnaitre facilement la cheville de la corde neuve quand on veut la

26
remonter .

Pour rouler la corde sur la cheville, lorsque la cheville n’est point percée, il faut la prendre de la main gauche par la
partie inférieure, et & une hauteur convenable ; de la main droite on passe le bout de la corde dessous la cheville, que ’'on
rabat par-dessus, afin de serrer fortement le bout sur la cheville avec les doigts de la main gauche en la tenant tres-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 ( fig. 43 ): ensuite,
on la roule encore quelques tours, et 'on en casse le petit bout ; on met cette cheville en place, en tenant toujours la corde
tres-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 acheve d’enfoncer la cheville en frappant dessus avec la clef, tenant toujours la corde tres-tendue de la main gauche,
qu’on abandonne a ellee-méme pendant qu’on la tend avec la clef pour empécher qu’elle ne se relache sur la cheville ; apres

quoi on frappe la touche et on la monte au ton.

* On nomme contrepointe du sommier certaines pointes que les facteurs mettent quelquefois entre le sillet et la pointe d’attache pour changer la
direction d’une corde qui en passant sur le trou d’un pilote d’étouffoir empéche qu’on ne puisse le mettre a sa place.

%1l est inutile de dire que s’il y a plusieurs cordes cassées, on les remettra toutes avant de replacer I'étouffoir, et qu’il faut les remettre
parfaitement a 'unisson.
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Si la corde se lachait, il faudrait voir si cela ne vient pas de ce que la bouclette n’a pas été assez serrée, ou bien de ce
que la corde, ayant été roulée trop lache, coule sur sa cheville parce qu’on a négligé de la tenir constamment tendue. On aura
de plus I'attention de passer cette corde sur la lisiere si elle doit y étre, les cordes devant étre une par-dessus et une par-

dessous.

Nous recommandons de bien accrocher la bouclette dans sa pointe d’attache, car si on la mettait dans une pointe ou
il y en elit déja une, ce qui arrive quelquefois quand les pointes sont serrées, on risquerait fort de I’arracher en montant la
corde. On procédera d’une maniere analogue pour remettre les cordes dans les pianos carrés a sommier prolongé (fig. 10),
dans les pianos a cordes verticales (fig. 8 ), dans les pianos a cordes obliques (fig. 25 et 44), ainsi que dans les pianos a queue

(fig. 26).
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Les lecteurs trouveront peut-étre cet article un peu long et minutieux ; mais il m’a paru indispensable de le traiter

bl b \ b e : z . . . .
d’une maniere complete, et de n’omettre aucun des détails nécessaires pour remettre les cordes, convaincu que je suis
d’ailleurs que toute personne avec un peu d’aptitude pourra a I'aide de ces détails parvenir a remettre facilement les cordes
de son piano. Je suis persuadé aussi que tous les pianistes me sauront gré de mes longueurs, en se rappelant I’embarras qu’ils

éprouvent quand les cordes d’un unisson viennent subitement a casser, et les difficultés qu’ils ont eux-mémes a les remettre.
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XIII. — Manieére de repasser un piano sans I'accorder a fond

Quand on veut repasser un piano 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 fa placé sur trois petites lignes au-dessous des cinq a la clef de so/ jusqu’au

st 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 pour trouver 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
ascendante do so/ et la quinte descendante do fa. Si ces deux quintes sont également supportables, la corde du do sera bonne,
et si Pon trouve que I'une est plus fausse que "autre, on en conclura que cette corde est mauvaise ; on sonnera alors ’octave
inférieure et 'octave supérieure ainsi que leurs quintes ascendante et descendante pour prendre un juste milieu, et on mettra

la seconde corde a I'unisson de la premiere.

Quand le piano sera a trois cordes, on étouffera d’abord la corde la plus haute de I'unisson qu’on voudra corriger ;
on sonnera en frappant la touche les deux plus basses, qui restent 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
’épreuve ; enfin, si ces deux dernieres se trouvent fausses, on en devra conclure que la corde du milieu est mauvaise ; on la
retouchera donc sur 'une des deux autres, puis on sonnera les trois cordes ensemble, et si leurs unissons n’étaient pas
parfaitement justes il faudrait étouffer deux cordes, sonner la troisieme avec leurs quintes ascendante et descendante et les

octaves inférieure et supérieure, afin de prendre un juste milieu, qui servira de modele aux deux autres cordes.

Apres avoir ainsi repassé tous les unissons de la partition qui pourraient étre dérangés, on continuera a retoucher le

reste du piano par octaves en montant et en descendant.

Lorsque ’on a remis des cordes neuves a un piano, ces cordes baissent toujours au bout de quelque temps, malgré
tout le soin que I'on a pu prendre de les allonger en les mettant, ce qui souvent fait croire que le piano est tres-faux, tandis
qu’il n’y a que quelques mauvaises notes qui déparent le clavier. Pour remédier a cet inconvénient, on fera usage des moyens

que je viens d’indiquer pour corriger les unissons.
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XIV. — Influence de la température sur les cordes du piano, et précautions a prendre pour le monter et

le descendre « Pun on de plusieurs demi-tons.

Influence de la température sur les cordes du piano

La chaleur dilate les métaux, allonge les cordes et les fait baisser ; le froid leur fait éprouver un effet contraire ( voyez
Acoustique ): C’est pour cette raison qu’en général les pianos baissent en été et montent en hiver. Cette influence de la

température devient encore plus sensible sur les basses, dont les cordes renferment un plus grand volume de matiere.

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 a prendre pour monter ou pour descendre un piano d’un ou de plusieurs demi-

tons

Quand un piano est trop bas et quand on a I'intention de le monter, 'opération devient difficile pour les personnes
qui n’ont pas I’habitude d’accorder, parce que les cordes baissent toujours et ne restent point au ton ou on les met ; aussi

monter ou descendre un piano est-il un probleme difficile a résoudre pour la majeure partie des accordeurs de province.

Si on veut le monter d’un ou de plusieurs demi-tons, il faut mettre le la un 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 lz point de départ, en tenant les dessus beaucoup
z . 2 7 . b e z \

trop haut, précaution qu’il ne faut pas négliger, parce qu’a la fm ces dessus se trouvent généralement au-dessous du ton ou
on les a mis. Quand cette opération est achevée, on est loin d’avoir accorde le piano, il n’est encore qu’ébauché ; il se trouve
méme souvent au-dessous du diapason. On recommencera donc 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 laisser reposer un jour, ou

plutdt il faudrait le fatiguer en le 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 ’a mis ; il faut alors le raccorder en le montant ; on le laissera reposer quelque
temps apres avoir monté, ensuite on le raccordera avec beaucoup de soin, car un piano qui a été descendu tient encore

moins Iaccord que celui qui a été monté.
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XV. — Accord de plusieurs pianos ensemble ; accord du plano avec les autres instruments

Accord de plusieurs pianos ensemble

Lorsqu’on veut faire de la musique avec un certain nombre de pianos, il est tres difficile de les accorder ensemble, a
cause de la tendance que ces instruments ont a baisser, et ’'on ne réussira a les accorder parfaitement les uns avec les autres
qu’autant qu’ils seront construits avec solidité et qu’ils tiendront "accord isolément : il faudrait méme, pour bien faire, que
’accordeur chargé de cette opération les conniit préalablement, c’est-a-dire que les ayant déja accordés sa propre expérience
lui elt fait connaltre 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 I'unisson.

On commencera d’abord par accorder avec le plus grand soin celui qu'on croira avoir le plus de propension a
baisser, en le tenant un peu au-dessus du diapason choisi, afin qu’étant le premier terminé il ait produit une partie de son
effet avant qu’on commence a accorder les autres ; ensuite, prenant ce premier piano pour base, on le fera sonner par
quelqu’un : on accordera rigoureusement juste dans tous les autres pianos le /z du diapason et son octave inférieure, qui reste
plus fixe, afin que ces notes prennent leur assise pendant qu’elles demeurent en repos, et qu’étant retouchées au fur et a
mesure qu’on accordera a fond chaque piano, elles restent fixes et invariables ; apres quoi on achevera d’accorder
successivement tous les pianos. On commencera d’abord par ceux qui seraient plus susceptibles de se déranger. Lorsqu’ils
seront tous achevés, on repassera soigneusement celui qu’on croira étre le plus fixe, et on lui comparera un a un tous les
autres en sonnant avec lui lentement une gamme chromatique, depuis le bas du clavier jusqu’au haut ; et I’on ne sera point
étonné d’étre quelquefois obligé, pour obtenir un résultat parfait, d’en repasser plusieurs a différentes reprises et méme d’en

raccorder certains a fond.

Accord du prano avec les autres instruments

Lorsqu’on accorde un piano pour faire de la musique avec des instruments a vent, on doit tenir le /a un peu plus
haut que celui des instruments sur lequel on raccorde, parce que le piano est naturellement porté a baisser, surtout quand il
fait chaud, tandis que les instruments a vent montent par Peffet de la méme chaleur et aussi par le souffle de '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 avec le premier /z de la partition, le hautbois et la flite
sonneront leur /z le plus grave, qui est aussi celui du diapason ; cependant la fliite pourra sonner également une octave plus

haut le /a, qui se trouve souvent plus juste dans cet instrument.
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Le basson sonnera son /a du médium posé sur la cinquieme ligne a la clef de fa, qui est une octave au-dessous de
celui du diapason. Le cornet a piston sonnera son /la naturel le plus grave, apres avoir accordé ses pistons au moyen des

coulisses.

La clarinette, le flageolet et le cor exigent une explication préalable avant que j’indique les notes qu'ils doivent

sonner pour étre au ton.

La difficulté de jouer dans tous les tons sur la clarinette a fait imaginer plusieurs instruments de ce genre qui avec le
méme doigté produisent des sons plus bas les uns que les autres ; ce sont la clarinette en u#, la clarinette en sz bémol, et la
clarinette en /a ; c'est-a-dire que sur la clarinette en sz bémol, en faisant le doigté de 'ut, on obtient un si bémol qui est un ton
plus bas que I'uz : de méme pour les autres notes ; et sur la clarinette en /a, en faisant le méme doigté, on obtient le /z plus

bas que 'ut d’un ton et demi.

Ainsi la clarinette en ut pour s’accorder avec le piano sonnera son /a d’en haut situé sur une petite ligne au-dessus
des cing, le /a du diapason étant faux dans cet instrument ; la clarinette en si bémol sonnera son si naturel du médium situé
sur la troisieme grande ligne, lequel produit le /z du diapason ; et la clarinette en /a sonnera 'ut du médium, situé entre la

troisieme et la quatrieme ligne, et qui rend aussi le /2 du diapason.

La difficulté du doigté et le peu d’étendue du flageolet ont mis dans la nécessité de construire aussi des flageolets en
différents tons ; les plus usités sont : le flageolet en ¢, le flageolet en so/, et surtout celui en /a. Le méme doigté sur le
flageolet en so/ donne les notes une quarte plus haut que sur celui en 74 et le flageolet en /z, comme on le congoit, les

donnera plus haut d’une quinte.

Le flageolet en #¢ pour donner le ton au piano sonnera son /a le plus grave, qui se trouve une octave plus haut que
celui du diapason ; le flageolet en so/ son mi le plus grave, qui produit aussi le méme /a ; et le flageolet en /a son ¢ grave, qui

rend également le /z a 'octave aigué du diapason. Passons au cor.

Le cor ne peut produire naturellement qu’un tres-petit nombre de notes, non diatoniquement, mais en accord
parfait, et qu’on nomme ses bonnes notes ; alors on est obligé de remplir les intervalles qui se trouvent entre ces notes par des
sons factices, qu'on nomme sons bouchés, parce qu’on les obtient en bouchant le pavillon avec la main et en lichant plus ou

moins les levres. Ces notes sont sourdes, peu justes et difficiles 2 obtenir.

Cette imperfection de I'instrument a fait imaginer des pieces de rechange nommées fons, qui haussent I’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’admet point de diéses ni de bémols a la clef, et joue
toujours comme en #f ; seulement, changeant successivement ses picces de rechange, il se trouve naturellement, par ce

moyen, en 7¢, en mi bémol, en mi naturel, en fa, en sol et en la.

Pour s’accorder avec le piano, les notes qui produisent un /z sont : la, pour le ton d’ut ; sol, pour le ton de 7€ ; fa diése,
pour le ton de mi bémol ; fa naturel, pour le ton de mi naturel ; mi, pour le ton de fa ; ré, pour le ton de so/ ; et ut, pour le ton
de /a. Mais comme plusieurs de ces /a sont bouchés et tres-difficiles a obtenir justes, on est peu siir de bien accorder un piano
au ton du cor, et le meilleur moyen de ’obtenir exactement est de commencer la partition par une des bonnes notes de
I’accord parfait de cet instrument ; par exemple : par so/ du ton dut, qui répond a so/ du piano ; par so/ du ton de ¢, qui
répond a /a du piano ; par mi du ton de mi bémol, qui répond a so/ du piano ; par ut du ton de miz, qui répond a 7 du piano ;
par mi du ton de fa, qui répond a la du piano ; par ut du ton de so/, qui répond a so/ du piano ; et par u¢ du ton de /a, qui

répond a /a du piano.
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La partition étant composée de douze quintes descendantes, dont la derniere vient rejoindre la premiere, peu
importe de la commencer par une note ou par une autre ; on reviendra toujours au point de départ, sans méme qu’il soit

nécessaire de franchir I'étendue du fa naturel au sz naturel que je lui ai assignée.

Quant aux instruments a cordes, comme le violon, la basse, la guitare, la harpe, ils s’accordent eux-mémes sur le

piano, puisqu’on a la faculté de monter ou de descendre leurs cordes a volonté.

Si quelquefois on était obligé de mettre un piano au ton d’une harpe déja d’accord, on ne commencerait 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 ut

bémol si elle est a double accrochement, le la naturel étant moins fixe dans cet instrument que ses cordes a vide.
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XVI. — Pianos de formes différentes et de dispositions particuliéres - maniere de les accorder et d'y

remettre les cordes

Nous savons accorder les pianos ordinaires et y remettre des cordes, nous allons, dans cet article, nous occuper de
ceux dont la forme et la disposition particulieres pourraient embarrasser les amateurs et les accordeurs de province. Ce sont :
les pianos transpositeurs, les pianos a queue, les pianos droits a cordes obliques, les pianinos, les pianos a cordes verticales,
les pianos 2 mécanisme en dessus, les pianos a vis de pression, les pianos 2 sommier prolongé, dont les groupes de chevilles
sont placés deux a deux sur la méme ligne oblique, les pianos a sommier ordinaire, dont les groupes de chevilles suivent une

marche irréguliere, et les pianos a quatre cordes.

Pianos transpositeurs

On nomme piano transpositeur celui qui a la faculté de monter ou de descendre d’un ou de plusieurs demi-tons.

Toutes les personnes qui s’occupent sérieusement de musique savent que la transposition a premiere vue exige
beaucoup de travail et d’habitude, et qu’elle présente toujours une difficulté si la musique est quelque peu chargée de
modulations. Il est méme des cas ou cette difficulté devient non pas insurmontable, mais extrémement grande : par exemple
lorsqu’en improvisant un accompagnement de piano sur la partition d’orchestre il s’agit encore de transposer : dans cette
circonstance, cette opération se complique singulierement, et devient un travail des plus épineux. Un piano muni d’un
mécanisme transpositeur est donc d’une utilité réelle, puisque, par une opération fort simple, il permet de baisser ou de

hausser a volonté le ton du piano.

Les amateurs qui se livrent a ’étude du chant, et qui n’ont pas ordinairement ’habitude de lire toutes les clefs,
doivent comprendre combien un tel instrument peut leur étre utile. En effet, une des difficultés que la plupart d’entre eux
éprouvent, difficulté qui bien souvent les arréte, est de transposer leurs exercices de chant dans différents tons : avec un
piano transpositeur ils n’éprouvent plus d’embarras, et ne perdent plus de temps a étudier un accompagnement dans un ton

autre que celui ou il est écrit.

Plusieurs systemes de transposition ont été proposés ; les deux qui sont les plus connus sont : celui de M. Roller et le
mien. Le premier est & peu pres abandonné, a cause des dérangements fréquents qu’il occasionnait a 'instrument ; le second,
qui obvie aux inconvénients du premier, reste dans la facture et s’exécute journellement dans ma fabrique. Dans les pianos
transpositeurs de M. Roller, les marteaux offraient la faculté de frapper les cordes de leur demi-ton voisin, soit en montant,
soit en descendant, au moyen du mouvement latéral du clavier avec la mécanique a droite ou a gauche, de sorte que le
diapason se trouvait haussé d’un demi- ton par le premier de ces mouvements, et baissé de la méme quantité par le second. Il
résultait de la mobilité de cette mécanique de fréquents dérangements dans Iinstrument : les marteaux et les étouffoirs

venant se placer en face d’autres cordes que celles qui leur étaient affectées a I’état normal, déterminaient des emprunts aux
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marteaux et Otaient de la précision aux étouffoirs ; et ces dérangements ont fait naitre des préjugés contre tous les systemes
de pianos transpositeurs. On déplacait le clavier et la mécanique de ces pianos en introduisant dans un trou pratiqué sur le
devant de I'instrument une clef particuliere, qu’on tournait a droite pour le monter et a gauche pour le descendre, jusqu’a ce
qu’on entendit un tac semblable a celui que produit le péne d’une serrure, ce qui avertissait que le clavier était arrivé a sa
nouvelle position ; pour le remettre dans sa position premiere on imprimait 2 la clef le mouvement contraire, qui faisait le
méme bruit lorsque le clavier y était revenu. Pour accorder ces instruments il fallait placer le clavier dans sa position
naturelle et procéder ensuite comme dans les pianos ordinaires ; seulement, apres avoir accordé la derniere touche des
dessus, on reculait le clavier vers la droite pour accorder les cordes supplémentaires destinées a produire le nouveau la naturel
rendu par la méme touche que le précédent, mais plus haut d’'un demi-ton ; ensuite, on replagait le clavier, on accordait la
basse, puis on le reculait d’un demi-ton vers la gauche : on accordait alors les cordes supplémentaires produisant le nouveau
la plus bas d’un demi-ton que le /z grave ordinaire ; apres quoi, on mettait le clavier a sa place. Dans ces pianos, les cordes se
remettaient comme dans les pianos ordinaires. Mon systtme est tout différent, plus simple, et n’est sujet a aucun
dérangement ; il consiste dans le seul déplacement du clavier. Il est fondé sur le principe que les mémes cordes doivent étre
frappées par les mémes marteaux. Le chéssis de la mécanique proprement dit demeure fixe et arrété dans la caisse, comme
dans un piano ordinaire. Le soulevement simultané de toutes les bascules et des prolongements d’échappement, au moyen
d’une barre transversale additionnelle, suffit pour éloigner momentanément du clavier toutes les parties du mécanisme, en
méme temps que le clavier, a aide d’un levier et d’un indicateur, est susceptible de recevoir un mouvement de translation
latéral équivalant a une ou a plusieurs largeurs de touche, ce qui produit I’élévation ou ’abaissement d’autant de demi-tons.
Loin de nuire a la solidité de I'instrument, ce mécanisme peut, au contraire, en prolonger la durée. Ce piano s’accorde
comme les pianos ordinaires ; seulement, pour accorder les notes supplémentaires dans la basse et dans les dessus il faut faire
glisser le clavier a gauche ou a droite, suivant le besoin, au moyen d’un levier terminé par un bouton placé sous le parquet
du clavier (fig. 45, L). Mais avant d’opérer ce déplacement il faut préparer la place au clavier en faisant glisser un petit
bouton, M, situé sur la droite de ce clavier pour les dessus et un autre, N, sur la gauche pour la basse (méme fig. 45). Le
bouton indicateur porte une petite barre qui, correspondant a une barre semblable placée sur la joue du clavier, indique que
le piano est au ton naturel. Si Pon fait glisser 'indicateur de gauche n’de maniere a ce que cette méme marque soit en face
d’un point, on baissera le piano d’un demi-ton a I’aide du levier L, comme on I’a indiqué plus haut ; si on le fait glisser de
deux points, on le baissera de deux demi-tons, et en face de trois points de trois demi-tons, a I’aide toujours du méme levier.
Si Pon effectuait ces opérations successivement par demi-ton et si ’on éprouvait quelque difficulté a faire glisser le
régulateur, cela viendrait de ce qu’il serait trop pressé intérieurement par le clavier, et il faudrait alors repousser tant soit peu
celui-ci vers la droite, par le levier qui sert a le faire mouvoir. Lorsqu’on veut remettre le piano au ton naturel, il faut faire
'opération inverse, c’est-a-dire reculer le clavier d’'un ou de plusieurs demi-tons a I’aide du levier L, puis faire glisser le
régulateur n’en avant, afin que les deux marques semblables se trouvent I'une en face de I’autre, comme elles étaient
primitivement. Pour faire transposer dans les dessus, on opere d’une maniere analogue, c’est-a-dire que I'on fait glisser le
régulateur de droite m’jusqu’en face d’un point, étique I'on pousse le clavier vers la droite a ’aide du levier situé sous le
parquet du clavier. Lorsqu’au contraire on remet le piano au ton naturel, on fait 'opération inverse. Souvent les points et les
petites barres situés sur la gauche du clavier dont on a parlé plus haut, et qui indiquent les demi- tons, sont accompagnés
d'une des lettres a, g #, g f #, etc., pour indiquer, en descendant successivement, la, sol #, sol naturel, fa #, et les points
semblables qui sont placés sur la droite pour indiquer les demi-tons en montant, sont accompagnés des lettres a, a #,
désignant /a, la #, etc. Alors, sur la touche produisant le /z du diapason se trouve gravée la lettre a, et sur la barre qui regne
au-dessus des touches blanches derriere les dieses, on verra également répétées les lettres qu’on vient d’indiquer, c’est-a-dire a,
g#, g /%, etc., en descendant, et @ #, etc., en montant ; de sorte que la lettre @ gravée sur la touche pourra, par le déplacement
du clavier, se trouver placée successivement en face de chaque lettre gravée sur la barre, et indiquera alors au premier coup

d’ceil a quel ton le piano est transposé (voyez la fig. 45, qui représente en petit le clavier d’'un piano transpositeur avec ces
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indications). Cette transposition n’est sujette a aucun dérangement : seulement, il faut éviter qu’il ne se trouve des touches
appuyées pendant qu’on opere le déplacement du clavier, car ces touches appuyées pourraient rester baissées, et 'on serait
obligé d’ouvrir le piano pour les faire relever par I'intérieur. Les professeurs de chant apprécieront tous les avantages de cette
invention : elle leur donne la possibilité de prendre a leur gré le diapason le plus favorable aux différentes voix qu’ils ont a
faire chanter ; et leur attention, n’étant plus préoccupée de la difficulté que présente quelquefois la transposition, peut alors
se porter tout entiere et librement sur le travail de leur éleve. Les artistes et surtout les amateurs me sauront gré assurément
de m’étre attaché a perfectionner et a simplifier une invention d’une utilité si réelle, qui leur abrege en beaucoup de

circonstances un travail long, pénible et fastidieux.

Pianos a queue

Les pianos a queue s’accordent avec un coin ordinaire un peu long ou avec le coin particulier que j’ai fait connaitre
(fig. 32), qu’on place devant ou derriere les étouffoirs, en ayant la précaution d’en enlever la barre, quand il y en a une,

lorsqu’on arrive dans les dessus, afin d’accorder plus facilement la derniere 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 cordes de son unisson, ce qui offre 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 troisieme corde de son unisson ; alors on accorde le piano d'un bout a I'autre, comme s’il n’était qu’a une corde,
puis on lache la pédale, on enfonce un petit verrou situé perpendiculairement sur la droite du clavier, on appuie de nouveau
sur la pédale, et le clavier se recule moins que la premiere fois. Les marteaux frappent deux cordes, et 'on ajuste la deuxieme
sur la premiere, quia déja été ajustée ; ensuite on abandonne tout a fait la pédale, le clavier reprend sa position naturelle, et
I'on accorde a l'unisson la corde fausse sur les deux autres. Ce second moyen d’accorder est plus expéditif que le premier ;
mais il donne un accord moins parfait : la premiere corde ajustée étant souvent dérangée quand on accorde la seconde, et
cette seconde I’étant elle-méme quand on accorde la suivante de chaque unisson, parce qu’elles n’ont pas été accordées toutes

trois de suite, comme lorsqu’on se sert du coin, mais longtemps les unes apres les autres.

Pour remettre les cordes dans les pianos a queue il faut lever le couvercle, qu’on appuie sur son support ; Oter la
fausse table d’harmonie, quand il y en a une, et la barre des étouffoirs, faire la bouclette, passer la corde sous la lisiere, si cela
est nécessaire, I’accrocher dans le sommier, la passer sous son étouffoir, si ’on ne peut le retirer, I’enfiler dans ’agrafe, la

rouler sur sa cheville, la mettre dans les pointes du chevalet, la monter au ton et remettre le tout en place.

On remarquera que dans les pianos 2 queue modernes les pointes du sillet sont remplacées par des agrafes ou de
petites plaques de cuivre percées de deux ou trois trous pour chaque unisson, suivant que le piano est a deux ou a trois cordes

; on passera donc les cordes dans ces trous ou dans les agrafes avant de les rouler sur les chevilles comme on vient de le dire.

Pianos droits
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Pour accorder les pianos droits a cordes obliques (fig. 5 et 6), il faut, apres avoir soulevé le couvercle, enlever la porte
ou le chiéssis de devant, situé au-dessus du clavier devant la mécanique et fixé en dedans 2 droite et a gauche par deux petits

verrous ou crochets qu’on tire avec le doigt.

Dans ces pianos, les cordes sont obliques, c’est-a-dire que la plus grave, par exemple, étant accrochée presque a ras
terre au coin de droite, va rejoindre sa cheville au coin de gauche a la partie supérieure de 'instrument, et que toutes les
autres lui sont paralleles ; seulement elles diminuent de longueur. Cette disposition des cordes oblige de mettre les étouffoirs
au- dessous des marteaux (fig. 24 et 22), ce qui permet de passer la main par-dessus les marteaux pour mettre avec facilite le
coin (fig. 33) au-dessous de I’endroit ou 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 lair, une verge de bois ou de fer enfoncée

. . A z . 2 A . \ \ b
perpendiculairement dans le c6té droit de I’instrument : on la reconnaitra facilement 4 un bouton ou a un anneau en cuivre
qui la termine a la partie supérieure ; ensuite il faut tirer avec force le devant de I'instrument, qui a la faculté de souvrir
comme une porte d’armoire en pivotant sur le c6té gauche et par ce mouvement permet d’amener a soi le clavier et toute la
mécanique (fig. 44). Alors les cordes étant a découvert, on remet celles qui sont cassées en procédant comme d’ordinaire.
Seulement on les monte a peu pres au ton, comparativement a leurs voisines, en les pingant avec ’ongle, le marteau ne
pouvant la frapper ; aprés quoi on remet le devant du piano en le poussant avec violence, car on éprouve toujours une
certaine résistance. On enfonce la verge a sa place, et I'on accorde les notes en les frappant au moyen du clavier. Aujourd’hui
tres-peu de pianos droits s’ouvrent en pivotant comme je viens de 'indiquer ; la mécanique est fixée dans la caisse par deux
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petits verrous ou tourniquets placés de chaque c6té, que 'on fait tourner sur eux-mémes pour les dégager des entailles dans
lesquelles ils entrent pour assujettir cette mécanique. Cela fait, on enleve la mécanique en la tirant a soi, on la place hors du
piano, on ouvre la porte qui est au-dessous, et qui généralement est aussi fixée par des tourniquets. Alors les cordes se
trouvent a découvert, et ’on peut remplacer sans difficulté celles qui sont cassées. Quand on a fini on remet le tout en place.

Quelquefois la mécanique tient apres le clavier, et il faut enlever ’'un et autre ensemble.

Pianinos — Pianos a cordes verticales et pianos a cordes demi-obliques

On nomme pianinos de petits pianos droits a deux cordes, plus bas et plus droits que les autres, et dans lesquels les
cordes sont perpendiculaires, au lieu d’étre obliques. Ces pianos, quand ils nous sont venus originairement d’Angleterre,
renfermaient une mécanique toute particuliere, qui est généralement adoptée aujourd’hui avec ses perfectionnements et est
connue sous le nom de mécanique anglaise. Pour accorder ces pianos a deux cordes il faut, apres les avoir ouverts comme les
autres pianos droits, tenir le pied constamment appuyé sur la pédale de reculement ; alors les marteaux ne frappant plus 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 Plautre,
comme dans les pianos a queue, ensuite on lachera la pédale ; les marteaux reviendront a leur place, et on accordera I’autre
corde a l'unisson de celle qu’on vient d’accorder. Ici méme inconvénient que dans les pianos a queue pour obtenir un accord
aussi parfait que possible, la premiere corde sur laquelle on a opéré risquant d’étre dérangée lorsqu’on met I'autre a 'unisson
; mais comme la mécanique de ces pianos se déplace facilement au moyen de la pédale, 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 chevilles de chaque unisson, comme dans le piano précédent, mais qu’au contraire elles sont placées perpendiculairement

'une au-dessous de I'autre pour chaque groupe, la plus haute correspondant a la premiere corde, et la plus basse a la
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deuxieme. Mais aujourd’hui on ne fait plus que tres-peu de pianos a deux cordes : on a élargi et haussé le format ; on les fait
a trois cordes, ce qui a considérablement augmenté leur sonorité, et on les appelle pianos a cordes verticales (fig. 8). Ces
pianos s’accordent difficilement a I’aide de la pédale de reculement, parce que la disposition de la mécanique est telle que
chaque marteau ne peut se reculer assez pour ne toucher qu’une seule corde sans emprunter sur la note voisine ; il y a donc
nécessité de se servir d’un coin étroit et long (fig. 33), fait avec un morceau de bois aminci au bout et garni d’une peau fine et
moelleuse, qu’on introduit entre les cordes, a travers les marteaux et les baionnettes qui servent a lever les étouffoirs. Dans
ces pianos a trois cordes les chevilles sont placées par groupes de trois, situées verticalement au-dessus les unes des autres ; la
plus haute correspond a la premiere corde, la deuxieme a la corde du milieu, et la troisieme a la corde la plus haute (voyez
fig. 8). Les pianos demi-obliques s’accordent exactement de la méme maniere que les pianos a trois cordes verticales, c’est-a-
dire avec le coin long, qu’on introduit entre les marteaux et les baionnettes pour étouffer les cordes successivement.
Seulement on remarquera que les groupes de chevilles sont placés en obliquant comme les cordes. Pour remettre les cordes
dans ces trois sortes de pianos, les pianinos, les pianos a cordes verticales et les pianos a cordes demi-obliques, la mécanique
étant faite surie méme principe, on procédera de la méme maniere. D’abord on enlévera la mécanique, qui est fixée dans
I'instrument par de petits tourniquets placés de chaque c6té ; puis on ouvrira les portes placées sous le parquet du clavier.
Les cordes se trouveront a découvert ; on remettra celles qui manquent, on replacera le tout, et I’on accordera. Dans certains
pianos a cordes verticales, 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 pencher le piano en arriere et méme quelquefois de le coucher par terre.

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 deux

metres de hauteur, et dans lequel les cordes sont placées perpendiculairement.

Ce genre de piano est orné par-devant d’un grand chissis sculpté ou garni de soie. On en ouvre I'intérieur en faisant
mouvoir de petits verrous ou des crochets et en levant perpendiculairement ce chéssis d’un centimetre environ, pour dégager
deux petits goujons de bois ou de cuivre destinés a le fixer par sa partie inférieure ; on I’6te ensuite sans difficulté en le tirant
a sol. Le piano ouvert, on le trouve occupé dans toute sa largeur par des pilotes ou de longues vergettes de bois rangées
perpendiculairement les unes a c6té des autres, et dont la fonction est de faire jouer les marteaux et les étouffoirs, qui sont

situés a la partie supérieure de instrument, en leur servant d’intermédiaire avec le clavier.

Quand ces pianos sont a deux cordes, comme on en fait en Angleterre, on les accorde au moyen de la pédale, leur
mécanisme ayant, comme celui des pianinos a deux cordes, la faculté de se mouvoir et le marteau d’attaquer successivement
une et deux cordes ; pour les accorder, on tiendra constamment le pied appuyé sur la pédale, et 'on accordera, comme je I’ai
dit ailleurs, tout le piano 2 une seule corde ; puis on levera un peu le pied, afin que les marteaux touchent la seconde corde

pour la mettre a 'unisson.

Au lieu de tenir constamment le pied en Iair, on pourra ici, pour plus de commaodité, fixer avec un coin de bois la
pédale 2 une hauteur convenable, ensuite on lachera tout a fait la pédale et on accordera sur les deux autres la corde qui n’est
pas encore accordée. Pour plus de précision, on fera bien d’accorder tout de suite, comme dans les autres pianos, les deux
cordes de chaque unisson pendant qu’on exécutera la partition. Quand ces grands pianos sont a trois cordes, comme nous en

avons fait souvent nous-méme, on se sert du coin fig. 33, que l'on introduit entre les marteaux pour étouffer les cordes,
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comme cela a été dit précédemment pour les pianos a trois cordes verticales : il est a remarquer que les chevilles sont ici
exactement situées comme dans les autres pianos a cordes verticales, perpendiculairement I'une au-dessous de I’autre pour
chaque unisson, la plus haute correspondant a la premiere corde, la suivante a la deuxieme, et la plus basse a la troisieme
quand C’est un piano a trois cordes. Quand on a des cordes a remettre dans un piano de cabinet, on est forcé de retirer de sa
place la mécanique, qui laisse les cordes a découvert ; mais rien de plus simple : pour cette opération, il suffit de faire jouer
deux petits tourniquets qui la maintiennent a droite et a gauche ; on lenléve perpendiculairement d’un ou de deux
centimetres en la prenant par les c6tés avec les mains, et on la tire a soi ; ensuite on dte, comme dans les pianinos, la porte
placée au-dessous du clavier, laquelle n’est aussi assujettie que par deux petits tourniquets. Les cordes étant ainsi a découvert,
on choisit le numéro convenable pour remplacer celles qui manquent, et apres avoir fait la bouclette on accroche la corde
dans sa pointe d’attache en la passant derriere le clavier si la position de la pointe I’exige ; on la coupe de longueur pour aller
rejoindre sa cheville, sur laquelle on la roule ; on la monte au ton en la pingant ; on remet le tout en place, et I’on accorde au

moyen du clavier.

Pianos a mécanisme en dessus

On nomme ainsi les pianos dont les marteaux sont disposés de maniere a frapper les cordes par-dessus, au lieu de les

frapper par-dessous, comme a ’ordinaire.

On les accorde avec un coin long et mince, qu’on introduit entre les marteaux ; mais, pour plus de commodité, on a
pratiqué des pédales qui étouffent a volonté une ou deux cordes d’un bout a l'autre de I’instrument, et qu’on fait mouvoir

diversement selon les différences de facture.

Dans les pianos de M. Pape, on les fait mouvoir dans la boite située sur la gauche de I'instrument, la premiere, ou n°
1, étant la plus proche du clavier, et la seconde, ou n° 2, la plus éloignée. Pour faire usage de ces pédales, il faut les pousser de
gauche a droite et les fixer en faisant tourner le petit arcboutant situé a c6té de chacune d'elles. On commencera d’abord par
la premiere, C’est-a-dire par la plus proche du clavier, qui étouffe la deuxieme et la troisitme corde de chaque unisson. La
premiere corde restant libre, on accordera le piano a une corde dans toute ’étendue du clavier, puis on lichera cette
premiere pédale et ’on mettra la seconde, qui n’étouffe plus que la troisieme corde. On accordera la deuxieme sur la
premiere, apres quoi on lachera également cette seconde pédale pour accorder la troisieme corde a 'unisson des deux autres.
Ce moyen est bon pour monter ou pour descendre le piano d’un demi-ton, a cause du temps qu’il abrege ; mais pour obtenir

un bon accord le coin est bien préférable.

Lorsqu’on a des cordes a remettre dans ces pianos de M. Pape, il faut prendre par la barre des marteaux le clavier,
qui est porté sur des galets, et le tirer fortement a soi comme un tiroir, jusqu’a ce qu’on ait mis a découvert la corde cassée,
que P'on remet comme dans les pianos ordinaires ; puis on repousse le clavier a sa place et on ’accorde au moyen du

marteau.

Pianos a vis de pression
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M. Cluesman appelle pianos a vis de pression des pianos qui s’accordent au moyen de chevilles a vis pesant sur des
leviers, a Pextrémité desquels les cordes sont accrochées pour les monter ou pour les descendre sans efforts en tournant ces
vis de pression avec une petite clef ; Pautre 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 horizontalement au-dessus de la barre d’inscription et
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groupées trois par trois pour chaque unisson. Ces groupes sont placés chromatiquement les uns a c6té des autres et marqués
avec des lettres comme sur les sommiers des pianos droits ordinaires. Les chevilles sur lesquelles 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-dessous le sommier dans ceux de ces instruments ou M.

Cluesman met les cordes sous la table d'harmonte.

Dans les pianos droits, les vis de pression sont disposées les unes a co6té des autres, comme dans les pianos a queue ;
seulement elles sont situées perpendiculairement sur la partie supérieure de 'instrument, et les chevilles ordinaires de ’autre
extrémité de la corde sont placées sur le sommier des pointes d’attache, 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 derriere de I'instrument, a la place ou I'on
. . \ . , . , . .27 . . .
met les chevilles des pianos a sommier prolongé ; elles sont horizontales et rangées trois par trois™. Les chevilles ordinaires

sont sur la droite de 'instrument, comme d’habitude.

Ce genre de piano s’accorde avec un coin ; on tourne les vis de pression (comme je ’ai déja dit) tres-facilement avec
une petite clef semblable i celle qui sert & fermer le piano et qui pour les pianos carrés a 4 peu pres trente centimetres de
longueur. Ces vis n’agissent que tres-peu sur la corde ; car il faut vingt ou trente tours pour produire I'effet d’un tour de
cheville ordinaire, ce qui entraine des longueurs dans "opération de I’accord, et oblige en outre de ne s’en servir que pour

accorder le piano sans le faire changer bien sensiblement de ton.

Lorsqu’on veut le monter ou le descendre considérablement, on fait usage des chevilles ordinaires, placées a cet effet
a Pautre extrémité de la corde : alors on accorde le piano comme d’habitude ; seulement dans les pianos droits et a4 queue la
position des chevilles par rapport au clavier rend Popération difficile. Pour bien faire, il faut étre deux pour accorder, 'un
pour frapper le clavier et 'autre pour tourner les chevilles, 2 moins qu’on n’accorde en pingant les cordes avec les doigts, ce

qui n’est pas praticable pour tout le monde.

Les pianos a queue dont les cordes sont sous la table d’harmonie s’accordent en faisant mouvoir le clavier, parce

qu’on ne peut pas se servir du coin.

Les pianos a vis de pression ne présentent aucune difficulté pour remettre des cordes ; on les monte au ton au
moyen des chevilles ordinaires, le mouvement du levier de 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'instrument, qui est a charnieres d’'un c6té et qu’on appuie sur un fort biton de la méme maniere 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 pingant ; puis on Ote le baton et on baisse le corps de 'instrument, en ayant constamment la précaution

Ici les vis de pression n’agissent point sur un levier pareil a celui des deux autres especes de pianos ; elles se vissent dans un petit support
perpendiculaire en présence d’une espece de cheville ordinaire, qui, au lieu de tourner sur elle-méme, a la facilité de se mouvoir en avant et en arriere, et ces
vis agissent sur la corde en poussant cette cheville.
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de ne point toucher au clavier pendant cette opération, car on risquerait de faire tomber les échappements et méme de casser

des marteaux en remettant 'instrument en place.

Je ne cite également ici la maniere d’accorder ces pianos que pour ceux qu’on rencontre dans le monde ; car je ne

pense pas qu’on en construise encore.

Jai fait aussi des pianos a queue a table renversée avec les cordes sous la table d’harmonie ; les chevilles, faites
comme d’ordinaire, étaient placées dans ces pianos devant le sommier, sur une pente, pour diminuer ’angle de la corde et
faciliter son glissement. Pour accorder ces pianos on n’avait qu’a enlever le cylindre, et en se servant d’une clé courbe on
tournait les chevilles avec facilité. On pouvait aussi accorder ces pianos avec la pédale de reculement pour une, pour deux et
trois cordes successivement ; ou bien j’avais placé une série de coins, un pour chaque note, qui, passant a travers la table
d’harmonie, se tiraient par-dessus 'instrument. Chaque coin avait la faculté d’étouffer a volonté une ou deux cordes en le
tirant plus ou moins de bas en haut : on pouvait donc les accorder avec autant de facilité que les pianos a queue ordinaires.
Pour remettre les cordes, rien de plus aisé : le corps de I'instrument était a bascule dans le sens de sa longueur ; deux pivots
étaient placés I'un a droite, 'autre a gauche, au point ou la queue de I'instrument s’équilibrait, pour le poids, avec 'autre
partie, de manieére que ’on pouvait sans effort lever ’instrument par-devant en faisant baisser la queue vers le parquet ; on
tenait le corps de I'instrument dans cette position avec son biton a charniere, qui formait arc-boutant, et 'on n’avait alors
aucune difficulté a remettre les cordes. Celles- ci remises et montées au ton en les pingant, on rebaissait le corps de
'instrument, qu’on assujettissait dans la caisse avec des écrous a oreilles qui étaient faciles a tourner et a détourner, et le
piano ainsi fixé présentait une grande solidité. ’avantage de cet instrument, c’était que le marteau poussant la corde contre
la table d’harmonie comme dans les pianos droits, le son était entendu beaucoup plus fort par-dessus que par- dessous,
contrairement a ce qui arrive dans les pianos a queue ordinaires. Malgré les avantages de ce systeme, j’ai été obligé de
renoncer a da construction de ce piano, par suite de la guerre que lui avaient déclarée des accordeurs inhabiles et un célebre

facteur rapporteur, qui n’est plus et auquel il faisait peut-étre ombrage.

Pranos carrés a sommier prolongé dont les groupes de chevilles sont deux a deux sur la méme

ligne oblique

On a vu, a larticle troisieme, que les pianos a sommier prolongé sont ceux dont les cordes se trouvent attachées, sur
la droite de I'instrument, 2 un sommier qui se prolonge au- dessus de la table d’harmonie, et dont les chevilles sont situées
derriere les étouffoirs, a la place ordinaire des pointes d’attache (fig. 10). Ces chevilles sont rangées ordinairement trois par
trois, sur la méme ligne oblique pour chaque unisson, et ces groupes sont situés chromatiquement a coté les uns des autres

sur une ligne horizontale, le long du derri¢re du piano.

Certains facteurs mettent ces groupes comme dans les sommiers 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 a deux ou a trois cordes. Ici le groupe qui est par-devant, dans chaque ligne, correspond toujours a un unisson plus haut
d’un demi-ton que celui du groupe de derriere, et ces lignes se trouvent alors situées ton par ton les unes a coté des autres, au
lieu de I’étre chromatiquement. Peut-étre trouvera-t-on que cette disposition n’est point uniforme, que dans une partie du
sommier les groupes sont placés un a un les uns a coté 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 c6té des groupes, I'inspection du sommier mettra au
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courant des changements qui pourront s’y trouver ; je ferai seulement remarquer que dans les pianos dont les basses sont a
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, parfois de trois ou méme d’un plus grand nombre, suivant la

place.

Pianos carrés a sommier ordinaire dont les groupes de chevilles suivent une marche

trréguliere

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 unissons, selon que le piano est a deux ou a trois cordes. On rencontrera
des pianos ou dans les octaves supérieures les lignes obliques de chevilles correspondront a trois unissons ; c’est-a-dire
qu’elles seront composées de six chevilles si le piano est 2 deux cordes, et de neuf s’il est a trois. On trouvera aussi dans la
basse de certains pianos des lignes composées de cinq chevilles quoique les unissons soient toujours a trois cordes, ce qui
laisse une grande irrégularité dans la disposition de ces chevilles par rapport a chaque unisson, irrégularité qui géne
beaucoup pour 'trouver isolément la cheville d’'une corde fausse sans suivre en ordre toutes les lignes irrégulieres qui
précedent, les lettres n’étant pas toujours marquées a coté des trois chevilles de chaque unisson. Quand la basse des pianos
est a deux cordes, les chevilles sont ordinairement placées quatre par quatre pour deux unissons, et lorsqu’elle est aune seule
corde, les chevilles sont placées tout 2 fait irrégulierement, 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 remarquer qu’on ne peut pas se tromper pour poser la clef
sur les chevilles en les suivant toutes les unes apres les autres, puisque 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, quoiqu’il en soit autrement pour tout le reste du sommier. Il est bon de
remarquer aussi que quelques facteurs placent la lettre indicative de chaque groupe entre la premiere et la seconde cheville,
dans les sommiers ordinaires, au lieu de la mettre avant la premiere ou devant le sillet qui la précede, et que d’autres ne

marquent point de diese a c6té des lettres qui devraient en étre affectées.

Prano a quatre cordes

On a construit des pianos a quatre cordes dans les octaves supérieures, c’est-a-dire des pianos dont chaque marteau

frappe quatre cordes a 'unisson.

Pour les accorder, il faut employer le bout double ou a fourche du coin fig. 33, afin de pouvoir étouffer a la fois trois
cordes du méme unisson. On ajuste d’abord la corde qui reste libre, puis on dégage la seconde, qu’on accorde sur la

premiere ; on dégage ensuite la troisieme sur les deux autres, et la quatrieme sur les trois précédentes.
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Ces pianos ne présentent pas plus de difficultés que les autres pour les accorder : seulement on est un peu plus long ;
mais quand ils sont bien d’accord ils résistent plus longtemps au travail de ’exécutant, quatre cordes soutenant mieux que
deux ou trois I'effort du coup de marteau ; de plus, le feutre des marteaux se coupe moins, le piano dure plus longtemps et
tient mieux ’accord que les autres. Les cordes peuvent de méme y étre remises avec facilité ; cependant, je dois faire observer

que les chevilles sont disposées quatre par quatre pour chaque unisson, au lieu de I’étre trois par trois ou deux par deux.
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XVII. — Qualités d’un bon piano

Dans cet article, en décrivant les qualités essentielles d’un bon piano, je crois faire plaisir aux amateurs qui ne sont

point 2 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 ne doit étre ni éclatant ni sourd ; mais il faut

- . 29
qu’il soit un peu métallique, moelleux et nerveux™.

La force du son est ordinairement en raison de la longueur de la corde et de la grandeur de la table d’harmonie,
c’est-a-dire que, fabriqué par la méme main, le piano a le son d’autant plus fort qu’il est d’'une plus grande dimension : c’est
pourquoi les pianos a queue ont en général plus de son que les pianos carrés, et ceux-ci plus que les petits pianos droits ; car

le son des grands formats des pianos droits est plus fort que celui des pianos carrés.

L’égalité de son doit étre parfaite dans les trois parties du clavier. Je veux dire qu'il faut que le médium s'entende
bien, que les basses ne couvrent pas les dessus, et que ceux-ci ne prédominent pas sur les basses ; en un mot les trois parties

du clavier doivent étre en harmonie les unes avec les autres.

Un piano doit étre égalise de maniere a ce qu’en faisant lentement une gamme chromatique, depuis le son le plus
grave jusqu’au son le plus aigu, et vice versa, on ne trouve entre line note et sa voisine aucune différence sensible pour le

timbre, la force et la pureté.

Jajouterai cependant que le caractere particulier des dessus, c’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. On trouvera aussi que dans beaucoup de ces instruments il y a
deux octaves environ, a partir de l'ut, entre la troisieme et la quatrieme ligne, a la clef de sol, qui sont molles et quelquefois

criardes, car c’est dans cette partie de Pinstrument que les facteurs éprouvent le plus de difficulté a bien réussir.

Passons au clavier, 'une des parties importantes de 'instrument, puisque c’est par son moyen que Iexécutant

transmet ses inspirations.

Un bon clavier ne doit étre ni trop dur ni trop mou, mais sans géner exécutant il doit lui résister sous les doigts de
maniere a lui faire sentir ce gu’il fait. Un clavier trop dur embarrasse I'exécution, un clavier trop mou fait barbouiller. Les
touches doivent étre plus légeres et moins enfoncer dans les dessus que dans la basse ; 'enfoncement des dessus doit étre
d’environ 7 a 8 millimetres et celui des basses de 9 millimetres a peu pres. Une des conditions essentielles d’un clavier c’est
qu’il soit wif et qu’il répéte bien, C’est-a-dire que la touche releve avec promptitude, afin qu’on puisse facilement cadencer et
articuler une succession rapide de doubles et de triples croches sur la méme touche, comme il y en a souvent dans les variations
modernes. Le meilleur mécanisme, comme nous I’avons vu, est le mécanisme a échappement ; il lance le marteau avec plus de
force, plus de vigueur que les autres, et fait rendre plus de son a I'instrument ; de plus, il permet de faire les agréments avec

délicatesse, de lier, de détacher avec précision et de faire fort ou prano a volonté ; en un mot, il procure une perfection

28 . b . .
Large, C’est-a-dire que la vibration doit se prolonger longtemps sans perdre sensiblement de sa force.
29 N . iy . . )
Nerveux, c’est-a-dire que I'intensité du son doit augmenter selon la force avec laquelle on frappera le clavier, ce qui malheureusement ne se
rencontre pas toujours.

87



d’exécution qui était inconnue avant son usage. Aussi depuis longtemps ne fabrique-t-on plus que des pianos a
échappements : seulement il faut dire que ce mécanisme a besoin d’étre construit avec soin pour qu’il puisse bien répéter, et
sous ce rapport on est arrivé en France a une perfection et a une variété qui nous sont enviées par les étrangers et qui
donnent aux instruments frangais une grande supériorité. Bon nombre d’échappements simples et doubles ont été imaginés
dans tous les pays, et particulierement en France ; comme je ne puis les citer tous, je renverrai aux fig. 14, 15, 16 ¢ 117, qui
représentent les principaux mécanismes a échap- peinent pour les pianos a queue et pour les pianos carrés ; quant aux pianos
droits, je renverrai aux suivantes, 18, 19, jusqu’a 23 inclusivement. Depuis environ vingt-cinq ans, on s’est efforcé aussi a
chercher des mécanismes a double échappement pour les pianos a queue et les pianos droits ; dans ces mécanismes, dont
I'idée premiere appartient a S. Erard, qui I’a appliquée a ses pianos a queue, mais que moi d’abord et plusieurs facteurs
ensuite avons perfectionnée et appliquée a toutes les especes de pianos ; dans ces mécanismes, dis-je, appelés également
échappements a répétition, nom que je leur ai donné et qui leur est resté, la touche rend un son fort ou faible suivant qu’on
la laisse plus ou moins relever apres ’avoir frappée une premiere fois. Plusieurs de ces mécanismes remplissent le but qu’on
se proposait pour I’exécution de certains passages ; mais ’Taugmentation du prix de revient, leurs complications, leur peu de
durée, les claquements qu’ils produisent au bout de tres-peu de temps, et surtout la difficulté de trouver dans les provinces
des ouvriers qui puissent les régler, les ont généralement fait abandonner et ont fait revenir a I’échappement simple.
Quelques maisons seulement, qui doivent leur réputation a ce mécanisme, continuent a ’employer, chacune suivant son

modele, pour ne pas la voir décroitre si elles "labandonnaient.

Chaque touche du clavier doit rendre un son franc et net, ne pas vaciller et ne doit produire sensiblement dans tout
son mécanisme aucun bruit étranger qui puisse choquer oreille. De plus, chaque son doit étre bien étouffé, C’est-a-dire que

quand la touche est relevée on ne doit entendre se prolonger aucun son.

Les pédales doivent se mouvoir librement, sans bruit, avec précision, et doivent avoir une égale influence sur toutes
les notes qu'elles modifient. Il faut 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 entendre deux sons a la fois, ce qui arrive fréquemment.

Clest ici le lieu de rappeler ce que nous avons dit ailleurs, que la pédale d’expression remplace avec un grand
avantage, tant pour la solidité que pour la bonne exécution, les anciennes pédales céleste et a une corde ; qu’elle donne la
facilité non-seulement de jouer pianissimo et plus doux, mais encore d’augmenter le son graduellement depuis le plus faible
jusqu”au plus fort, et réciproquement, en décroissant du plus fort au plus faible, et qu’elle modifie 'enfoncement du clavier
dans la proportion de la force du son ; de plus, elle agit sur la pédale de forte, de la méme maniere que sur le son naturel de
I'instrument ; elle augmente les ressources de I'exécution, abrege en méme temps I’étude de I'indépendance des doigts, et

remplace avec un immense avantage le mécanisme a double échappement.

En résumé, les qualités d’'un bon piano sont : solidité de I'instrument, durée de I'accord, force, rondeur, égalité et
netteté du son, délicatesse et 1égereté du clavier, répétition rapide de la méme note, facilité de la cadence, et faculté d’enfler

ou de diminuer le son d’'une méme note, d’une cadence, d’un passage, d’un trait quelconque.

Terminons en disant un mot sur les factures allemande, anglaise et francaise, en possession de fournir des pianos au
monde entier. Si j’en juge par les expositions universelles, d’apres 'opinion des grands maitres et d’apres Pexpérience que j’ai
acquise en accordant moi-méme les pianos des meilleurs facteurs de ces trois contrées, les pianos allemands sont mous, d’une
légere exécution ; ils ont un son faible et éclatant, mais qui est cependant agréable. Les pianos anglais, bien préférables aux

pianos allemands, sont au contraire fermes, d’une exécution forte et ont une grande puissance de son. Maintenant, les pianos
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de France sont supérieurs sous tous les rapports aux pianos anglais pour la perfection du mécanisme, la qualité, la puissance

. . . . . . 30
du son, et particulierement dans les pianos droits, qui n’ont pas d’analogues chez les autres puissances™ .

Les qualités extérieures du piano étant subordonnées a la mode, et au golit de chacun, je n’ai pas cru devoir les
détailler. Comme on le sait, les uns aiment mieux le bois d'acajou que celui de palissandre, les autres 'érable que le courbaril ;
ceux-ci le fréne, ceux-1a le citron, dans quelques pays le noyer ; et certaines personnes préferent les colonnes aux consoles,
certaines autres les caisses unies a celles qui ont des guillochures, des filets ou de la marqueterie. Ici chacun est juge d’apres son

golt, et il choisira ce qui lui conviendra le mieux.

30 . . . . .. .
On comprend que dans ce parallele il ne s’agit que des produits des meilleurs facteurs, principalement des pianos a queue ; car dans chaque
pays on fabrique des pianos plus ou moins bons, et 'on ne peut établir de comparaison qu’entre ceux des premieres maisons.
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XVIII. — Solidité d'un piano et durée de son accord

Solidité

Il est plus difficile & 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 toucher et de comparer ; au lieu que pour bien juger de la
solidité de cet instrument dans toutes ses parties il faut connaitre parfaitement la construction de toutes les pieces qui le

composent. Je vais donc indiquer les principaux caracteres auxquels on reconnait qu’un piano est bien établi.

La principale solidit¢ d’un piano repose sur la construction de sa caisse, qui doit étre tres-forte dans toutes ses
parties, afin de résister au tirage continuel des fortes cordes dont on se sert maintenant. Pour établir une bonne caisse, il faut
employer du bois bien sec, faire 'assemblage et le collage avec soin et précision. Le piano carré étant celui qui avant le piano
droit a été le plus en usage en France, et le seul que 'on construise encore dans quelques contrées de I’Europe, c’est par lui
que nous allons commencer. Le fond de la caisse d’un piano carré, c'est-a-dire la partie sur laquelle le clavier est fixé, doit
avoir de 8 a 9 centimetres d’épaisseur, le derriere de la caisse au moins de 5 a 6 centimetres, et les sommiers doivent étre tres-

forts.
La caisse de piano carré sera réputée faible :

1° Lorsque le tirage des cordes dans les dessus fera creuser le derriere de la caisse a ’endroit ou elles sont accrochées

sur le sommier ;

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

de devant a droite, perdront leur niveau et leur aplomb en s’élevant au-dessus des deux autres coins.

Pour reconnaitre que ce mouvement de la caisse a eu lieu, il faut fixer son ceil au milieu de ’un des bouts du piano,
comme font les ébénistes et les menuisiers quand ils veulent dresser une piece de bois ; regarder a la fois les quatre coins
pour voir si ceux qui sont situés dans le sens des cordes s’élevent au-dessus des deux autres. Lorsqu’un piano posé sur un

parquet bien de niveau ne portera que sur trois pieds (s’il n’est point 3 X mouvant’'), c’est-a-dire lorsque le pied de devant ou

5 )

celui de derriere s’élevera au-dessus des autres, c’est que ce piano aura beaucoup travaillé ; et ce pied s’élevera d’autant plus

que la caisse aura travaillé davantage.

Beaucoup de facteurs placent avec succes au-dessus du plan des cordes, dans la basse et vers les dessus, des barres de
fer pour maintenir ’écartement de la caisse et pour contribuer a arréter son affaissement, qui est nuisible a la table
d’harmonie et a 'accord de I'instrument. Cette application a été surtout faite dans les pianos a sommier prolongé, lequel

sommier doit dans tous les genres de pianos étre en fer de préférence a toute autre matiere ; car il y a des facteurs qui

*! On nomme X mouvants ou 4 bascule les X dans lesquels I'un des deux est 4 charniéres ; Cest-3-dire que les deux parties qui le composent ont la
faculté de rouler 'une sur ’autre pour mettre le piano toujours d’aplomb, quelle que soit I'inégalité du parquet.
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plaquent le bois des sommiers, soit d’accroche, soit de chevilles, avec une feuille de cuivre mince et bien polie, ce qui ne leur
donne que P’apparence de la solidité et ne sert qu’a tromper I’ceil de ’acheteur. La 'solidité et la tenue de I’accord du piano
droit dépendent surtout du barrage de la caisse, qui remplace le fond des pianos carrés. Ce barrage est composé de sept ou
huit barreaux paralleles entre eux, placés perpendiculairement pour les pianos a cordes verticales, et obliquement pour les
pianos obliques et demi-obliques, suivant 'inclinaison des cordes. I’épaisseur ou la profondeur de ces barreaux doit étre de
10 a 11 centimetres, et leur largeur varier et décroitre de la basse aux dessus. Par esprit d’économie, beaucoup de facteurs
font ces barrages minces et mettent dans la partie basse un sommier en fer court et petit : il en résulte que ces barrages
ploient et font enfoncer la table, que le piano ne tient point I'accord et qu’il perd de sa qualité. Dans les pianos bien
construits, indépendamment d’un fort barrage, on met des patins sous la table, pour maintenir le sommier, ou des barres en
fer dans le plan des cordes et du sommier prolongé en fer, ce qui vaut mieux encore. Mais la construction de barrage qui est
préférable pour la durée de I’accord est la mienne, dite a contre-tirage, laquelle consiste a placer a une certaine distance,
derriere chaque barreau, et parallelement, une verge en fer armée a 'une de ses extrémités d’'un empattement, et a l'autre
d’un écrou, qu’on peut serrer ou desserrer a volonté, pour remédier aux tassements qui s’operent a la longue dans la caisse
par le tirage des cordes, laquelle verge permet aussi de redresser la table d’harmonie et de rendre au piano sa vibration et sa
force de son premiere. Dans les pianos a queue solidement construits, indépendamment des barres de bois que I’on place
sous la table pour maintenir la caisse, il est indispensable de mettre dans le plan des cordes cinq ou six barres de fer pour
maintenir le sommier de chevilles, qui est séparé du reste de 'instrument par 'ouverture pratiquée pour laisser passer les
marteaux, et d’y ajouter des arches ou ponts placés dans cette ouverture, au-dessous des barres ; car c’est toujours par le
sommier de chevilles que les pianos a queue manquent de solidité et qu’ils périssent, surtout dans les climats des colonies ou
la température varie beaucoup. Deux autres conditions, aussi indispensables, c’est que les pianos soient pourvus d’un
sommier prolongé en fer relié avec les barres, d’un sillet en cuivre dans les dessus, et d’agrafes en méme métal pour le

médium et les basses, c’est-a-dire pour le reste de I'instrument.

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 I'indice certain d’'une mauvaise construction.
Dans les pianos mal établis, les cordes cassent a trois endroits différents :

1° Dans les pointes d’attache,
2° Dans les pointes du sillet,
3° Vers leur cheville.

Elles cassent dans les pointes d’attache, a extrémité du tortis de la bouclette, lorsque les derniers tours sont trop

serrés, et dans 'ceil de la bouclette des cordes, que la pointe coupe souvent.

Elles cassent dans les pointes du sillet ou des agrafes lorsque le coudage qui se fait derriere cette pointe ou cette
agrafe pour aller rejoindre la pointe d’attache ou la cheville, 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 chevalet contrarie trop la corde et 'empéche de couler, ou

lorsque la partie comprise entre le chevalet et le sillet, ou celle comprise entre le sillet et les chevilles, est trop longue.

Dans les plans bien raisonnés les cordes doivent étre tout a fait en ligne droite de la pointe du sillet 2 la cheville, et
les contrepointes ne doivent dévier de leur direction que sur le chevalet seulement, d’environ 2 millimetres pour la basse et

le médium, et d’un plus pour les dessus.
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La longueur du diapason, ou de la partie vibrante de chaque corde, doit étre calculée et proportionnée sur la
longueur des fa. Le fa le plus aigu doit avoir de 56 a 60 millimetres, suivant la perfection des cordes ; 'octave au-dessous, 112
a 120 millimetres, et ainsi en doublant pour les trois autres fa, apres lesquels les dimensions de la caisse obligent de
raccourcir a peu pres arbitrairement la longueur des cordes, que I’on remplace par un excédant de grosseur. Les longueurs
du diapason ne sont pas tellement fixes qu’elles ne varient un peu selon la grosseur ou la qualité des cordes employées par les
facteurs, et aussi suivant la longueur de corde de la partie non vibrante derriere le chevalet ; cette partie, comme on I’a vu par

ce qui précede, doit étre aussi courte que possible, et c’est ce qui a conduit naturellement a imaginer les sommiers prolongés.

Ce que les facteurs appellent la frappe ou le frappe des marteaux est la distance qui est entre la pointe du sillet et
’endroit ol le milieu du marteau frappe la corde : et cette frappe a la plus grande influence sur la bonne qualité du son d’un
piano. Si cette distance est trop considérable, le piano a un son creux et mou, qui perd facilement de sa valeur ; si, au
contraire, elle est trop courte, le piano a un son sec et nasillard. Ces différentes distances sont, comme les longueurs du

diapason, calculées et proportionnées sur celles des fa. Voici celles que Pexpérience a fait préférer :

Le fa le plus aigu d’un piano doit frapper trés-prés de la pointe, le fa d’au-dessous a peu pres au dixiéme de la
longueur de la corde, le troisieme et les suivants au huitiéme, et on raccourcit un peu dans les notes au-dessous du dernier fz,
La partie non vibrante des cordes, qui se trouve derriere le chevalet, doit avoir le moins de longueur possible, afin qu’on
puisse raccourcir ces cordes et leur faire tenir mieux Iaccord, ce qui est le but du sommier prolongé. Dans les pianos ou ce

genre de sommier n’est pas employé, il faut que la corde non vibrante n’ait pas plus de 50 a 55 centimetres.

Le plus stir guide pour juger de la solidité de certaines parties du mécanisme est la pratique ; les amateurs ne
peuvent guere le faire au premier coup d’ceil que par conjecture, d’apres le fini du travail. Cependant je vais essayer

d’indiquer quelques modifications importantes qui permettront de la reconnaitre a 'inspection seule de la mécanique.

L’échappement de Petzold (fig. 13), qui était généralement employé dans les pianos carrés et dans quelques pianos
droits ou a queue, est tombé en désuétude ; on ne se sert plus guere maintenant dans les pianos droits que de la mécanique
anglaise (fig. 19), ainsi appelée parce qu’elle est originaire d’Angleterre, laquelle a été tellement modifiée et perfectionnée en
France par un certain nombre de facteurs, suivant leur point de vue et leur génie, qu’il serait absolument impossible de
décrire ici toutes ces modifications ; seulement on pourra remarquer les fourches en cuivre isolées pour chaque marteau et a
vis de pression, lesquelles permettent de des serrer le centre du marteau lorsque ’humidité I’a fait gonfler, ou de le serrer
lorsque I'usage lui a donné trop de jeu ; la la petite plaque en cuivre qui permet de retirer isolément chaque marteau a
volonté ; le bouton a pas de vis double, pour faire échapper avec plus de précision ; les ressorts longs et a ceil s’ouvrant, qui
ne cassent que tres-rarement ; certaines applications des ressorts a boudin ; les bascules a vis de rappel sous les talons, pour
régler la hauteur de Iéchappement avec plus d’exactitude et de durée ; les nouveaux crochets, qui ne permettent plus aux
lanieres de se défaire ; les étouffoirs a fourche et pivot, au lieu de parchemin ; les baionnettes 4 pivot, pour remplacer les
mouches en peau, qui se décollaient toujours ; les étouffoirs & lame au-dessous des marteaux (fig. 21 et 22 ); etc., etc., etc.
Malgré ces perfectionnements importants, il est regrettable qu’il y ait encore des maisons qui continuent a employer I’ancien
systeme, qui consiste a enfiler les marteaux douze par douze, ou six par six, dans une broche commune : de sorte que
lorsqu’un piano est exposé a ’humidité, et que par suite les marteaux s’arrétent, on est obligé d’en déplacer douze ou six
pour en faire marcher un, qui tres-souvent quand il est remis en place par une main inhabile fait que plusieurs claquent et
conduisent a une réparation souvent coliteuse. Ce qu’on vient de lire sur la mécanique anglaise des pianos droits s’applique
en grande partie aux mécanismes des pianos a queue et a une partie de ceux des pianos carrés qu’on fabrique encore. Je ne
dirai rien des mécanismes a double échappement : j’en ai parlé ailleurs ; et tout le monde sait qu’étant plus compliqués ils
sont moins solides, et qu’ils ne présentent des ressources a 'exécution que dans des cas rares et tout spéciaux. Les meilleurs

claviers sont ceux qui sont revétus de capsules sur le balancier, de pointes ovales et de mouches sur le devant, et qui ont les
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mortaises garnies avec du casimir de bonne qualité. Il faut aussi que I'ivoire soit arrondi sur les cotés et que les dieses le
soient sur les deux coins ; que le toucher en soit facile, car c’est une erreur généralement répandue dans le public qu’un
clavier dur est plus solide et marche plus longtemps. La garniture des marteaux doit fixer notre attention d’une maniere
particuliere ; c'est elle qui, avec le frappé, détermine en partie la qualité de son de P'instrument. Autrefois on garnissait les
marteaux avec de la peau de daim jaune ou avec du feutre gris ou vert, fabriqué avec du poil de lievre ou de lapin teint en
. . 9 . . . . \ 7.0 el
jaune ou en vert ; aujourd’hui on garnit tous les marteaux avec du feutre de laine fine, qui est trés-supérieur, pour la qualité
du son et entretien de I'instrument, aux anciennes garnitures. Le daim présentait de la solidité, mais on avait de la peine a
en trouver de bonne qualité ; il rendait le piano tres-difficile a égaliser, et donnait souvent une qualité de son inférieure ; le

feutre de lievre ou celui de lapin donnait une bonne qualité de son, mais il a été abandonné a cause de son peu de durée.

Pour que les marteaux soient bien garnis, il faut qu’ils soient gros, qu’ils décroissent bien régulierement de la basse
dans les dessus, que les garnitures de dessous soient dures et le feutre blanc de dessus fort et bien tendu ; qu’ils soient coupés
proprement d’équerre, qu’ils portent bien d’aplomb sur les cordes, et que dans les pianos carrés et dans les pianos droits a
cordes obliques ils n’empruntent pas sur les cordes voisines quand on frappe fort ; il faut aussi qu’ils échappent tres-
régulierement et a la méme distance des cordes. Quant aux étouffoirs, ils doivent étre garnis avec du feutre spécial en laine,
doux et moelleux, coupés et rognés avec beaucoup de soin, et porter juste et d’aplomb sur leurs cordes respectives, sans
emprunter suries cordes voisines ; enfin, il faut que toutes les parties de la mécanique du clavier et des pédales ol il y a des
frottements soient revétues d’une garniture bien moelleuse, afin de diminuer les bruits autant que possible et de maniere a

ce que loreille n’entende qu’un son pur et net.

Avant de terminer cet article sur la solidité d’un piano, je dois dire qu’autrefois on croyait les pianos a queue et les
pianos carrés, alors d'un usage général, plus solides que les pianos droits. Aujourd’hui les pianos droits ont été tellement
perfectionnés que c’est tout le contraire qui a lieu ; on s’en sert généralement pour les études suivies et opiniatres, et I’on ne
se sert guere des pianos a queue que comme parade dans les salons les jours d’exécution, car Pexpérience a prouvé que les
pianos droits duraient plus longtemps, qu’ils se dégradaient moins sensiblement que les pianos a queue, et que leurs

réparations étaient moins cotiteuses.

Durée de l'accord

La durée de I’accord d’un piano dépend :

1° De la solidité de la caisse ;

2° D’un diapason bien proportionné ;

3° De la bonne qualité des cordes ;

4° Du peu de longueur des cordes derriere le chevalet et le sillet
5° De la solidité des pointes d’attache ;

6° De la fermeté des chevilles dans le sommier ;

7° Du peu de coudage des contrepointes du chevalet ;

8° De la salubrité du local ou le piano est placé ;

9° De I’égalité de la température ;

10° Du plus ou du moins de travail supporté par 'instrument ;
11° Enfin, de I’habileté de Paccordeur :
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Jengage les personnes qui a la premiere lecture de cet article et du précédent seraient effrayées par les détails de
facture qu’il contient a les relire néanmoins avec soin, car tout y est a la portée de chacun, et est de la plus grande utilité pour

tous ceux qui veulent juger ou faire 'acquisition d’un bon piano.
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XIX. — Précautions a prendre pour conserver un piano, et maniere de remballer

Précautions a prendre pour conserver un 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
apprendre a le conserver, connaissance qui doit intéresser toutes les personnes qui en possedent, et sur laquelle on n’a

généralement pas assez fixé son attention.

Pour qu’il se détériore le moins possible, un piano doit étre placé dans un endroit sec, a ’abri de toute humidité, de
toute grande chaleur, et ou la température varie peu. Un piano droit surtout doit étre placé sur un parquet, et ne doit jamais
Iétre sur des carreaux, sur des dalles ou d’autres matieres donnant de la fraicheur, si 'on ne veut pas s’exposer a en voir la
partie inférieure se dégrader et se décoller. Il faut tenir un piano, quelle qu’en soit la forme, couvert avec une housse de drap
ou de serge doublée de percaline bien gommée, de molleton ou de peau blanche bien moelleuse ; on I’éloignera toujours de
5 a 6 centimetres du mur contre lequel il sera adossé, pour que le son se développe davantage et que I'air circule derriere. Si
I'on était forcé de le placer contre un mur humide ou méme frais, il faudrait appliquer contre le mur une feuille de zinc
pour empécher une partie de Peffet de I’humidité. On évitera également avec le plus grand soin de le mettre contre un mur
dans lequel passerait un corps de cheminée, parce que la chaleur qui traverse les platres fait discorder le piano et fait souvent
fendre sa table d’harmonie. Par les mémes raisons on évitera aussi de le placer devant ou a c6té des bouches de chaleur. Il ne
devra jamais se trouver entre des portes et des fenétres qui auront souvent besoin d’étre ouvertes, a cause des alternatives de
froid et de chaud, de sécheresse et d’humidité qui sont naturellement la suite des courants d’air qui s’établissent, et qui font

le plus grand tort a I'instrument.

On ¢évitera aussi que les rayons du soleil ne frappent dessus, car ils font travailler le bois et tacher le vernis, en faisant

ressortir 'huile qui a pénétré dans les pores.

Les endroits les plus nuisibles aux pianos sont les rez-de- chaussée ou les chambres qui, a la campagne, donnent sur
les jardins ou il y a beaucoup de treilles et d’arbustes pres des murs ; car, je ne saurais trop le dire, ’humidité et la grande

chaleur sont les plus terribles ennemis des pianos, comme on va en juger par les accidents qu’elles occasionnent.

L’humidité tache et fait écailler le vernis, rouille les cordes, les chevilles, les pointes, les ressorts, les vis et autres
parties en fer ; elle fait détremper la colle, travailler le bois, gonfler les draps, les feutres et les peaux, ce qui empéche tres-
souvent les touches de relever. Par suite, les échappements sont génés dans leur mouvement ; les marteausx, les pilotes, les
étouffoirs, les pédales restent en I’air, ne fonctionnent pas, et souvent ces pédales font entendre des bruits, des sifflements et
grincements tres-désagréables a l'oreille ; la rouille fait casser les cordes, la table d’harmonie ne vibre point comme
d’ordinaire, le feutre des marteaux se ramollit, ce qui donne au piano un son sourd, voilé et retenu ; quelquefois méme une
espece de mousse verditre pousse sur le feutre des marteaux, et fait entendre, lorsqu’ils frappent la corde, un bruit tres-

désagréable, qui altere le son de I'instrument. Ce n’est pas tout : les bases les plus solides du piano sont parfois attaquées, les
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sommiers se décollent, la table s’enfonce, le placage se leve ; en un mot, la colle étant le grand agent dans la facture, toutes
les pieces d’un piano peuvent étre altérées par ’humidité. La grande chaleur dégrade le vernis, fait tourmenter et fendre le

bois, dilate les métaux, fait allonger les cordes, et discorde complétement I'instrument.

On doit entretenir son piano bien d’accord et autant que possible au méme ton, et ’on choisira de préférence le
diapason normal, afin que les cordes, étant toujours également 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 habitude de
vibration 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 ’oreille pour les intonations et empéche pendant quelque temps le piano de

tenir I’accord lorsqu’on veut le monter au ton.

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

de temps en temps.

Autant que possible, on doit laisser reposer cing ou six heures avant d’y toucher un piano qui vient d’étre accordé,
afin que les cordes aient le temps de se fixer, de se happer contre les pointes du chevalet et du sillet, et qu’elles résistent

davantage a I’ébranlement causé par le coup du marteau.
En général, on ne frappera pas trop fort sur le clavier, surtout immédiatement apres que le piano aura été accordé.

On remettra les cordes au fur et & mesure qu’elles casseront ; car lorsqu’une corde casse, les autres du méme unisson
restant seules pour soutenir I’effort du coup de marteau ne tardent pas a se casser aussi ; et d’ailleurs le feutre des marteaux se

coupe et se dégrade lorsqu’il ne frappe point d’aplomb sur toutes ses cordes.

Pour conserver I’égalité d’un bon piano, on évitera de toujours étudier sur les mémes touches les cadences, les
exercices a cing 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 l'on fait habituellement ces exercices, est tres-fatigué quand les deux
extrémités sont encore dans leur état primitif. Il est donc infiniment préférable, pour la conservation de I'instrument, de
changer 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 premieres études, ou de faire usage d’un petit clavier muet.

On époussetera soigneusement 'intérieur avec un soufflet et un plumeau, en faisant la plus grande attention de ne

rien froisser ni accrocher.

On aura la précaution de ne laisser tomber sur la table d’harmonie ni crayon, ni épingle, ni bouton, comme il arrive
souvent, ni autres corps étrangers susceptibles d’occasionner des grincements 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 6ter ’humidité des doigts.

Il faut toujours tenir le piano fermé, afin de soustraire 'intérieur a une partie de I'influence atmosphérique. On aura
aussi ’attention de ne point poser d’épingles sur le couvercle des pianos fermés, car il arrive fréquemment qu’on oublie de

les Oter, et qu’ouvrant le piano elles se trouvent pincées entre les deux parties du couvercle, dans lesquelles les tétes
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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 proviennent 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 transporter ne seront point fichées de trouver ici de quelle
maniere on doit les emballer ; car on ne rencontre que rarement dans les provinces des emballeurs qui aient ’habitude de le

faire.

Maniére d’emballer un piano. — Piano carré

Le piano étant sur ses pieds, on Pouvre ; on place des bandes de papier sur les bords de la caisse, tout autour ol
porte le couvercle quand il est fermé ; on assujettit la fausse table, dans toute sa largeur, au-dessus des tasseaux qui la

supportent, en placant des bandes de papier doubles 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 goudron d’une seule piece, qu’on pose sur le piano en en laissant pendre
les quatre cotés, et qu’on replie sur ses angles de maniere a ce qu’il fasse une chemise qui ait tout a fait la forme de
'instrument ; on 'y assujettit avec une grande ficelle qui fait le tour des quatre c6tés ; on en met deux autres dans la largeur,
qui croisent la premiere, en ayant la précaution de placer des morceaux de papier pliés en plusieurs doubles sur tous les
angles du piano ol portent les ficelles ; on place dans la caisse destinée a recevoir le piano un lit de foin tres-épais, apres quoi
on renverse I'instrument sens dessus dessous, en le couchant ainsi sur du foin dans cette caisse, qui doit étre assez grande
pour laisser environ 3 ou 4 centimetres d’espace tout autour du piano ; on en démonte les pieds”, puis on remplit cet espace
avec de la paille ou du foin, qu’on tasse dedans, et avec toute la force possible, aux quatre coins de instrument, afin qu’il ne

puisse faire aucun mouvement.

Pour tasser la paille dans les coins, les emballeurs se servent d’une planche d’environ 15 millimetres d’épaisseur, de 6
a 7 centimetres de large et d’environ 60 centimetres de long, qu’ils nomment bourrozr, parce qu’elle sert a bourrer. Ensuite
on assujettit encore le piano au moyen de deux barres d’environ 5 centimetres d’épaisseur et d’une largeur a peu pre
semblable, qu’on place sur le fond, dans la largeur de la caisse, vers les deux extrémités, et qui se clouent par dehors a cette
caisse d’emballage. On rabat tout autour la paille sur le fond de I'instrument, on en met de nouvelle, de maniere a en faire
un lit épais ; on enveloppe les accessoires, lyre, estrade, colonnes ou X, avec du papier qu’on ficelle ; on place ces différentes
parties sur le lit de paille, de maniere a ce que les mouvements des pédales ne soient point touchés. Pour empécher ces
accessoires de vaciller, on place sur eux, en travers de la caisse, une barre qu’on cloue comme les deux précédentes, et ’on

met sur le tout suffisamment de paille 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.

32 . A . . . L
Quand les pieds sont en X, les volutes de ces X génent quelquefois pour entrer le piano dans la caisse ; dans ce cas, apres avoir démonté les X a
I’avance, on les remplacera par de faux pieds ou des chevilles a vis, afin d’avoir de la prise pour le mettre sens dessus dessous dans la caisse.
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Ce genre de piano doit toujours voyager sur champ, de maniere a ce que le derriere de I'instrument soit dessous et la
porte, c’est-a-dire ouverture, dessus ; on marque sur la caisse d’emballage le c6té de la porte par deux grands zéros noirs, qui
par conséquent seront toujours placés sur la partie supérieure du colis lorsqu’il sera chargé, et on écrit fragile du c6té du
couvercle, pour indiquer qu’on doit faire attention de ce coté en billant ce colis avec d’autres dans le chargement ; de Iautre
cOté, on écrit : piano, bas a la partie inférieure, et haut a la partie supérieure, de crainte d’erreur en le chargeant, ainsi que la

marque d’usage pour reconnaitre les colis dans les roulages et gares.

Quand on déballera 'instrument, il faudra déclouer avec précaution le couvercle de la caisse et un de ses cOtés, ainsi
que les barres qui assujettissent I'instrument, en ayant le plus grand soin qu’il ne reste point de clous qui dépassent en
dedans de la caisse ; ensuite on enlevera le piano avec attention et de maniere a ce qu’il ne frotte contre rien. On le posera sur

champ sur deux chaises, la porte étant toujours en haut. On montera les accessoires, et on renversera le piano sur ses pieds.

Piano a queue

L’emballage du piano a queue se fait d’'une maniere analogue a celui que ’on vient de décrire pour le piano carré,
en ayant la précaution de le faire marcher également sur champ, c’est-a-dire sur le grand c6té de derriere, et en n’oubliant
pas de marquer haut et bas, afin qu’on ne le charge pas a plat. Le déballage s’opérera aussi de la méme maniere que pour le

piano carré.

Piano drott

L’emballage du piano droit se fait encore d’une maniere analogue a celui du piano carré, mais avec la différence
qu’il doit voyager debout, tel qu’il est placé quand on le joue. On mettra d’abord du papier de soie sur le champ, au
pourtour de la caisse, sous le couvercle d’en haut et sur le clavier, apreés quoi on fermera le piano a clef en haut et en bas. On
le couvrira du méme papier fin, puis on mettra par-dessus du papier goudron que I'on fera descendre jusqu’en bas, et qu’on
assujettira bien partout avec de la ficelle placée en différents sens, en ayant toujours la précaution, comme on I’a dit plus
haut, de placer des morceaux de papier pliés en plusieurs doubles dessous la ficelle, aux angles ou elle porte ; apres quoi on
penchera P'instrument un peu en avant, c’est-a-dire du c6té du clavier ; on introduira un c6té de la caisse d’emballage par-
dessous, puis on redressera le piano, et on ’enfoncera comme dans une niche, jusqu’a ce qu’il touche des barres garnies avec
plusieurs épaisseurs de papier double ou dit molleton, qu’on aura assujetties préalablement contre le fond de la caisse, en
dedans, en haut et en bas, et de maniere a ce que ces barres ne touchent pas la soierie qui garnit le derriere de I'instrument ;
ensuite on renversera la caisse sur le derriere de maniere a ce que le piano soit a plat et porte bien sur ces deux barres. Ceci
fait, on bourrera bien avec des tampons, de paille ou de foin, sur le couvercle vers ses deux extrémités, et surtout dans sa
seconde moitié qui avoisine le fond de la caisse. 'on bourrera de méme, sur les deux cbtés de I'instrument, en haut a une
certaine distance de la moulure du couvercle, et en bas au niveau des patins ; puis on mettra une barre entortillée de paille
qui portera fortement sur le bout des patins, laquelle barre sera clouée a ses deux bouts par le dehors de la caisse. Une barre

semblable sera mise également en travers sur le champ du plateau du clavier, parallelement a la premiere, et clouée aussi par
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le dehors de la caisse ; apres quoi on mettra de la paille, et 'on clouera le couvercle de maniere a Pappuyer sur les barres que
’'on vient de mentionner en y interposant de la paille, si cela est nécessaire. On relevera le piano debout, on marquera le
haut et le bas, en inscrivant pzano et fragile, ainsi que les marques d’usage pour reconnaitre les colis. Le déballage des pianos
droits s’opérera sans difficulté et sans qu’il soit nécessaire de le décrire. Quelquefois, au lieu de clouer les barres et le
couvercle, on les visse pour déballer plus facilement et ne pas briser la caisse, lorsqu’on veut s’en servir & nouveau. Certains
emballeurs, au lieu de tampons de paille, emploient des tampons en bois garnis de plusieurs épaisseurs de molletons, de
drap ou de peau, rembourrés avec des étoupes ; mais cet emballage, quoique tres-bon également, est plus difficile a faire, a
cause de I'ajustage qu’il exige. Lorsqu’on veut envoyer des pianos outre mer, il est indispensable de mettre dans la caisse en
bois une caisse en fer-blanc ou en zinc qu’on soude hermétiquement, apres avoir bien assujetti le piano dans cette seconde
caisse, pour empécher ’humidité de passer et soustraire I'instrument a P'action de la mer. Quand les trajets sont courts, au
lieu de métal a I'intérieur, on se contente quelquefois d’envelopper la caisse en bois avec une toile grasse goudronnée, qu'on
applique a chaud ; alors on est obligé de mettre la caisse en ballot, c’est-a-dire de la couvrir partout d’une certaine épaisseur
de paille enveloppée par une forte toile d’emballage bien tendue et cousue tout autour avec de la ficelle, comme les ballots
ordinaires. On lie le tout avec des cordes en croix ou placées aux deux extrémités, suivant la forme du ballot, et qu’on serre
avec toute la force possible. Quelquefois on met les emballages ordinaires en bois sans toile grasse en ballot, pour amortir les
chocs dans les déchargements et les voyages, et souvent cette précaution tourne contre le but qu’on s’est proposé, les
déchargeurs prenant dans ce cas moins de soins que lorsque la caisse est simplement en bois. Lorsque les pianos seront mis
en ballot, on reproduira sur la toile extérieurement les marques et les indications qu’on aura marquées sur le bois avant de

’envelopper.

99



XX. — Moyen de réparer les principaux dérangements qui peuvent survenir dans le mécanisme du

piano lorsqu’on est privé d’un ouvrier facteur
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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 maniere de faire réparer par un ouvrier intelligent les principaux dérangements que peut

éprouver le mécanisme d’un piano.

Chacun sait qu’en province on est quelquefois obligé de rester toute une saison sans jouer du piano, faute de
pouvoir se procurer un ouvrier facteur pour remettre un ressort d’échappement, desserrer un marteau qui reste en l'air, donner un
peu de jeu aux touches qui ne relévent pas, et autres choses pareilles ; qui n’exigent que peu de temps et de travail pour les
personnes de I’art, mais qui paraissent étre la pierre philosophale a celles qui ne sont point initiées au mécanisme de ce bel

instrument.

J’ai cru devoir me rendre d’autant plus volontiers a cette invitation que j’ai disposé la matiere de maniere a étre utile
a un grand nombre de musiciens, qui se font accordeurs, et a de jeunes accordeurs, qui y trouveront réunis et coordonnés les
moyens de remédier aux accidents qu’ils rencontrent fréquemment dans ’exercice de leur profession, service dont ils me

sauront peut-étre quelque gré, car 'esprit de métier pousse souvent les anciens a en faire un mystere.

Je diviserai cet article en quatre parties ; la premiere traitera des anciens pianos a pilotes, la seconde des pianos carrés

a échappement, la troisieme des pianos a queue, et la quatrieme des pianos droits.

XX. I. — Anciens pianos a pilotes
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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.

Manzeére de retirer le clavier.

D’abord on ouvrira le couvercle du piano, que I'on appuiera sur ses supports ; on Otera la fausse table d’harmonie,
on levera les étouffoirs, comme si 'on voulait remettre des cordes. On retirera la barre d’inscription qui orne le clavier, en
’enlevant perpendiculairement et fortement avec les deux mains pour la sortir des rainures dans lesquelles elle est engagée a
ses deux extrémités ; ensuite, on Otera les touches si do de la premiere octave dans la basse, si do du médium, c’est-a-dire de la
troisieme octave, et s do des dessus ou de la cinquieme octave, pour mettre a découvert six vis qui généralement sont placées
deux a deux sous ces touches pour fixer le clavier (fig. 46, A, B, C). On les dévissera, ainsi que 'auberonniere o, petit piton
qui entre dans la serrure (fig. 46); ensuite on prendra le clavier par le chissis avec le pouce et 'index de chaque main, aux
places A, C, que laissent vides les sz do, si do qu’on a retirés dans la basse et dans les dessus. On élevera le clavier de quelques
lignes avec force pour le dégager d’une espece de retraite ou de renfoncement de la caisse, puis en méme temps on le tirera a
soi pour le sortir de sa place, en ayant la grande précaution de ne point appuyer sur les touches, car on courrait risque de
casser les marteaux que ces touches tiendraient levés. 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 cotés, afin que lorsqu’il cessera

’A , . . . . . /a1 . 33
d’étre appuyé sur la caisse on puisse le soutenir 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 doit se le rappeler, est une barre de bois mince

. . .y . . .
garnie de petites languettes de peau moelleuse situées au-dessus des marteaux, cette pédale tient au clavier ; on est alors
obligé, pour retirer le clavier, de tenir le pied appuyé sur la marche de la pédale afin de faire décrocher un mouvement
intérieur qui empécherait complétement de le sortir. Mais pour les personnes qui n’ont pas I’habitude de sortir et d’entrer les
claviers, il serait mieux de dévisser ce mouvement par le dessous de la caisse, afin qu’elles fussent 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
milieu, au lieu de se trouver au-dessous de sz do, se trouveront au- dessous de i fa, voisin en montant ; quelquefois méme
une vis isolée sera placée sur le c6té du chassis, sous les touches de la demi-octave, qu’il faudra toutes enlever pour

’apercevoir.

Dans ces pianos a cinq octaves et demie, ainsi que dans beaucoup d’anciens pianos a six octaves, souvent les
marteaux des dessus ne sont point fixés comme les autres apres le clavier ; ils tiennent 2 une mécanique particuliere,
nommée boite, et qui se retire par une ouverture pratiquée derriere le piano, quoique les touches de ces marteaux tiennent au

grand clavier, que ’on retire par devant.

Pour retirer cette boite, il faut, apres avoir éloigné 'instrument du mur, dévisser quatre vis destinées a fixer une

petite planche carrée qui ferme cette ouverture afin de cacher la mécanique ; ensuite on dévissera également deux vis situées

On ne sera point étonné d’éprouver quelquefois beaucoup de résistance pour retirer le clavier quand le piano aura été exposé a ’humidité ou
que la caisse aura cédé au tirage des cordes. Dans ce cas, il faudra, avant de le rentrer, le frotter sur les c6tés et par-dessous avec du savon bien sec.
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aux extrémités de la barre de ces petits marteaux, et on retirera cette mécanique sans difficulté, en ayant toutefois le plus

grand soin de ne point lever les marteaux, car on les casserait certainement.

Dans les pianos a cinq octaves qui ont été remis a six, on trouvera souvent que les touches de la sixieme octave
tiennent 2 un petit clavier particulier qui se retire par devant apres avoir 6té le clavier primitif de cing octaves. Pour sortir ce
petit clavier additionnel, il faudra dévisser les vis qui lui sont propres, et les chercher sous ces touches, car ordinairement

elles n’ont point de place fixe.

Maintenant que tous les cas qui pourraient embarrasser pour retirer la mécanique d’un ancien piano ont été prévus,
nous allons parler des réparations principales, en commengant par les plus importantes, par celles qui remédient aux

accidents qui empéchent une note de résonner.

Une note ne parie point quand son marteau est cassé ou simplement géné dans son mouvement, quand la touche ne
releve pas, ou lorsque le pilote de cette louche est trop bas pour lancer le marteau jusqu’a la corde. Ces trois cas vont former

la matiere de trois paragraphes.

Raccommodage d'un marteau et d'un faux marteau

Les accidents qui arrivent ordinairement dans les anciens marteaux peuvent se rapporter a six, savoir : 1° Ils se
cassent dans leur charniere (voy. fig. 47, C), 2° dans leur mortaise (fig. 48, MM); 3° ils s’arrétent dans leur pointe (fig. 11 et
12, P); 4° ils empruntent sur des cordes voisines des leurs ; 5° ils s’arrétent contre le sommier dans les dessus ; et 6° enfin leurs

tétes se décollent.

1° Lorsqu'on raccommode la charniere d’un marteau, il faut retirer le clavier de sa place, dévisser la partie
supérieure de la barre des marteaux, qui est une regle de bois mince, fixée sur la partie inférieure par huit ou dix petites vis
VVV, etc. (voy. fig. 49). Pour enlever cette partie de la barre des marteaus, il faudra aussi dévisser la pédale céleste lorsqu’il y
en aura une (méme fig. 49, PP), en Otant les vis vvvvv qui assujettissent ces branches ; apres on 6Otera le morceau de peau qui
servait de charniere au marteau et qui alors se trouve a découvert ; on nettoiera sa place avec un couteau ou un ciseau
ordinaire de menuisier ; ensuite on prendra le marteau, et 'on décollera le talon, morceau de bois rapporté par dessous et
destiné a pincer le morceau de peau blanche qui forme cette charniere. 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. 50, T). Pour faciliter le décollage,
et par la empécher le bois d’éclater, on fera bien d’appliquer un fer chaud (fig. 67) de chaque c6té du talon, ou de le tremper
un instant dans de I’eau bien bouillante®. Le talon étant séparé du marteau, on btera le petit morceau de peau qui reste et
on grattera la colle des deux parties décollées ; on coupera un morceau de peau semblable a celui qui y était, Cest-a-dire de la
largeur du talon et d’environ deux ou trois centimetres de long. On collera I'extrémité de ce morceau de peau dans I’entaille
que laisse vide au manche du marteau le petit morceau de peau qu’on vient de décoller. On collera le talon a sa place, et on

entortillera le tout avec un morceau de fil (fig. 51, F) jusqu’a ce que la colle soit seche ; ensuite on dtera le morceau de fil, on

34 . A , . AN A
L’eau bouillante ne devra étre employée qu’avec réserve lorsque le dessous du talon sera garni d’un morceau de peau destiné a empécher le
bruit du pilote ; car ce morceau de peau pourrait étre décollé ou détérioré.
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grattera la colle, on mettra le marteau en place, de maniere 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 4 sa place pour voir si le marteau ne touche bien que ses
cordes, afin de pouvoir ’avancer ou le reculer, au besoin, avant que la colle que I'on vient de mettre sur la barre soit seche.
Lorsqu’il ne touchera bien que ses cordes, on retirera le clavier, on revissera la partie supérieure de la barre des marteaux,
enlevée précédemment, 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 Htées.

2° Pour raccommoder un marteau cassé dans sa mortaise (voy. fig. 48, MM), il faut retirer le clavier, dévisser la
partie supérieure de la barre des marteaux et décoller la charni¢re du marteau de dessus la barre, ensuite préparer deux
petites éclisses en bois, aussi minces que du placage, auxquelles on donnera pour largeur I’épaisseur du manche du marteau ;
apres quoi on mettra de la colle bien chaude aux deux parties cassées, et on les joindra 'une contre l'autre, en ayant la
précaution de bien arranger la peau qui garnit l'intérieur de la mortaise ; on collera de chaque c6té du manche les deux
petites éclisses, et 'on attachera le tout avec du fil (voy. fig. 52, EE); on laissera sécher le collage, on 6tera le fil, on grattera la
colle, on mettra le marteau en place, on collera la charniere sur la barre avec les précautions que 'on a vues précédemment,
et 'on remettra 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 taillera exactement pareil, et Pon décollera la téte de ’ancien marteau 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'ancien. Si 'on décollait tout-a-fait la peau, ou
si Pon en mettait une nouvelle, on risquerait d’avoir un marteau qui rendit un son plus mou ou plus sec que ses voisins. Si
cela arrivait, il faudrait décoller la peau d’un c6té et la serrer plus fort si le son était trop mou, et, au contraire, la desserrer s’il
se trouvait trop sec. Dans ce second cas, pour trouver 1’égalité, on sera quelquefois obligé de coller une peau fine par-dessus
la premiere, pour donner au marteau un son plus mou et plus moelleux, ou bien de piquer la peau avec un peigne formé de

quatre ou cing aiguilles emmanchées (fig. 53).

3° Si un marteau s’arréte dans sa pointe ou dans son guide (voy. fig. 10 et 11, P), C’est-a-dire si en frottant contre I’'un
des coOtés de sa mortaise elle Pempéche de retomber, on levera les étouffoirs et 'on passera a travers les cordes un petit
. 7 A\ . A 7z 7\ . \ b bl A b 3
tournevis pour repousser légerement la pointe du c6té opposé a celui ou 'on supposera qu’elle géne le marteau. Si 'on ne
7 . 3N LN 7 . ccs N4 . I
réussit pas cette premicere fois a dégager le marteau, on le repoussera successivement de différents cotés, jusqu’a ce que le
marteau retombe bien librement. Quelquefois, pour faire cette opération, on sera obligé d’6ter le clavier, 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 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 lair par le manche avec le petit crochet fig. 54,
C, qu’on passe a travers les cordes, tracer avec un crayon ou une plume Pexcédant du marteau sur ses cordes, retirer le clavier
et couper cet excédant avec un marteau a rogner (fig. 55); 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 arriere ; pour y porter remede, on retirera le clavier et I’on rognera légerement le marteau par-derriere s’il ne touche juste
que ses cordes ; si, au contraire, il est trop en arriere, on décollera sa charniere de dessus la barre pour la recoller un peu plus
en avant. Si plusieurs marteaux frottaient contre le sommier ou s’ils empruntaient par-derriere, on pourrait coller une ou
deux épaisseurs de carte ou une épaisseur de placage derriere le chéssis du clavier, pour le forcer de s’enfoncer un peu moins

dans le piano et pour faire trouver les marteaux un peu plus sur le devant.
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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 le temps a la colle de prendre.

Ordinairement, le faux marteau ne se dérange que dans sa charniere, qui est faite avec du parchemin, et il se coupe

facilement (fig. 56, C).

Pour renouveler cette charniere, on Otera le clavier, on dévissera la partie de la barre sur laquelle elle est fixée, on
prendra le faux marteau cassé, et I’on refendra avec une petite scie a main la place ot 'on doit introduire le parchemin (fig.
57); ensuite on prendra un morceau de parchemin d’environ un 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 cbtés qui excedent la largeur du faux marteau, apres on
coupera de largeur avec des ciseaux le parchemin, on remettra le faux marteau en place, on collera la charniere sur la barre,

on revissera cette barre, et ’on rentrera le clavier.

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

Réparations des accidents qui empéchent une touche de relever

Une touche ne releve point quand elle est génée dans ses pointes ; quand le pilote d’étouffoir passe a coté de la
touche, au lieu de porter dessus ; quand deux touches se frottent 'une contre ’autre, ou quand des ordures se sont glissées
entre elles deux ; quand la mouche de drap du balancier sur laquelle la touche se meut est usée ou trop mince ; ou enfin

quand son pilote. de marteau frotte contre un de ses voisins.

1° Lorsqu’on veut faire marcher une touche qui est génée dans ses pointes, il faut examiner quelle est celle des deux
pointes qui P'arréte ; retirer cette touche de sa place, ce qui se fait facilement dans ce genre de piano ; changer un peu la
direction de cette pointe, en la for¢ant avec des pinces plates ou en la frappant de coté, a diverses reprises, avec un marteau,
jusqu’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 légerement dans I'intérieur des mortaises le c6té
ou l'on présume que la pointe frotte ; dans ce cas, on agirait avec précaution, car si ’on élargissait trop la mortaise, la touche
claquerait en jouant, ce qui est un tres- grave inconvénient dans un clavier. Il faudra bien se garder de gratter dans ces
mortaises avec un clou, un canif, ou un outil tranchant, comme cela arrive a quelques personnes, car on ne manquerait pas

alors de giter la touche sans remede.

2° Si la touche est génée par le pilote d’étouffoir, qui passe a coté au lieu de porter sur le morceau de peau destiné a
le recevoir, ce que ’on verra facilement, apres avoir retiré la touche a Pempreinte que fera 'extrémité du pilote au bord de la
peau, au lieu de la faire au milieu, pour faire marcher la touche on décollera le morceau de peau, et on le recollera ensuite,

en le faisant déborder un peu la touche du c6té 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 forgant un peu de coté la
pointe qui la guide a cette extrémité ; si, au contraire, c’est au fond du piano que le frottement a lieu, on 6tera un peu de bois

sur le coté de la touche avec un ricloir ou un rabot, on bien on la courbera légerement apres ’avoir fait chauffer.
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4° Lorsque des ordures se sont introduites entre deux touches et les génent, pour faire jouer ces touches il suffit de

les retirer, d’enlever le corps étranger et de les remettre en place.

5° Si la mouche de drap qui garnit la pointe du balancier d’une touche est mangée aux vers, usée, ou trop mince,
cette touche ne se releve jamais au niveau des autres et souvent ne parle qu’avec peine. Dans ce cas, pour la faire aller il
faudra simplement Oter 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

pour une autre d’une épaisseur différente, jusqu’a ce que la touche soit bien de méme hauteur que les autres.

6° Lorsqu’une touche est arrétée par son pilote de marteau qui frotte contre un de ses voisins, ce qui arrive
fréquemment dans les pianos ou les dessus ont une petite mécanique, pour la faire aller on force seulement un peu ce pilote

de coté avec les doigts ou avec des pinces, de maniere a I’éloigner de celui contre lequel il frottait.

Les moyens de réparer les accidents qui peuvent arriver & une touche étant connus, il ne reste plus qu’a apprendre la

maniere de régler Pattaque du clavier.

Maniére de régler I'attaque du clavier

Quelquefois le marteau sera en bon état, la touche relevera bien, et cependant la note ne parlera pas ; ce sera alors le
pilote, dont la fonction est de pousser le marteau vers les cordes, qui sera trop bas. Pour faire parler la note, il faudra
simplement 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 il faudra le dévisser de la touche, avec des pinces, jusqu’a ce qu’on soit arrivé a une hauteur convenable, qu’on
reconnaitra quand le marteau frappera suffisamment fort la corde sans cependant rester appliqué contre elle. Lorsque la
touche est appuyée, le marteau doit encore étre éloigné de 4 a 5 millimetres de la corde. Il arrive souvent que I'on est obligé
de rehausser tous les pilotes d’un vieux piano afin de redonner aux marteaux ’attaque qu’ils ont perdue par le service : C’est

ce qu’on appelle régler lattaque du clavier.

Examinons maintenant les différents cas qui peuvent empécher une note d’étouffer.

Réparations des étouffoirs

Lorsqu’une note n’étouffe point, le dérangement qui empéche de fonctionner Iétouffoir se rapporte aux suivants,
savoir : 1° I’étouffoir se casse dans la charniere, 2° le ressort s’affaiblit ou se casse, 3° le drap qui garnit la téte se décolle ou se

ronge, 4° Pétouffoir emprunte et ne touche point toutes ses cordes, et 5° le pilote ne retombe point.

1° Pour renouveler la charniere, il faut enlever de sa place le chéssis d’étouffoirs en dévissant les charnieres, s’il y en
a ; dévisser les vis qui se trouvent sur la barre de derriere, afin de pouvoir séparer les deux parties de cette barre qui sont
posées I’'une sur Iautre ; ensuite on dtera le morceau de parchemin qui reste sur la partie inférieure de la barre ; on refendra

avec une scie 3 main, comme dans le faux marteau, Pextrémité de la lame d’étouffoir destinée a recevoir le parchemin, que
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I'on y introduira de la méme maniere aussi que dans le faux marteau (fig. 58); apres quoi on coupera le parchemin de
largeur, on mettra la lame d’étouffoir a sa place, a égale 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 a leur place, sur les lames, et on replacera le

chissis d’étouffoirs dans le piano.

2° Pour renforcer un ressort trop faible, il suffit d’en augmenter la courbure ; pour cela on le levera 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 semblable (fig. 59), avec une corde de cuivre d’une grosseur
convenable, séparer les deux parties de la barre de derriere de la méme maniére que nous venons de le voir pour renouveler
une charniere ; 6ter de la partie supérieure de cette barre le morceau de ressort qui reste, en le tirant par-devant avec des
pinces apres 'avoir dérivé par-dessous ; ensuite remettre le nouveau ressort a la place de celui que ’on vient d’6ter et le 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’étouffoir en le fixant a cette téte avec un morceau de fil qu’on fera passer dans la
partie ployée et par-dessus la lame, apres avoir mis de la colle dans I’entaille du bois de la téte (fig. 60, F). Lorsque le drap
sera usé, on en coupera plusieurs petits morceaux d’une grandeur convenable, que ’on collera en place les uns sur les autres,
de la maniere qui vient d’étre indiquée, en faisant bien attention que ce drap ne touche pas les cordes voisines de celles qu’il

doit étouffer.

Lorsque le drap d’un certain nombre de tétes d’étouffoir sera usé, au lieu de recoller plusieurs draps ou molletons, il
vaudra mieux décoller celui qui porte sur les cordes, ou bien le rogner avec des ciseaux et le remplacer par un feutre de laine
trés-doux, de celui que I'on fabrique actuellement pour les étouffoirs, et qui était inconnu 2 I'époque de la construction des

anciens pianos.

4° Si un érouffoir emprunte et ne touche point toutes ses cordes, on en décollera la téte, quon recollera de la

maniere suivante.

L’étouffoir étant vissé en place, on otera la barre de devant (fig. 7, B, C), qui est simplement entrée par ses deux
extrémités dans des rainures ou bien fixée avec de petites vison piquera la téte de ’étouffoir par devant avec une grande
aiguille emmanchée ou une alene fine ; on mettra de la colle sur la téte, on levera de la main gauche la lame de I’étouffoir ou
elle doit étre collée, tandis que de I"autre main on la tiendra par I'aiguille pour la présenter sur ses cordes, au-dessous de la
lame, qu’on laissera tomber et qui pesera sur la téte par le poids du ressort ; on fera en sorte que le drap ne touche juste que
les cordes qu’il doit étouffer, puis on mettra la barre en place, et on laissera sécher la colle quelque temps avant d’appuyer la

touche qui correspond a I’étouffoir que I’on vient de poser.

5° Lorsqu'un pilote est géné pour retomber, il tient ’étouffoir en I'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 papier de verre quand elle est en
bois, ou bien passer une pointe de fer un peu forte dans le trou du sommier destiné a le recevoir, ou, enfin, pousser avec un

tournevis la corde qui, passant trop pres de son trou, géne ce pilote. Disons maintenant un mot sur les pédales.

Pédales
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Il est difficile a un amateur de faire marcher une pédale céleste. Comme elle n’est pas tres-utile, je lui conseillerai
d’attendre la rencontre d’un facteur. La pédale de forté, beaucoup plus usitée, a pour objet, comme on I’a vu, de lever les
érouffoirs afin de laisser vibrer les cordes, en sorte que tout le piano n’étouffe plus lorsque cette pédale reste accrochée : pour
la faire aller il suffira de lever les étouffoirs, de détourner un peu sur eux-mémes les petits crochets qui fixent sur le sommier
la tringle inférieure pour pouvoir 'enlever, et de savonner avec du savon sec cette tringle d'un bout a Iautre, surtout aux
endroits ou il y a des frottements. Si ce moyen ne suffisait pas, il faudrait démonter les mouvements de fer qui sont a
'intérieur 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 2 faire pour la pédale d’étouffoirs, c’est-a-dire frotter les parties en bois avec du

savon, et huiler le fer ou il y a des frottements.

XX. II. — Pianos carrés a échappements

Dans les pianos carrés a échappements, les touches ne peuvent point sortir de leur place sans que le clavier soit hors
de l'instrument. Il est donc encore plus nécessaire d’acquérir une grande habitude de retirer le clavier de ces nouveaux

pianos que de le retirer des anciens, puisque sans cela on ne saurait, en quelque sorte, y faire aucune réparation.

Manzieére de retirer le clavier

Pour retirer le clavier, il faut, comme dans ceux d’ancienne facture, ouvrir les pianos, 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 piece, comme dans les anciens pianos. Le clavier est quelquefois a tiroir, ¢’est-a-dire qu’une partie de la barre
d’inscription se retire avec le clavier pendant que Pautre partie reste fixée a la caisse, ce qu'on reconnaitra facilement a une

petite moulure qui orne la barre d'un bout a 'autre au joint des deux parties.

Ici le clavier se fixe de différentes manieres ; quelques fois il n'est point vissé : il entre simplement dans la caisse
comme un tiroir, au moyen d'une rainure pratiquée de chaque c6té ; d’autres fois, il est assujetti par-dessous le fond du
piano avec de grandes vis dont la téte se cache dans des trous fraisés, ou bien qui sont a oreilles ; mais le plus ordinairement
il se visse par-devant le chéssis, au-dessous du bout des touches. Pour apercevoir ces dernieres vis, il faut retirer une réglette,
d’environ 4 centimetres de large, qui orne le devant du clavier, et qui est fixée par ses deux extrémités, introduites dans des
mortaises pratiquées dans la caisse de chaque c6té du clavier. Lorsqu’on veut oter cette réglette, il suffit de la tirer a soi par le
milieu en la faisant un peu ployer. Quelques facteurs y mettent deux ou trois petites vis, qu’on aura la précaution 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 leurs pointes, afin de pouvoir passer le tournevis pour les
dévisser ; d’autres fois, sous le fond du piano on trouvera des vis a oreilles ou de simples vis qui le traversent pour fixer le

clavier par-dessous.
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Enfin, certains claviers sont suspendus, c’est-a-dire que, lorsqu’ils sont mis en place, on les éleve en introduisant par-
dessous quatre réglettes de bois, de 8 a 10 millimetres d’épaisseur, qu’il faut avoir bien soin d’6ter 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, on introduit un chéssis entier pour le hausser.

Pour sortir le clavier de la caisse, il y a différentes manieres de le prendre, selon la construction de I'instrument.
Lorsque la barre d’inscription peut s’enlever, on le tire en le prenant par la barre des marteaux ou en appuyant les doigts de
chaque main sur les touches, derriere les pointes, dans les dessus et dans la basse. Quand il est a tiroir, il y a ordinairement de
chaque c6té une poignée découpée pour le prendre ; ou d’autres fois’on trouve vers le milieu du clavier, derriere la réglette
qui orne son fronton, une poignée en fil de fer assez gros et enfoncée dans le chissis, qu’on fait sortir avec les doigts ou avec
un tournevis, apres avoir 0té 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 & humecter ses mains avec de la salive et 2 appliquer les
quatre doigts sur les joues de chaque c6té du clavier pendant qu’on appuie le pouce sur le devant de la caisse, afin de

rassembler toutes ses forces pour parvenir a le retirer.

Lorsqu’on est arrivé a ce point, on doit mettre la plus grande attention a ne pas 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 lair ;
dans ce cas, avant de bouger le clavier, on s’assure que les marteaux sont tombés. A cet effet, on frappe avec force
chromatiquement toutes les touches, et 'on regarde a travers les cordes a la place des étouftoirs pour faire tomber avec un
coin ou quelque autre chose les marteaux qui auraient pu rester en lair, surtout dans les dessus, ou I'on doit plus

particulierement fixer son attention.

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

piano carré a échappements.

Ces causes sont : ’échappement qui ne fonctionne pas, le marteau qui est cassé ou simplement géné dans son

mouvement, et la touche qui ne releve point.

Réparations des accidents qui empéchent un échappement de fonctionner

ECHAPPEMENT DE PETZOLD (rrc. 13).

Dans toute espece de réparation a un échappement, on est obligé d’6ter la touche de sa place. Pour cela, dans ce

genre de piano, il faut retirer le clavier, lever le marteau suffisamment, afin que sa noix laisse passer réchappement, qui
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tombera de lui-méme ou qu’on poussera légerement avec le doigt ; ensuite sortir la touche comme d’ordinaire, en ayant soin

de tenir le marteau toujours levé, et de faire passer I'attrape-marteau™ entre les vis de pression qui réglent les échappements.

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

pression qui est mal réglée.

1° Lorsqu’un ressort est trop faible, la note ne parle point parce que ce ressort ne renvoie pas ’échappement sous le
nez de la noix du marteau. Pour le renforcer on 6Otera la touche de sa place ; ’échappement étant tombé, on augmentera la
courbure du ressort avec une petite pince ronde tres-fine, apres avoir eu 'attention de mettre une broche de gros fil de fer
dans I’ceil du ressort pour le remplir, afin de ne point le déformer pendant cette opération, ce qui giterait complétement ce

ressort.

2° Si un ressort est cassé, on procédera de la maniere suivante pour le remplacer ; on retirera le clavier comme
d’ordinaire, on otera la touche, on dévissera la vis V (fig. 13) qui se trouve le plus pres de ’échappement et qui en fixe le
chevalet sur la touche, avec la précaution de ne point toucher a la petite vis d’(méme figure) située a 'extrémité du chevalet,
car on déréglerait I’échappement de hauteur, ce qui multiplierait la difficulté pour le faire marcher. I’échappement étant
ainsi dévissé, on arrachera le morceau de ressort qui reste dans le chevalet, en le tirant avec la petite pince, dont on introduit
une de ses branches dans I’ceil, qui en général reste en partie apres cette portion du ressort : ensuite on prendra une bobine
n° 4 ou 5 de fil de cuivre écroui, qui se vend a cet effet chez les marchands de cordes de pianos ; on fera I’ceil du ressort O
(fig. 61), qui doit étre formé de trois tours tres-pres les uns des autres, en tournant a la main sur une broche de fil de fer n° 12
ou 14 le fil de cuivre, apres avoir fixé par le bout dans un étau®’. Quand P’ceil du ressort sera fait, on coupera le fil de cuivre
et 'on donnera au ressort la forme qui est représentée a la figure 61, puis on introduira dans la rainure de I'échappement, et
par-dessous le talon, la partie supérieure S du ressort ; apres quoi 'on introduira également la partie inférieure I dans le petit
trou pratiqué sur le chevalet pour la recevoir ; 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 'on coupera environ une petite ligne plus loin que
Pextrémité de la petite rainure destinée a le recevoir. Puis on fera au bout un petit crochet d’a peu pres deux millimetres,
qu’on fera entrer dans le petit trou préparé a ’extrémité de la rainure pour le recevoir ; puis on frottera dessus toute la partie
du ressort avec un tournevis, pour le bien faire enfoncer dans ses petites rainures, en ayant le soin, pendant cette opération,
de tenir la broche de P'ceil appliquée contre le chevalet de I’échappement. Le ressort étant ainsi rivé, on revissera sur la
touche le chevalet, on levera momentanément I’échappement avec les doigts pour couper le ressort de longueur et recourber
un peu son extrémité, comme on le voit en S (fig. 61), afin que par le frottement elle ne s’accroche pas dans le bois. On 6tera
de P’ceil la broche qui y sera constamment restée, on remettra la touche en place, on relevera 'échappement, on fera jouer la
touche pour voir §’il rentre bien librement dessous le marteau, et 'on remettra le clavier dans le piano, apres s’étre assuré
que tous les échappements sont bien relevés, et, je le répete, en ayant toujours le plus grand soin de ne point appuyer de
touches pendant qu’on rentre le clavier, afin de ne point casser de marteaux, avis que je répete souvent, a cause de son
importance. Dans les derniers pianos construits avec I’échappement dé Petzold on a placé sur la touche devant
I’échappement un grand ressort terminé par un petit crochet qui vient s’agrafer dans une petite laniere de peau ou un fil de

soie double fixé a I’échappement (fig. 62), dont P’effet est de le ramener a sa place en le tirant par-devant au lieu du petit

% On nomme attrape-marteau (fig. 13) une petite tige de fil de fer vissée 4 Pextrémité de la touche, armée 2 sa partie supérieure d’un morceau de
cuir ou de bois garni d’une peau moelleuse destinée a recevoir le marteau apres qu’il a frappé la corde.

3¢ Les facteurs ont ordinairement pour faire les ressorts une petite mécanique dans le genre de celle qui sert a faire les bouclettes ; mais j’ai cru
devoir de préférence pour faire un ressort choisir le moyen que je viens d’indiquer, comme étant plus simple et causant moins d’embarras aux amateurs.
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ressort ordinaire qui le pousse par derriere ; I’avantage de ce grand ressort est de durer plus longtemps et de ne casser presque

jamais.

3° Quand un échappement est géné dans son pivot, c'est-a-dire a sa charniere, cette géne provient du drap ou du bois
qui est gonflé par 'humidité. Pour le faire aller, il suffit quelquefois d’6ter la touche et de faire jouer I’échappement avec les

mains, en le pressant fortement tour a tour contre les deux cdtés de la mortaise ou se fait I’articulation.

Si ce moyen ne réussit pas pour donner une parfaite liberté a I’échappement, il faudra sortir la goupille qui lui sert
de pivot, en la poussant par une de ses extrémités avec une broche de méme grosseur, telle qu’un poingon ou une grosse
aiguille a coudre dont la pointe serait cassée, et aussitot que 'autre extrémité de la goupille sortira assez pour pouvoir la
pincer, on achevera de la tirer avec des pinces. Ensuite on prendra I’échappement, et on limera légerement le tenon de
chaque c6té, ou on le frottera avec du papier de verre ; on sera aussi quelquefois obligé de passer une broche dans le drap qui
sert de garniture aux trous du pivot, puis on remettra ’échappement en faisant rentrer le ressort dans sa rainure, et ’on
renfoncera la goupille a sa place ; apres quoi I'on fera aller 'échappement a la main, pour voir s’il joue librement, et dans ce

cas on mettra la touche a sa place ; autrement, on recommencera ’opération.

4° Lorsqu'un échappement est réglé trop haut, il ne rentre point a propos sous la noix du marteau, et la note ne

parle que rarement ou ne parle pas du tout, quoique d’ailleurs tout soit en bon état.

On reconnaitra qu’un échappement sera bien réglé de hauteur lorsqu’il rentrera constamment sous le nez de la noix
en laissant relever la touche tres-lentement et sans la moindre secousse ; alors il y aura presque toujours un petit espace entre
sa partie supérieure et le nez, ce qui permettra a la touche de balancer un peu en appuyant dessus tres-légerement, sans
cependant que le marteau bouge, chose dont on se rendra parfaitement compte sur tous claviers a échappements. Toutefois,
on fera attention que I’attrape-marteau soit bien réglé de hauteur, c’est-a-dire qu'il ait la méme inclinaison que ses voisins,

afin que le marteau ne descende qu’au degré convenable pour laisser a I'’échappement la liberté 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 A Pextrémité du chevalet de I’échappement (fig. 13); ensuite on remettra la touche en place, et 'on essayera. Si I’on n’a

pas trouvé la premiere fois le degré de hauteur convenable, on recommencera "opération.

Pour hausser un échappement qui est trop bas, on vissera la vis D, en ayant toutefois I"attention de desserrer un peu

la petite vis V qui fixe le chevalet sur la touche, car sans cette précaution on risquerait de casser cette vis.

Nota. Dans certains échappements on trouvera quelquefois une troisieme petite vis, dite de rappel, située sur le
chevalet entre les deux vis ordinaires, et qu’on aura soin de dévisser avant de toucher aux autres ; cette vis devra étre serrée

un peu fort quand I’échappement sera réglé.

5° Quelquefois le drap ou le feutre qui garnit la noix a I’endroit ol 'échappement vient porter se décolle dans sa
partie supérieure et empéche ainsi ’échappement de rentrer a sa place. Pour remédier a cet accident, il suffit de sortir le

marteau et de mettre une légere couche de colle derriere cette garniture.

6° On nomme vis de pression d’échappement des vis fixées dans une barre placée d’un bout a Iautre du clavier, au-
dessous des marteaux, derriere les échappements, lesquelles font échapper 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 I’échappement
abandonne plus tot le marteau ; et au contraire on les dévisse pour empécher d’échapper, c’est-a-dire pour que le marteau ne
soit abandonné par I’échappement que lorsqu’il est le plus pres des cordes. Un échappement bien réglé doit quitter le

marteau environ 2 trois millimetres de la corde dans les dessus, et a peu pres a quatre millimetres dans la basse. Lorsque le
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marteau n’échappe pas assez, il étouffe le son et reste collé contre les cordes (on appelle cela BLOQUER); et lorsqu’il échappe
trop loin, le coup manque d’attaque et de force : a cet égard, on doit consulter les marteaux voisins, afin d’obtenir une

égalité aussi parfaite que possible.

Je me suis étendu sur I'échappement de Petzold, parce qu’il est le plus généralement usité en France et que c’est
celui auquel il arrive le plus fréquemment des accidents lorsqu’il n’est pas parfaitement fait. C’est maintenant le lieu de
mentionner le demi-échappement anglais ; mécanisme généralement employé en Angleterre dans les pianos carrés, et qui en
France a fait place a I’échappement de Petzold. C’est un échappement qui, au lieu de pousser immédiatement le marteau,
pousse un faux marteau dans le genre de celui qui est a double pilote, et qui sert d’intermédiaire. Cet échappement échappe
par devant ; on le regle au moyen d’une petite vis de fil de cuivre terminée par un anneau ; on peut dter la touche sans
démonter le clavier. Les accidents de cet échappement sont a peu pres les mémes que les précédents, et ’on pourra les
réparer sans difficultés par des moyens analogues a ceux que j’ai déja expliqués. Certains facteurs ont introduit aussi dans les
pianos carrés le mécanisme anglais (fig. 14), qui était employé généralement dans les pianos a queue, en placant la fourche
en biais sur la barre des marteaux ou en percant la noix sur ’angle pour faire arriver le marteau sur les cordes a la place ou il

doit les frapper (voyez pour la réparation de ce mécanisme I’article des pianos a queue).

Je traiterai avec moins de détails de ’échappement anglais, et ne signalerai que ce qui pourrait embarrasser, ses
principes étant au fond les mémes que ceux des précédents. I'intelligence suppléera a la différence des moyens d’exécution

lorsqu’on aura les objets sous les yeux.

ECHAPPEMENT ANGLAIS (FIG. 14).

Dans ce mécanisme, il faut pour sortir une touche, apres avoir retiré le clavier, enlever ensemble tous les marteaux,
en dévissant leur barre aux deux extrémités et partout ou elle pourrait étre fixée au clavier. Les accidents qui peuvent se
présenter dans cet échappement sont a peu pres les mémes que dans celui de Petzold, savoir : le ressort qui s’affaiblit,

I’échappement qui est mal réglé de hauteur, qui est géné dans son pivot et qui échappe trop ou n’échappe pas assez.

1° Le ressort de cet échappement ayant a peu pres la forme d’un arc de cercle fixé par une de ses extrémités sur la
touche devant Iéchappement, il suffit pour le renforcer de lui donner un peu plus de courbure, en le faisant glisser entre
deux doigts comme si on décrivait un arc de cercle allongé ; quelquefois méme, pour faire cette opération, il ne sera pas

nécessaire de retirer le clavier.

Si le ressort est trop faible, pour lui redonner sa force premiere on n’éprouvera pas de difficulté a le remplacer par
. A . 7 . \ b :
un morceau de corde de cuivre de méme grosseur et bien écroui ; on donnera  ce nouveau ressort la forme de I’ancien, et on

le fixera sur la touche en enfongant son extrémité dans le petit trou destiné a le recevoir.

2° Souvent cet échappement n’a point de chevalet pour se régler de hauteur ; il joue simplement dans une mortaise
pratiquée sur la touche méme, qui est traversée par une goupille sur laquelle on met I’échappement a cheval, au moyen
d’une fente perpendiculaire pratiquée a sa partie inférieure, afin qu’il puisse pivoter. Quand on veut le hausser, il faut coller
a la partie supérieure 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 autre

chose a faire que de le diminuer un peu a sa partie supérieure en le limant.
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3° Lorsque, pour jouer dans sa mortaise sur la touche, cet échappement est géné, cela provient du bois qui a travaillé

7\

: pour le faire marcher, il faut le retirer de sa place et le limer légerement de chaque c6té a sa partie inférieure, puis le

replacer.

4° Bans ce mécanisme les vis de pression pour faire échapper sont fixées horizontalement dans la barre méme des
marteaux, au lieu de I’étre perpendiculairement dans une barre particuliere ; on fait échapper davantage en tournant ces vis a

droite, comme d’ordinaire, et on empéche d’échapper en les tournant a gauche.

Raccommodage d'un marteau a échappement

Les accidents qui arrivent ordinairement a ce marteau sont les quatre suivants :

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

1° Lorsqu’on veut remettre un manche a un marteau, il faut sortir le clavier, 6ter la noix de sa place en desserrant la
petite vis E, qui regle son enfourchement (fig. 13), se procurer un manche préparé par les mécaniciens en bois pour pianos,
ou, a défaut, prendre un morceau de bois de méme nature que le manche cassé, qui en général est en cedre, mais qui est
aussi quelquefois en érable ou en noyer ; en faire un de méme grosseur, au moyen d’un rabot, d’une lime et de papier de
verre, si ’on n’a pas de filiere comme celle dont les mécaniciens se servent pour cet objet ; ensuite couper a ras de cette noix
le fragment du manche ; avec un poingon marquer sur le bout du manche qui reste dans la noix le centre du trou, qu’on doit
repercer pour faire disparaitre le bois de I’ancien manche, afin de faire place au nouveau ; apres quoi on percera ce trou avec
une vrille fine (fig. 63), puis successivement avec de plus grosses, jusqu’a ce qu’on ait tout-a-fait enlevé le bois de I’ancien
manche (fig. 64), ce qu’on reconnaitra facilement par la différence de sa couleur. Au lieu d’employer une grosse vrille, on
fera bien, pour achever d’évider le trou, de se servir d’'une meche a cuiller, c’est-a-dire d’une espece de petite gouge semblable
a une meche de vilebrequin emmanchée dans un manche d’outil ordinaire (fig. 65). On aura toutefois la précaution de
percer le trou exactement dans la méme direction que I’ancien, c’est-a-dire perpendiculairement a la noix s’il était, ou avec
la méme pente s’il se trouvait en biais ; car sans cela Pextrémité du manche du marteau ne tomberait pas a égale distance de
ses deux voisins, et le marteau ne frapperait pas les cordes a la place convenable. Le trou étant percé dans la noix, on y collera
le manche ; ensuite on percera le trou dans la téte du marteau, de la méme maniere qu’on I’a fait dans la noix ; seulement, au
lieu de ne le percer que de quelques lignes de profondeur, on le percera de part en part, ce qui donnera la facilité de se servir
d’une petite queue-de-rat a bois pour évider le trou. Apres quoi on mettra la noix du marteau 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 ; on rognera par-derriere le marteau le
bout du manche qui excede, en le laissant néanmoins dépasser d’une ligne ; on mettra le clavier en place pour examiner si le
marteau touche bien ses cordes ; on avancera ou on le reculera, selon le besoin ; on le collera dans cette nouvelle position ;
on affleurera le manche du marteau s’il dépasse encore ; enfin, on remettra le clavier en place, et on le vissera.

Lorsque le manche d’un marteau sera cassé bien en pente, on pourra se dispenser d’en mettre un neuf : il suffira de
coller 'une avec l'autre les deux parties cassées, avec de la colle bien chaude ; de les attacher avec du fil (fig. 66, CC), qu’on
n’Otera que lorsqu’on sera sr que la colle sera parfaitement seche ; mais il sera mieux de laisser le fil, pour donner plus de
solidité quand la pente des deux parties cassées ne sera pas tres-longue.

2° Lorsqu’un marteau emprunte, il faut pour corriger Pemprunt tenir le marteau appliqué contre les cordes, en le
levant avec les doigts par-dessous la mécanique, ou bien il faut le tirer par le manche avec le petit crochet fig. 54, qu’on passe
a travers les cordes ; ensuite on trace avec un crayon ou avec une plume ’excédant de la peau du marteau sur ses cordes ; on
retire le clavier, et 'on coupe cet excédant avec un couteau a rogner (fig. 55); on remet le clavier en place, et 'on essaye si le
marteau ne touche bien que ses cordes. Quelquefois le marteau empruntera, et cependant il ne sera pas plus large que ses
cordes ; seulement il sera trop en avant ou trop en arriere, et touchera une corde voisine au préjudice d’une des siennes. Dans
ce cas, pour corriger Pemprunt, il faut dévisser ’enfourchement de dessus la barre des marteaux, limer avec une petite queue-
de-rat 2 bois dans le trou de 'enfourchement, de mani¢re a l'allonger comme un ovale, afin de pouvoir ’avancer ou le

%7 On rencontrera des pianos 3 mécanisme anglais ou les enfourchements ordinaires seront remplacés par des plaques en cuivres (fig. 14), qui
fixent les marteaux par octave, c’est-a-dire douze par douze ; dans ce cas, pour remettre un manche il faudra dévisser la plaque qui fixe octave dont le
marteau fait partie, enlever les douze marteaux qui tiennent ensemble par la broche qui leur sert de pivot commun et désenfiler de cette broche tous ceux
qui empéchent de sortir le marteau cassé ; apres avoir mis les nouveau manche 2 la noix, on renfilera les marteaux et on remettra le tout en place, en faisant
bien attention de ne pas forcer les broches, ce qui arrive fort souvent, car alors, au lieu d’'un marteau dérangé il y en aurait plusieurs, et c’est un grave
inconvénient dans ce systeme.
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reculer, selon qu’il aura été nécessaire de limer le trou devant ou derriere pour remettre le marteau a sa vraie place sous les
cordes. Ou bien il faut courber le manche pour faire arriver le marteau sous ses cordes, en le chauffant avec un fer (fig. 67)
ou avec de lesprit-de-vin enflammé que I’on tient au bout d’une tige en fer garnie a son extrémité de fil ou de toute autre
matiere spongieuse (fig. 68). Ce second procédé de chaufferies marteaux pour les mettre sur les cordes est utile, surtout dans
le mécanisme anglais, ol la noix étant fixée dans une broche tenue par une plaque en cuivre on ne peut ’avancer ni la
reculer, comme quand elle fonctionne dans une fourche isolée pour chaque noix.

3° Lorsqu’un marteau frotte contre le sommier, ce qui ne peut arriver que dans les dessus, on examine s’il frotte sur
le c6té gauche ou par-derriere ; si C’est sur le coté gauche, il suffit pour le dégager de faire tourner un peu son enfourchement
sur lui-méme en le poussant vers la droite ; ou de chauffer un peu le manche du marteau quand la noix est fixe ; si c’est par-
derriere qu’il frotte, on rogne seulement un peu la peau dans cette partie du marteau, dans le cas ou il toucherait bien sa
corde de devant ; si au contraire il ne la touchait pas suffisamment, il faudrait ne rien couper, mais dévisser son
enfourchement et limer le trou comme pour corriger un emprunt, afin de pouvoir ’avancer un peu en avant. Si plusieurs
marteaux frottaient contre le sommier, ou bien s’ils empruntaient par-derriere, il y aurait nécessité, comme je I’ai déja dit
dans la premicere partie de cet article, de coller une ou plusieurs épaisseurs de carte derriere le chéssis 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 peu plus en
devant ; ou bien, au lieu de coller des cartes, il faudrait dévisser un peu la vis, que certains facteurs mettent sur le champ du
chissis derriere le clavier.

4° Souvent la petite vis qui regle enfourchement d’un marteau est trop serrée, ou bien ’humidité a fait enfler le
drap qui garnit cet enfourchement ; alors le marteau, se trouvant géné dans son pivot, reste en l'air et ne retombe pas en
place : pour le faire marcher, il suffit de desserrer la petite vis, afin que le pivot soit un peu plus libre ; ou bien, si les
marteaux sont tenus ensemble par des broches comme on I’a vu plus haut, il faut dévisser toute I'octave, désenfiler les
marteaux jusqu’a celui qui ne retombe pas, agrandir le trou de sa garniture en passant dedans une broche plus forte que celle
qui lui sert de pivot, afin de lui donner du jeu, et remettre le tout en place.

Réparations des accidents qui empéchent de relever une touche dans un prano a

échappements

Dans ces pianos les accidents qui empéchent de relever une touche sont les mémes que ceux des anciens pianos, a
’exception de deux seulement. Ainsi une touche ne se releve pas si elle est génée dans ses pointes, ou quand le pilote d’un
étouffoir passe a c6té de la touche au lieu de porter dessus, ou parce que deux touches se frottent 'une contre I"autre, ou bien
a cause des ordures qui peuvent s’étre glissées entre elles, ou lorsque la mouche de drap du balancier sur laquelle la touche se
meut est usée ou trop mince, ou lorsque la goupille qui sert de pivot a 'échappement est un peu sortie de sa place et frotte

contre un autre échappement, ou enfin parce qu’un attrape-marteau frotte contre un de ses voisins.

Pour réparer les cinq premiers de ces accidents, relisez dans la premiere partie de cet article, pages 163, 164 et 165,

les paragraphes 1°, 2°, 3°, 4°, 5°, et vous reviendrez ici pour 6° et 7°.

6° Lorsque la goupille d’un échappement est sortie de sa place, il suffit simplement, pour faire aller la touche, de la
retirer et de renfoncer la goupille. Si elle rentrait facilement, au bout de quelque temps elle pourrait ressortir : on ferait bien
alors de la river un peu de chaque c6té, en frappant avec un marteau sur une de ses extrémités, pendant que "autre porterait
sur un corps dur, comme une enclume ou un gros marteau, ou, mieux encore, de la changer pour une plus grosse, afin
qu’elle for¢it davantage dans le tenon de ’échappement, en ayant la précaution de la rouler sous le taillant d’un ciseau de
menuisier ou tout autre instrument tranchant, pour lui faire une sorte de pas de vis léger, a la place ou elle doit forcer dans
le bois, afin qu’elle s’y happe et qu’elle ne glisse pas. Quand elle sera entrée en place, on la coupera bien a fleur de chaque
c6té avec des pinces coupantes. Néanmoins, il faut prendre garde qu’elle ne force pas trop, car si elle était par trop grosse, le
tenon de I'échappement pourrait se fendre et ’on s’exposerait a ce qu’elle ne pivotit pas librement dans les garnitures des

trous du chevalet de ’échappement.
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7° Si un attrape-marteau frotte contre un de ses voisins, on ploiera un peu la tige de cet attrape-marteau pour

I’éloigner de celui contre lequel il frotte.

Réparations des étouffoirs

Dans les pianos a échappements les étouffoirs sont sujets aux mémes dérangements et leur réparation est exactement
la méme que pour les anciens pianos. Afin d’éviter les répétitions, nous renvoyons a la premiere partie de cet article, page

166.

Claquements dans les pianos carrés a pilotes et a échappements, et moyens d'y remédier

On nomme claquement certain bruit qui se fait quelquefois entendre lorsqu’on frappe une touche, et qui est le
résultat du choc de deux parties dures du mécanisme. Tous les claquements peuvent se rapporter a onze, que je diviserai en
trois classes : claquements de la touche, claquements du marteau, et 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 touche noire contre une blanche.

1° Une touche claque contre sa pointe de devant lorsque la mortaise de cette touche, dans laquelle la pointe entre,
est agrandie par l'usure. Le moyen de remédier a ce défaut est de remplacer la pointe par une plus forte, qui empéche la
touche de vaciller de droite a gauche, ou bien de flipoter la touche, c’est-a-dire de faire une petite incision a co6té de la
mortaise et d’y enfoncer de force un petit coin de bois dur qu’on y colle, ce qui fait céder le bois de la touche et par 1a réeréeit
la mortaise. Ce moyen est moins bon que le premier et il est d'une difficile exécution pour ceux qui ne sont point facteurs.
La meilleure maniere 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, ou bien, quand les pointes sont ovales et que les mortaises sont garnies comme on
les fait maintenant, il suffit de tourner cette pointe ovale un peu sur elle-méme avec une petite clef courbée, destinée a cet
effet (fig. 69), ou bien de renouveler la garniture de la mortaise, qui en général est en casimir, mais qui est quelquefois aussi

en peau (fig, 70).

2° Les touches en se relevant claquent contre la barre d’inscription, lorsque cette barre a travaillé par les variations
de température et quelle s’est rapprochée des dieses, ou bien lorsqu’ayant été mal ajustée elle descend un peu trop bas. Pour
empécher le claquement des dieses, lorsque la barre d’inscription est rapprochée, il faut un peu rogner, avec un ciseau bien
tranchant, I’ébeéne des dieses par-derriere, C’est-a-dire a I’endroit ou ils frappent contre la barre, et lorsque C’est dessous la

barre que les touches frappent, il faut, avec un rabot, éter simplement un peu de bois sous cette barre.

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

le pilote est décollée ou trop mince ; pour détruire ce bruit, il suffit de recoller la peau ou d’en remettre une plus épaisse.
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4° Quelquefois une touche noire frappe contre une blanche, quand I’ébene est plus large que le bois de sa touche ou
qu’elle déborde seulement d’un c6té. Quand cela arrive, on n’a besoin que de limer le bord de I’ébene 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
regle Penfourchement n’est pas assez serrée, lorsque le drap de 'enfourchement est usé, et enfin, lorsque la noix du marteau

se trouve trop pres de certains barrages de la table d’harmonie.

1° Si le claquement provient de enfourchement qui n’est pas assez assujetti sur la barre des marteaux, on le fera
passer en serrant davantage la grosse vis F (fig. 13) qui est destinée a le fixer sur la barre ; quelquefois on sera obligé de la

remplacer par une un peu plus forte, afin que le pas morde davantage.

2° Quelquefois la petite vis E qui regle 'enfourchement, pour pincer plus ou moins le pivot du marteau, n’est pas
assez serrée ; alors ce pivot leve la partie supérieure de enfourchement et la fait claquer contre la téte de la vis. Il suffit alors
de serrer 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 enfourchement n’ait plus de jeu, et cependant que le marteau joue librement.

3° Le mouvement du pivot, apres un certain temps d’exercice, finit par couper le drap de I’enfourchement dans
lequel il joue. Pour renouveler ce drap, on otera le marteau, on dévissera 'enfourchement de dessus la barre, on arrachera
I’ancien drap, on en coupera un petit morceau de neuf de méme largeur et de méme épaisseur que celui qu’on vient d’6ter ;
on le pliera en deux, on le présentera ainsi plié entre les deux parties de ’enfourchement, on 'y collera apres avoir introduit
un morceau de fil de fer ou de cuivre entre les deux parties pliées, afin de faire Pempreinte du pivot ; on serrera la petite vis a
régler, afin de presser le drap jusqu’a ce que la colle soit seche ; apres quoi I’on rasera bien le drap s’il déborde, et on mettra

I'enfourchement 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 marteau, de sorte que ces noix frappent quelquefois contre les barrages quand elles se trouvent au-dessous. Pour
faire cesser ce claquement, il faudra, avec un crayon ou une pointe a tracer, marquer sur le barrage la place ou la noix
touche, retirer le clavier et dter, avec un ciseau bien tranchant, un peu de bois a I’endroit marqué, ce qui ne tirera a aucune

conséquence pour la solidité de la table d’harmonie.

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 décollé.

1° Pour les empécher de claquer contre leur barre, il faut dévisser la partie supérieure de cette barre, décoller la
charniere du marteau de dessus, et la recoller en la changeant un peu de place ; quand la peau sera trop molle, on sera

quelquefois obligé de remplacer la charniere.

2° Quand les marteaux claquent dans leur pointe, il suffit de regarnir leur mortaise avec de la peau moelleuse ou de

changer un peu la direction de cette pointe.

3° Le claquement des marteaux contre la pédale céleste vient ordinairement d’un dérangement dans la position de
celle-ci ; pour y remédier on aura le soin de bien la remettre a sa place, et on courbera légerement ses branches pour I’élever

un peu plus, si cela était nécessaire.

4° Si les claquements proviennent de la téte ou du talon, qui peuvent étre décollés, le seul moyen de faire disparaitre

ces claquements est de recoller la téte ou le talon.
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Les claquements des étouffoirs ont pour cause le décollement de la peau moelleuse qui garnit la téte d’un pilote, une
lame qui frappe contre la barre de derriere, ’'usure dela garniture de sa fourche, 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 décollée, une partie dure claque contre la lame de ’étouffoir.

Dans ce cas on recolle simplement la peau du pilote.

2° Lorsque le claquement dépend d’une lame qui se heurte contre la barre de derriere, on détruit ce claquement en

décollant la charniere de la lame, apres avoir dévissé la barre, elen la recollant on la changera un peu de place.

3° Lorsque I’étouffoir est a pivot, il faut changer la garniture de la fourche comme il a été dit ailleurs pour les

fourches de marteau.

4° 11 arrive encore que les lames d’étouffoir levent leur barre de devant et la font claquer quelquefois contre le
couvercle du piano. Alors on leve le couvercle par ses charnieres, et I’on place sur la barre des étouffoirs un morceau de peau

ou de drap afin d’empécher le choc de bois contre bois.

Sifflements

On nomme sifflements certains petits cris aigus qu’on entend parfois en méme temps que la note lorsqu’on frappe
une touche, Ces sifflements sont P'effet du ressort de '’échappement, du ressort de I’étouftoir, qui sont génés, ou de la tige
d’un pilote qui frotte contre une corde, ou bien encore de la colle qui a été employée trop claire pour coller les garnitures

des pivots de la mécanique et des étouffoirs et qui ayant traversé le drap frotte contre ces pivots.

1° Lorsque le sifflement est occasionné par un ressort, on frotte dans sa rainure avec la pointe d’un crayon, et si ce

moyen ne suffit pas, on augmente la courbure de ce ressort, ou bien on le change.

2° Lorsqu’il résultera du frottement du pilote, on le détruira en poussant avec un tournevis 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.

3° Quand il proviendra de la garniture du pivot, il faudra passer une broche dans le trou de cette garniture, ou, si ce

moyen ne réussit pas, changer le drap ou le pivot.

Pédales

Quoique dans les pianos a échappements 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 premiere partie de cet article, d’attendre la rencontre d’un 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 a corriger les emprunts de quelques-unes des languettes, a en renouveler quelques autres et a faire

marcher le mouvement de la pédale lorsqu’est géné.
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1° Pour corriger les emprunts., on enlevera le chéssis de 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 couper la

partie de la petite languette qui touche des cordes autres que les siennes.

2° On remettra les petites languettes qui manquent en prenant de la peau bien moelleuse et pareille a celle qui a été
employée ; 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 peau a la place de ceux qui manquent, on remettra la
pédale 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 I'indiquer.

3° Lorsque les mouvements ne marchent point, cela ne peut venir que du bois du levier qui a travaillé, ou du ressort
qui est trop faible. Si c’est le levier qui est géné dans son mouvement, on grattera avec un racloir ou une lime ce levier de
chaque c6té du trou ou passe la goupille qui lui sert de pivot. Si c’est le ressort qui est trop faible, on frottera avec du savon
bien sec ou avec un peu de suif la place du levier ou ce ressort porte, ainsi que tous les autres endroits ou il y a des

frottements. Si ce moyen ne réussissait pas pour faire marcher la pédale, il faudrait absolument changer le ressort.

La pédale de forté a pour objet, dans ces pianos comme dans les anciens, de lever les étouffoirs, mais cela a lieu par
un moyen différent ; ici les étouffoirs sont levés par une petite baguette en bois ou en métal de 6 a 8 millimetres de diametre,

placée perpendiculairement dans un trou qui traverse de part en partie milieu du sommier des pointes.

Lorsque cette pédale ne marche pas, cela ne peut provenir que d’une géne de cette baguette, du mouvement qui la
pousse, ou de trop de faiblesse dans le ressort. On est obligé ici, comme dans la pédale précédente, de frotter avec du savon
sec ou avec du suif les endroits ou il y a des frottements, ou, quand cela ne suffit pas, d’dter du bois, ou bien encore de

changer le ressort. Mémes moyens a employer pour les mouvements des autres pédales.

Souvent les pédales, sans s’arréter, font un bruit qui consiste en une sorte de coassements tres-génants pour l'oreille
quand on joue. Ces coassements viennent en général des frottements occasionnés par le pivot de la pédale contre les
garnitures des ressorts sous les mouvements, et des tringles a transmettre les mouvements dans leurs guides. Pour détruire

tous ces bruits il suffit de frotter la place avec du savon sec ou avec du suif.

XX. III. — Réparation des pianos a queue

La plus grande partie des réparations des pianos a queue ne pouvant se faire que lorsque le clavier est retiré, nous

allons commencer par apprendre 2 le sortir de Pinstrument.

Maniére de retirer le clavier des pianos a queue
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Le clavier des pianos a queue est rarement vissé, puisque d’ordinaire il se meut horizontalement de gauche a droite,
afin que les marteaux ne touchent qu’une, deux ou trois cordes, a volonté. Pour le retirer, il faut d’abord dévisser le fronton
placé devant les touches, qui quelques fois est tenu par des vis simples, et d’autres fois par des vis a oreilles, placées sous le
parquet du clavier ; puis on dévissera les blocs ou joues du clavier, qui sont aussi tenues par des vis a oreilles, placées
également sous ce parquet ; puis avec le cylindre on 6tera les blocs dans lesquels il pivote. Apres quoi le clavier restera a
découvert ; on pourra alors le retirer comme d’ordinaire, mais non sans une certaine résistance, en le prenant parla barre des
marteaux, et en ayant toujours soin, comme on I’a dit pour les pianos carrés, que les marteaux soient bien baissés et de
n’appuyer sur aucune touche. Lorsqu’on voudra le remettre en place, on aura la précaution d’ajuster dans une rainure
pratiquée sous le chissis Pextrémité du mouvement de la pédale de reculement, qui fait mouvoir le clavier, et qui s’éleve un
peu au-dessus du fond de P'instrument ; ce mouvement étant pressé par un ressort contre un coté de la rainure, on éprouvera
pour le pousser la méme résistance qu’on a éprouvée pour le retirer. Ce frottement est encore augmenté par le grand ressort
placé sur le coté du chissis, et qui est destiné & ramener le clavier a sa place. Quand on fera fonctionner la pédale de
reculement, on fera en sorte de ne pas trop serrer la vis des blocs, pour que cette pédale fonctionne bien et que ces blocs
n’appuient pas trop fort sur les guides du clavier et qu’ils le laissent glisser librement. Lorsque cette pédale de reculement est
remplacée par la pédale d’expression, le clavier est fixe et simplement tenu par des vis a oreilles qui se trouvent sous son

parquet : alors nulle difficulté pour ’entrer et le sortir.

Mécanismes des pianos a queue, et principales modifications qu'on y a apportées

On emploie dans les pianos a queue généralement le mécanisme anglais (fig. 14), avec quelques modifications,
suivant les facteurs, et le mécanisme a double échappement d’Erard (fig. 15); enfin quelques mécanismes particuliers, moins
répandus. Dans cet article, nous nous occuperons plus spécialement du mécanisme anglais, parce qu’il est le plus
particulierement usité, et parce que d’ailleurs le mécanisme 4 double échappement d’Erard étant tres-compliqué et trés-sujet
a se déranger et a produire des bruits ou claquements, il est presque impossible de décrire tout ce qu’un amateur aurait a
faire pour réparer ce mécanisme, que beaucoup de facteurs eux- mémes n’osent pas entreprendre. Dans le mécanisme
anglais, la barre des marteaux est souvent encore a I’ancien systeme, c’est-a-dire avec des plaques en cuivre destinées a
assujettir les broches servant de pivots aux marteaux, enfilés douze par douze, et quelquefois six par six. Néanmoins, dans un
certain nombre de pianos a queue, les facteurs qui suivent les progres emploient pour chaque marteau des fourches isolées
en cuivre et a vis de pression, qui tout a la fois facilitent les réparations et durent plus longtemps. Dans ce mécanisme, les
autres modifications adoptées consistent dans le changement du bouton a faire échapper, qui, au lieu de tourner sur lui-
méme, est a coulisse, avec une vis de rappel. '’échappement, a cheval sur une goupille dans la touche, guidé dans la partie,
supérieure par un peigne, se trouve fixé a pivot sur un chevalet, ce qui permet de le monter ou de le descendre a volonté et
de supprimer le peigne ; le ressort, au lieu de frotter sur le bois, est suspendu par son extrémité a I’échappement. Les
étouffoirs, qui autrefois étaient adaptés a de petites réglettes en bois glissant perpendiculairement dans des mortaises servant
de guides, se trouvent maintenant fixés a des broches en cuivre mues par des leviers maintenus par des ressorts ; ce qui fait

que les frottements sont diminués et que les étouffoirs fonctionnent mieux et érouffent davantage.

Accidents qui empéchent une note de parler dans les pianos a queue, et maniere de les

réparer
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Dans les pianos a queue, les causes qui empéchent une note de parler sont a peu pres les mémes que celles des

pianos carrés a échappements, a savoir :

1° La touche qui ne releve pas ;
2° I’échappement qui fonctionne mal ;
3° Le marteau qui est cassé ou qui ne retombe pas librement.

Réparations des accidents qui empéchent une touche de marcher

Une touche ne releve point quand elle est génée dans ses pointes ; quand elle frotte contre une de ses voisines ;
quand des ordures se sont glissées entre elle et sa voisine ; quand la mouche du balancier est trop mince, quand elle est usée
ou mangée des vers ; quand l'attrape-marteau frotte contre un de ses voisins, et enfin quand le pilote de ’étouftoir, lorsqu’il

y en a un, passe a coté de la garniture du bout de la touche.

1° Lorsqu’on veut faire marcher une touche qui est génée dans ses pointes, il faut rechercher quelle est celle qui la
géne ; le plus habituellement c’est celle du devant : si elle est ronde, il faut la pousser un peu de coté ; si cette pointe est
ovale, il suffit souvent de la faire tourner sur elle-méme avec la clef destinée a cet usage ( fig. 69 ), ou bien enfin il faut tasser
la garniture de drap ou de peau des mortaises avec le petit outil appelé coin a tasser (fig. 71), qui ordinairement est fait en
bois dur, en ivoire ou en fer. Si les mortaises ne sont pas garnies et si les pointes frottent contre le bois, au lieu de tasser les
garnitures il faut, comme il a été dit a I’article des pianos carrés, limer dans les mortaises avec la petite lime a clavier (fig. 72).

2° Si une touche frottait contre sa voisine sur Ié devant du clavier, on I’en éloignerait en for¢ant un peu de c6té la
pointe qui la guide a cette extrémité ; si au contraire c’est au-dela du balancier que le frottement existe, ce qui arrive souvent,
a cause de la courbure des touches dans ces sortes de claviers, on 6tera un peu de bois sur le coté de la touche avec un petit
rabot ou un racloir d’ébéniste, ou bien on la ployera légerement apres Iavoir fait chauffer.

3° Lorsque des ordures se sont introduites entre deux touches et qu’elles les génent, il suffit, pour les faire marcher,
de soulever 'une de ces touches pour enlever le corps étranger, et quelquefois aussi de souffler dans la mortaise du balancier
pour en chasser la poussiere.

4° Si la mouche de drap qui garnit la pointe du balancier d’une touche est trop mince, si elle est usée ou mangée des
vers, cette touche ne se releve jamais au niveau des autres, et souvent elle ne parle qu’avec peine. Dans ce cas, pour la faire
aller, il faut simplement 6ter la touche, remettre une mouche de drap plus forte, ou une mouche mince par-dessus celle qui y
est déja si cette derniere n’est pas altérée, et rentrer la touche a sa place ; et si I'ivoire se trouve plus haut ou plus bas que celui
de ses voisines, on changera I’épaisseur de la mouche de drap jusqu’a ce que la touche soit bien a la méme hauteur que les
autres.

5° Si un attrape-marteau frotte contre un de ses voisins, on ployera un peu de c6té la tige de cet attrape-marteau
pour ’éloigner de celui contre lequel il frotte.

6° Quand les étouffoirs du piano sont avec de petites réglettes de bois, comme on en fait encore souvent en
Angleterre, I'extrémité inférieure use la garniture ou passe quelquefois a c6té et fait arréter la touche : dans ce cas il suffit de
décoller la garniture et de la recoller en la poussant un peu sur le cbté, ou, ce qui vaut encore mieusx, il faut la changer.

Réparations des accidents qui empéchent un échappement anglais de fonctionner

Comme nous I'avons dit, dans les pianos a queue c’est I’échappement anglais (fig. 14) qui est le plus généralement
usité, mais souvent avec les modifications indiquées plus haut. Les causes qui empéchent cet échappement de fonctionner
peuvent se rapporter a huit principales, savoir : le ressort qui est cassé, qui est trop faible, ou qui a trop de frottement ;
I’échappement qui est géné dans son pivot ou dans le peigne qui lui sert de guide, lorsqu’il y en a un ; ’échappement qui est
réglé trop haut, et qui par conséquent ne rentre pas sous le nez de la noix ; le drap ou le feutre de la noix du marteau qui est

décollé ou trop épais, et qui empéche I"échappement de rentrer sous le nez, et la vis a faire échapper, qui est mal réglée. Pour

122



remédier a la plupart de ces accidents, il est nécessaire de retirer une touche de sa place, et dans cette mécanique anglaise on
. b s 7 e . e \ e . e 1

ne peut le faire qu’en enlevant la barre des marteaux, qui en général est vissée a ses extrémités et tenue dans le milieu par des

tuteurs en métal ou en bois, qu’il est également facile de dévisser. On sera aussi obligé d’enlever la barre de repos des

marteaux et le peigne lorsqu’il y en aura un, qui I'un et ’autre sont tenus par des vis.

1° Lorsque le ressort est cassé, il faut prendre du fil de cuivre de méme grosseur, faire un pareil ressort et remplacer
q p 8 p p
le mauvais.
2° Lorsque le ressort est trop faible, il faut, avec des pinces ou avec les doigts, augmenter sa courbure pour le
q p p g g p
renforcer.
3° Lorsque le ressort a trop de frottement dans 1’échappement, il faut le sortir de sa place, puis frotter cette place
qu p : -chappe! p p pla
avec un peu de mine de plomb délayée dans de I’esprit de vin, ou simplement frotter avec la pointe fine d’un crayon de mine

p p ¥y p p p Yy
de plomb.

4° Quand I’échappement sera géné dans son pivot, on procédera de la maniére suivante s’il est sur un chevalet : on

. . pp . g . . p . p . .
lui donnera un peu de jeu a la main en le faisant jouer sur lui- méme et en ’'appuyant avec une certaine force, tant6t a droite,
tantOt a gauche ; si ce moyen ne suffisait pas, on retirerait la goupille qui lui sert de pivot comme on I’a indiqué pour

g Y p goupille q p que p
I’échappement de Petzold. On passera une broche un peu forte dans le trou des garnitures ; on remettra la goupille en place,
ou on la remplacera par une neuve, en ayant surtout la précaution de la réder, comme cela a été dit ailleurs pour
I’échappement de Petzold. On fera fonctionner ’échappement a la main pour s’assurer qu’il marche bien, puis on remettra
le tout en place.

Si, au contraire, I’échappement pivote dans une mortaise pratiquée dans la touche, comme a la figure 14, on retirera
I’échappement de sa place en I'enlevant perpendiculairement ; on limera tant soit peu pour donner un peu de jeu dans
’espece de petite fourche qui entre a cheval sur la goupille et sa garniture, et 'échappement devra fonctionner.

5° Lorsque ’échappement est géné dans son guide, il suffit de dévisser le peigne de sa place, de tasser, avec un outil a

q pp St g . gul le peig p
tasser ou avec un fer chaud, la garniture, qui est ordinairement en peau de daim, et dans laquelle frotte I’échappement ; ou

g q p q pp
bien il faut 'user avec un peu de papier de verre.
6° Lorsque I’échappement est trop haut, s’il est monté sur un chevalet, on le baissera a ’aide de la vis du chevalet

q pp p
destinée a le baisser ou a le hausser a volonté ; et s’il est dans la touche, pour le baisser on limera un peu dans le fond de la
petite fourche qui esta 'entrée achevai sur la goupille : et dans 'un et I'autre cas I’échappement devra rentrer sous le nez ;
quelquefois on sera obligé de recommencer cette opération pour arriver juste.

7° Lorsque I’échappement est bien de hauteur et qu’il ne rentre pas librement sous le nez, cela provient du petit

q pp q p p p
coussin de drap ou de feutre placé au-dessous du nez de la noix, qui est décollé ou qui avance trop. Alors il suffit de le
recoller ou de 'amincir en le pressant avec un fer chaud, et lorsqu’il est en feutre d’en enlever une petite épaisseur avec un
couteau a rogner afin de permettre a I'échappement de rentrer plus avant sous le nez de la noix et par suite de lancer le
marteau avec plus de force.

8° Quelques fois, lorsque le bouton a faire échapper est trop avancé, I’échappement fonctionne mal, échappe trop
loin, et le coup manque de force ; il faut alors tourner a gauche la vis qui sert a le régler, afin de le ramener pour que
I’échappement conduise le marteau a deux millimetres de la corde avant d’échapper. D’autres fois le bouton est trop en
arriere, il n’agit pas assez sur 'échappement ; alors celui-ci fait bloquer le marteau, c'est-a-dire qu’il le conduit jusqu’a la
corde sans le quitter, qu’il I'applique contre les cordes et produit un son étouffé et sans vibration ; il faut dans ce cas tourner
la vis a droite pour faire avancer le bouton de maniére a ce que I’échappement quitte le marteau a deux millimetres environ
de la corde.

Réparations d'un marteau dans les pranos a queue

Un marteau peut se casser dans son manche ou dans sa téte ; pour remettre un manche de marteau, il faut sortir le
clavier, 6ter la noix de sa place, en desserrant la vis qui I’y assujettit ; ou bien si les marteaux sont enfilés douze par douze, il
faut dévisser la plaque de cuivre qui assujettit la broche commune, désenfiler les marteaux jusqu’a celui qui est a réparer,
procéder ensuite comme il a été dit a Particle des pianos carrés, C’est-a-dire couper le manche a ras de la noix, marquer le
centre du manche avec une pointe a tracer ou avec une petite vrille (fig. 63), puis avec la gouge (fig. 65) évider le trou (fig.
64), percer le trou de la méme maniere dans la téte du marteau, c’est-a-dire sans la traverser de part en part, prendre un
manche de méme grosseur et de méme bois que celui qui est cassé, le coller d’abord dans la téte du marteau, puis remettre la

noix en place, couper le manche du marteau de telle longueur qu’il puisse entrer jusqu’au fond du trou de la noix ; apres

123



I’avoir limé et ajusté dans le trou, il faut le coller en place de maniere a mettre la téte du marteau bien en ligne avec celles des
autres, et a égale distance de ses deux voisins, et quand on a remis le clavier en place, soulever le marteau avec le crochet (fig.
54), pour s'assurer qu’il touche bien sur ses cordes, puis le faire échapper a distance convenable. Lorsque c’est la téte du
marteau qui est cassée, ce qui arrive quelquefois lorsqu’on tire le clavier, il faut coller les deux parties ensemble, les
consolider avec deux petites éclisses en bois tres-minces et attacher le tout momentanément avec du fil, que ’on retire quand
la colle est bien seche. Quand le marteau ne retombe pas librement, cela provient de la garniture de la fourche, qui est
gonflée, ou de celle de la noix ; dans le premier cas, lorsque les marteaux sont enfilés, il faut desserrer la vis de pression de la
fourche, §’il y en a une ; et dans le second cas, il faut 6ter la noix et passer une broche dans la garniture des trous pour
donner un peu de jeu, puis remettre le tout en place : mais en passant la broche dans les garnitures on ne doit pas trop

forcer, car on risquerait d’agrandir le trou, ce qui ferait ballotter le marteau et pourrait le faire claquer.

La diversité de mécanismes dans les étouffoirs des pianos a4 queue rend difficile 'indication de tous les cas qui
peuvent empécher une note d’étouffer ; seulement, on peut dire qu’en général une note n’étouffe pas lorsque le feutre ne
porte pas bien sur toutes les cordes de la méme note, quand le pilote d’étouffoir est géné dans son guide, quand le ressort,
lorsqu’il y en a un, est trop faible et I’étouffoir trop Iéger ; il faut donc pour remédier a ces principaux inconvénients bien
ajuster le feutre sur les cordes, le peigner au besoin, donner du jeu au trou garni dans lequel le pilote passe, renforcer le
ressort, ou bien charger d’un peu de plomb I’étouffoir ; et apres tout ce qui a été dit précédemment sur les différentes
réparations, 'intelligence de celui qui s’en sera chargé suppléera facilement aux cas non prévus. Il faudrait parler ici des
claquements que I'on rencontre dans les pianos a4 queue ; mais comme en général ils sont moins fréquents que dans les
pianos carrés et dans les pianos droits, et comme ils ont a peu pres les mémes causes que dans ces deux genres de pianos, je
renverrai de la page 185 a la page 190, et de la page 214 a la page 220, ou l'on distinguera parfaitement ceux des claquements

qui peuvent se rapporter aux pianos a queue.

En général les pédales de pianos a queue, comme celles de tous les autres pianos, s’arrétent, font du bruit ou
produisent des sifflements. Les pédales s’arrétent quand les ressorts sont trop faibles, quand les mouvements sont génés dans
leurs articulations et dans leurs pivots. Dans le premier cas, pour y remédier, il suffit de mettre des ressorts plus forts, et dans
le second cas de donner un peu de jeu aux mouvements dans les endroits ou ils sont génés. Lorsque les pédales font des
bruits ou des sifflements, il faut seulement graisser avec un peu de suif ou avec du savon sec entre le bout du ressort et le bois
sur lequel il porte, ou bien en mettre entre les deux parties du mouvement brisé qui frottent I'une sur 'autre, qu’elles soient
garnies ou non ; ou, enfin, en mettre dans les trous des broches qui servent d’axe a ces mouvements, ou bien encore dans les

trous par ou passent les pilotes qui servent de transmission aux mouvements.

Ici se termine ce que nous avons cru devoir dire sur les petites réparations des pianos a queue ; il est évident que
nous n'avons pas tout prévu, mais nous laissons a I'intelligence de I'opérateur le soin de lever les autres difficultés qui

pourraient se présenter dans ce magnifique instrument, qu’on peut appeler le roi des pianos.

Passons actuellement a la réparation des pianos droits, qui acquiert un grand intérét en raison de 'importance que
ce genre de piano a prise dans le monde, a cause de I'exiguité des appartements, de la facilité de placer cet instrument et des

notables perfectionnements que I’on y a introduits.

XX. IV. — Pianos droits
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Les pianos droits, comme on le sait, se divisent en trois catégories :

1° Pianos a cordes verticales ;
2° Pianos a cordes obliques ;
3° Pianos a cordes demi-obliques.

Dans ces différents genres de pianos la mécanique la plus usitée est la mécanique anglaise (fig. 19), ainsi que les
mécaniques des fig. 21 et 22, et quelquefois, mais dans les pianos obliques seulement, les mécaniques des fig. 20 et 23.
Comme je I'ai dit ailleurs, on trouve employées certaines mécaniques autres que celles-la, et qui en sont plus ou moins des
modifications ; mais nous ne nous occuperons ici que de celles que j’ai indiquées, parce qu’elles peuvent étre considérées
comme servant de base 4 la plupart des autres, dont on comprendra facilement le mécanisme lorsqu’on aura acquis la
connaissance de celles dont je vais parler, puisque leurs principales pieces sont a peu pres les mémes, c’est-a-dire qu’il y a
toujours un marteau, une noix, un échappement, un attrape, un contre-attrape, un ou plusieurs ressorts, une laniere et un
crochet pour ramener le marteau, un écouffoir, une bascule ou un pilote sur la touche ; seulement, quelquefois on trouve de
petites pieces additionnelles, suivant I'idée du facteur, et qui ont la plupart du temps pour objet de produire plus ou moins
bien le double échappement. Rarement on a besoin d’6ter le clavier des pianos droits ; la disposition de la mécanique, qui
est indépendante du clavier dans la plupart de ces instruments, peut étre enlevée a volonté, et de plus on peut sortir les

touches du clavier une a une pour faire les réparations.

Dans les pianos droits les causes qui empéchent une note de parler sont en général, comme dans les autres pianos,
au nombre de trois, savoir : la touche qui ne se releve pas, I’échappement qui fonctionne mal, le marteau qui ne revient pas a

sa place ou dont le manche est cassé.

Accidents qui dans les pianos droits empéchent une touche de relever, et manieére de les

réparer

Ici comme dans les autres genres de pianos une touche ne releve point quand elle est génée dans ses pointes, quand
des ordures se sont glissées entre elle et sa voisine, quand elle frotte contre 'une de ses voisines, et quand la mouche de drap
qui garnit la pointe du balancier est trop mince, usée ou mangée des vers. Pour la maniere de réparer ces accidents, voyez a

Iarticle des pianos a queue, page 195,

Accidents qui empéchent de fonctionner un échappement dans la mécanique anglaise des

pranos droits, et maniere de les réparer

Dans cette mécanique (fig. 19), un échappement fonctionne mal si le ressort est cassé, s’il est trop faible, ou s’il a
trop de frottement ; s’il est géné dans le pivot de la bascule sur laquelle il est monté, s’il ne rentre pas sous le nez dela noix, si

le nez de la noix est trop rond, et si la vis a faire échapper est mal réglée.

1° Si le ressort est cassé, il faut avec du fil de cuivre écroui en faire un de la méme grosseur et le mettre en place ;
pour cela on décrochera la laniere, on retirera la baionnette de Iétouffoir, on dévissera la fourche de la bascule, on retirera
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I’échappement de sa place, on 6tera le morceau du ressort qui est resté dans le bois, on y mettra le nouveau ressort, dont on
rivera Pextrémité qui rentre dans le bois, on fera jouer I’échappement a la main pour voir comment il fonctionne, on
remettra le tout en place, puis on fera jouer la note avec la touche pour voir comment elle marche.

2° Si le ressort est trop faible, il suffira de le renforcer avec des pinces rondes.

3° 8%l a trop de frottement, on passera dans la rainure ou il frotte un peu de mine de plomb délayée dans de I’esprit
de vin, ou bien on le frottera avec la pointe d’un crayon.

4° Si I'échappement est géné dans son pivot ou dans celui de sa bascule, il faudra lui donner du jeu ; et pour cela on
le démontera comme il vient d’étre indiqué pour remplacer le ressort, on fera jouer a la main le pivot géné, en I'appuyant
alternativement a droite et a gauche ; si ce moyen ne suffisait pas pour donner convenablement du jeu, il faudrait sortir la
goupille qui sert de pivot, passer une broche dans le trou de la garniture, et remettre le pivot en place, ou le remplacer par un
neuf, en procédant comme il a été indiqué dans un cas analogue pour la réparation des échappements des pianos a queue,
page 197. Dans le cas ou ’on aurait a opérer sur le pivot de la bascule qui joue dans une fourche, il n’y aurait qu’a desserrer
la petite plaque qui assujettit le pivot a la bascule, pour retirer celui-ci de la fourche avec grande facilité, et dans le cas ou
cette fourche serait munie d’une vis de pression, ce qui arrive quelquefois, on desserrerait seulement cette vis de pression
pour donner immédiatement un jeu suffisant au pivot, et alors ce ne serait pas la peine de démonter I’échappement.

5° Lorsque I’échappement ne rentre pas sous le nez de la noix, cela peut venir de plusieurs causes, d’abord de la
bascule qui est sur la touche, qu’il faudrait baisser un peu pour que ’échappement rentrit sous le nez il était trop haut ;
ensuite cela peut provenir aussi de la garniture de la noix au-dessous du nez, qui est décollée ou trop épaisse. Dans le premier
cas, il suffira de la recoller ; ou si c’est I’épaisseur qui géne, il faudra chauffer cette garniture avec le fer indiqué fig. 67, ou en
enlever une petite épaisseur avec le couteau a rogner (fig. 55); il est bien entendu que pour cette opération on enlevera le
marteau de sa place et qu’on le remettra pour essayer. Quelquefois I"échappement ne rentrera pas sous le nez parce que la
laniere sera trop tendue : pour le faire rentrer on détendra cette laniere en faisant ployer le petit crochet qui sert a la régler.
Enfin il peut arriver encore que I’échappement ne rentre pas sous le nez parce que la baionnette qui sert a lever I’étouffoir est
réglée trop haut et ne laisse pas descendre suffisamment la bascule de I’échappement : il faudrait alors dévisser de quelques
tours les deux boutons situés a 'extrémité supérieure de la baionnette au-dessus et au dessous de ’étouffoir.

6° Lorsque le nez de la noix est trop rond, I’échappement glisse dessous, sort trop facilement, et le coup du marteau
manque de force ; on aplatira avec Ie fer chaud le dessus du nez pour le rendre plus carré, et le coup du marteau reprendra
de la force ; cette opération n’exige pas qu’on démonte le marteau, on le penchera simplement en arriere apres avoir
décroché la laniere.

7° La vis a faire échapper fait fonctionner un bouton qui frotte sur le talus de ’échappement ou bien pousse une
garniture de peau et de drap collée sur la barre et qui est destinée au méme usage, mais qui fonctionne avec moins de
précision que le bouton. Pour faire échapper plus loin, on resserrera cette vis, et pour faire échapper plus pres on la
desserrera du reste, comme on I’a déja expliqué dans les pianos a queue. Pour empécher le marteau de bloquer, on la serrera
un peu, et pour faire échapper plus pres on la desserrera. Cette vis traverse la barre des marteaux, et 'on peut la faire
fonctionner ou par devant ou par derriere lorsqu’elle fait agir un bouton 2 coulisse ; mais elle est seulement par derriere
quand elle pousse une garniture. On remarquera que pour faire agir le bouton, la vis étant a pas contraire, il faut la tourner a
gauche par derriere et a droite par devant pour produire le méme effet. Dans les mécaniques des figures 21 et 22, les
accidents qui peuvent se reproduire sont a peu pres les mémes que dans celle de la fig. 19, et on y remédiera de la méme
maniere, a exception de I’étouffoir, qui fonctionne a I"aide d’un ressort, d’un pivot vers le milieu, et qui se regle par une vis
de pression a sa partie inférieure. Mais apres tout ce qui précede on n’éprouvera aucune difficulté dans la réparation de ces
mécaniques. Les mécaniques des fig. 20 et 23 sont beaucoup plus compliquées, et présentent plus de difficultés, soit pour
retirer les pieces de leur place, soit pour les régler ; mais comme elles sont d’un usage restreint, je n’entrerai pas ici dans les
détails que j'ai donnés pour les autres ; les connaissances qu’on a déja acquises par tout ce qui précede et I'intelligence y
suppléeront, pourvu qu’on examine attentivement les différentes pieces de I'instrument.

Réparation d'un marteau dans les pranos droits

Lorsqu’un marteau ne revient pas bien a sa place, c’est en général parce que son pivot est trop serré ou que sa
garniture a été gonflée par 'humidité : si la fourche est munie d’une vis de pression pour serrer ou desserrer le centre ou le
pivot de ce marteau, il suffit de desserrer un peu cette vis pour donner 4 ce marteau le jeu nécessaire pour qu’il fonctionne
librement : si au contraire cette fourche n’a pas de vis de pression, il faudra décrocher la laniere, il y en a une, dévisser la
fourche de sa place, et pour donner du jeu au marteau le faire jouer a la. main d’avant en arriere, en appuyant
alternativement tant6t a droite tantot a gauche de la fourche, comme cela a été dit ailleurs pour le pivot des échappements,
et le marteau devra acquérir le jeu nécessaire en répétant plusieurs fois cette opération, mais néanmoins avec précaution

pour ne pas forcer son centre. Si pourtant on ne réussissait pas par ce moyen il faudrait desserrer la petite plaque de cuivre
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qui pince le pivot du marteau et le fixe dans sa fourche, re tirer ce marteau de sa place, repousser la goupille qui lui sert de
pivot, passer une broche un peu plus forte que le pivot dans le trou des garnitures de la fourche, et puis remettre le tout en
place. Si les marteaux étaient tenus douze par douze par des broches communes et des plaques de cuivre, comme dans la fig.
20, on procéderait ainsi qu’il a été dit pour les pianos a queue et les pianos carrés a mécanique anglaise, c'est-a-dire qu’on
dévisserait les plaques, et qu’on enleverait les douze marteaux de I'octave en les désenfilant de leur broche. On en passerait
une plus forte dans le trou des garnitures des marteaux qui ne fonctionneraient pas bien, et I’on remettrait le tout en place.
Je crois devoir rappeler ici qu’il faut agir avec beaucoup de précaution, pour ne pas forcer les broches et ne pas trop agrandir
les trous des garnitures, car il pourrait en résulter des claquements et des bruits tres-désagréables, qui obligeraient a

remplacer les broches par de plus fortes ou a regarnir les trous des noix.

Lorsqu’un manche de marteau est cassé, on doit procéder comme il a été dit pour les pianos carrés et les pianos a
queue, Cest-a-dire qu’avec la gouge il faut évider les trous dans la noix et dans la téte du marteau, prendre un manche de
grosseur convenable que I’on collera d’abord dans la téte, et qu’ensuite on coupera de longueur, en ’ajustant dans la noix, de
maniere a ce qu’il entre exactement au fond du trou ; enfin, on le collera bien dans la ligne des autres et a égale distance de
ses deux voisins, et on le présentera sur les cordes, afin de s’assurer qu’il les touche bien toutes également. Cette opération
exige surtout de I’attention pour les pianos a cordes demi- obliques, mais en exige plus encore pour les pianos a cordes
obliques, dans lesquels les cordes sont tres-rapprochées, et ou, par conséquent, le marteau est sujet a emprunter sur les cordes
voisines. Si cet effet avait lieu, il faudrait aussitét corriger cet emprunt avant que la colle fit seche, soit en haussant ou

baissant un peu le marteau, soit en coupant un peu du feutre, s’il était trop large.
Dans la mécanique anglaise des pianos droits, I’étouffoir est sujet a peu de dérangements.

Son pivot ainsi que le petit pilote de la baionnette, qui est a cheval a Pextrémité de la bascule, peuvent bien
quelquefois se gonfler par ’humidité ; mais pour y remédier il suffit de leur donner un peu de jeu, en employant les moyens
que j’ai indiqués pour tous les autres pivots. On s'appliquera a bien faire porter d'aplomb la patte de ’étouffoir sur les
cordes, a I’aide des deux petits boutons qui se trouvent a la partie supérieure de la baionnette, et qui ont pour objet de régler
I’étouffoir. Si les étouffoirs sont placés au-dessous des marteaux, comme dans les figures 21, 22 et 23, il faudra également
faire porter bien d’aplomb la patte sur les cordes et I'y faire appuyer par le ressort, auquel on donnera une force suffisante
pour faire étouffer complétement. Il me reste a parler des pédales qui peuvent ou ne point se relever ou faire des bruits et
produire des sifflements et des coassements. Il faudra faire ici comme je I’ai indiqué pour les autres pianos, c’est-a-dire
remplacer les ressorts trop faibles par de plus forts, changer ceux qui pourraient étre cassés, donner du jeu aux pivots et aux
mouvements ou bras de levier qui seraient gonflés, et, pour faire disparaitre les bruits, les coassements et les sifflements,
graisser avec un peu de suif ou de savon sec les places ou ont lieu ces frottements, comme dans les pivots, les points de
contact des mouvements et les verges de transmission. J’appellerai Iattention sur la pédale de reculement dans les pianos
droits, laquelle, comme on le sait, résulte de la barre des marteaux qui se meut a droite ou a gauche, en glissant dans les
cotés, pour que les marteaux ne touchent qu’une ou deux cordes au lieu de trois. Cette barre est repoussée a sa place par un
ressort qui se trouve a 'une de ses extrémités. Il arrive souvent que la barre se gonfle et que le ressort devient insuffisant pour
la ramener a sa place : alors les marteaux ne frappent plus leurs trois cordes. Il faut donc, pour lui donner du jeu, desserrer
un peu les vis de deux taquets placés a ses extrémités pour I'assujettir ; et si cela ne suffit, il faut enlever ces taquets, frotter
avec un peu de papier de verre les places ou il se produit des frottements, et tout remonter. Quelquefois on est obligé de

remplacer un ressort par un plus fort.

Ma pédale d’expression est moins sujette aux dérangements que les autres pédales, parce que ses pieces principales

reviennent a leur place parleur propre poids, et non par I’action d’un ressort ; et cependant un certain nombre de facteurs,
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qui en parlent souvent sans la connaitre, jettent sur elle une sorte de défaveur, en disant qu’elle n’est pas solide et qu’elle est

plus sujette que les autres a se déranger, ce qui estime grande erreur.

Si quelques-unes des pieces de cette pédale venaient a étre gonflées par ’humidité, il suffirait de frotter un peu la
partie gonflée avec du papier de verre ou avec du suif pour qu’elle fonctionnit immédiatement. Je ne puis m’empécher de
dire ici que certains facteurs, comprenant toute I’utilité de cette pédale, et ne pouvant se approprier, I’exécutent en faisant
seulement avancer les marteaux sans faire suivre le clavier, ce qui laisse un grand jour entre le clavier et la mécanique, et
produit un effet détestable pour I'exécutant. Dans ce cas, la touche s’enfon¢ant a moitié, comme dans les vieux pianos, avant
de faire fonctionner le marteau, met dans 'impossibilité de jouer avec précision et délicatesse, ce qui peut jeter de la
défaveur sur cette invention dans Iesprit de ceux qui ne connaissent pas la véritable pédale ; mais, comme on I’a vu a Particle
IT1, page 21, la touche dans ma pédale suit le mouvement du marteau et de I’échappement, et permet au clavier d’avoir un
enfoncement par gradation, faible ou fort, dans la proportion méme du rapprochement du marteau de la corde et du degré
de force de son que veut obtenir 'exécutant, sans jamais perdre de sa précision, a quelque enfoncement que ce soit. Ce que je
viens de dire pour la solidité de la pédale d’expression dans les pianos droits s’applique également a cette méme pédale dans

les pianos carrés et dans les pianos a queue.

Maniere de régler le clavier et la mécanique des pianos droits

Dans les pianos droits, le plateau ou le parquet du clavier, étant mince et soutenu seulement par ses deux extrémités,
est sujet a se fourmenter, c’est-a-dire a travailler ; et ’enfoncement du clavier, si précieux pour la bonne exécution, se dérange,
et le piano fonctionne mal. Pour établir cet enfoncement tel qu’il doit étre, on emploie deux moyens : le premier consiste a
oOter avec une varlope du bois sous la traverse de devant du chassis, pour donner de ’enfoncement, et a 6ter du bois sous le
balancier pour diminuer cet enfoncement ; le second moyen consiste 4 augmenter ou A retirer des mouches®® des pointes sur
le balancier ou sur la traverse du devant. Ce second moyen est préférable, parce qu’il est plus facile a exécuter pour les
personnes qui n’ont pas ’habitude de travailler. Pour régler 'enfoncement, on procédera de la maniere suivante : on
prendra d’abord une regle mince et tres-droite, de la longueur du clavier, que I'on appliquera de champ sur 'ivoire. On
vérifiera si le clavier est droit, rond ou creux, c’est-a-dire que si la regle porte également sur toutes les touches, il est droit, et
que si elle porte sur les touches du milieu sans toucher a celles des extrémités, il est rond, ou bien enfin que si elle porte aux
extrémités sans toucher au milieu, le clavier est creux. Pour le dresser, on opérera sur les mouches du balancier, qui sont en
papier ou en drap de différentes épaisseurs : en en ajoutant de nouvelles ou en remplacant celles qui y sont déja par de plus
épaisses, on augmentera enfoncement, et en en mettant de plus minces ou en en retirant, on le diminuera. On commencera
donc par régler renfoncement des deux touches extrémes, c’est-a-dire de la premiere dans la basse et de la derniere dans les
dessus ; cet enfoncement devra étre de 8 a 9 millimetres pour la basse, et de 7 a 8 pour les dessus ; puis, a 'aide de la regle, on
dressera tout le clavier, en 6tant ou en mettant des mouches la ou il sera nécessaire, pour que I'ivoire soit bien de niveau a la
regle d’un bout a l'autre du clavier. Ensuite on procédera de la méme maniere pour dresser les dieses. opération terminée,
le bois blanc des touches dieses devra étre sur le balancier au méme niveau que celui des autres touches. On aura la
précaution de placer toujours les mouches de papier dessous les mouches de drap, et de tasser les touches sur le balancier au

fur et & mesure que ’on fera le changement des mouches. Lorsque le clavier sera ainsi dressé, avec un petit outil appelé

% On appelle mouches de petites rondelles de drap ou de papier (fig. 74) qui se font avec un emporte-picce (fig. 75). Ces mouches sont de deux
dimensions, plus grandes pour les pointes de devant que pour celles du balancier. Elles sont représentées en grandeur naturelle a la figure 74.
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mesure de lenfoncement (fig. 73), on vérifiera si 'enfoncement est bien tel qu’il doit étre dans toutes ses parties. Un cbté, D,
donne la mesure des dessus ; ’autre, B, la mesure de la basse ; et le médium se mesurera par approximation avec les deux

extrémités.

Quelquefois, quand le plateau sera creux dans le milieu du clavier, on sera obligé d’ajouter des mouches sur le
devant pour établir le niveau sur le chiéssis, afin que les touches dans cette partie n’enfoncent juste qu’a leur mesure. Passons

. (o
au réglage de la mécanique.

Dans la mécanique du piano, le dérangement le plus fréquent est le tassement, c’est-a-dire ’affaissement qui s’opere

au point de contact du clavier et de la mécanique.

Rien de plus facile que de réparer ce tassement. A cet effet, on place sur le bout des touches une bascule mobile a vis
de rappel, figures 19, 21 et 22; ou bien une vis a téte plate et large, recouverte d’'un morceau de drap, ou encore quelquefois
un pilote a vis, qui peut se monter et se descendre a volonté en le faisant tourner sur lui-méme. Pour rétablir la précision du
clavier avec la mécanique, il suffira donc de remonter ces bascules, vis ou pilotes, suivant le besoin de chaque note ; alors le

clavier reprendra son attaque primitive.

Ceci fait, on mettra les marteaux sur les cordes, c’est-a-dire bien en face de celles qu’ils doivent frapper, en chauffant
le manche ou en poussant un peu le marteau a droite ou a gauche, en faisant tourner un tant soit peu la fourche sur elle-
méme. On vérifiera ensuite si les marteaux reviennent bien librement 2 leur place, et §’il y en avait de paresseux on
desserrerait la vis de pression si la fourche en est munie, ou lorsqu’elle n’en aura pas on donnera du jeu au pivot en
procédant comme on ’a indiqué précédemment ; on poursuivra le réglage en tendant les lanieres régulierement de maniere
a ce qu’elles ne retiennent pas les marteaux. Quelquefois dans la mécanique anglaise, fig. 19, quand les étouffoirs seront

7 \ , . . .
placés trop pres des marteaux, chaque marteau et son étouffoir correspondant, particulierement vers les dessus, se
7 /7 . 5 A /1 . / .
rencontrent en décrivant leurs révolutions, le marteau s’arréte ; pour y remédier, il faut relever un peu les étouffoirs dans les
dessus en faisant ployer la broche qui sert d’appui a la barre des étouffoirs, ou bien faire ployer un peu I’équerre en cuivre a
Iextrémité de laquelle -est vissée la patte d’étouffoir, ou, enfin, couper un peu de molleton 2 la patte de cet érouffoir ;
ensuite, 'on continuera de régler en faisant échapper 2 une distance des cordes bien égale les marteaux au moyen des vis
dont il a écé parlé précédemment a cet effet. Apres quoi on vérifiera si les attrapes sont bien en ligne, et s’ils attrapent bien
les marteaux a la moitié de leur course en revenant sur eux-mémes ; puis on vérifiera si le piano étouffe convenablement, et
s’il laisse a désirer sous ce rapport on mettra d’abord les étouffoirs bien en face des cordes, en les poussant un peu a droite ou
a gauche ; on peignera les pattes s’il en est besoin, avec le peigne fig. 53, et on fera bien appliquer les étouffoirs sur celles-ci
en vissant ou en dévissant les deux boutons qui sont a Pextrémité supérieure de la baionnette, et en ayant le soin de tenir les
lames bien de niveau a la regle d’un bout a ’autre. Si les étouffoirs sont a lames au-dessous des marteaux, comme aux figures
21 et 22, etc., on les réglera a ’aide de la petite vis qui est a Pextrémité inférieure de la lame, et de fagon a ce que I’étouffoir
commence a lever quand le marteau sera a la moitié de sa course. Quelquefois, pour faire bien étouffer, on sera obligé de

renforcer les ressorts et de peigner les pattes.

Claquements dans les pianos droits

A Tarticle des pianos carrés, on a vu qu’on appelle claquements certains bruits qui se font entendre quelquefois

lorsqu’on frappe une touche, et qui sont le résultat du choc de deux parties dures du mécanisme.
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Tous les claquements dans les pianos droits peuvent se rapporter a trente-trois, que je diviserai en quatre classes :

claquements de la touche, claquements du marteau, claquements de I’échappement et claquements de I’étouffoir.

1° Une touche claque contre sa pointe de devant ou contre ses voisines lorsque la garniture de la mortaise est usée et
lorsque la touche ballotte : le moyen de remédier a ce défaut, c’est de changer la garniture, qui se compose de deux petits
morceaux de casimir blanc ou de couleur, collés de chaque c6té de la mortaise, ou bien de tourner sur elle-méme la pointe
ovale, quand il y en a, pour remplir le vide que 'usure a produit.

2° Quelquefois, lorsque la touche a trop d’enfoncement, les pointes viennent toucher légerement sous I'ivoire : dans
ce second cas, il faut frapper un peu sur la pointe pour ’enfoncer davantage dans le chissis, ou retirer de 'enfoncement.

3° La touche peut claquer contre la seconde pointe dans la mortaise du balancier : dans ce cas, pour y porter remede,
il faut changer les garnitures lorsqu’il-y en a, et lorsque la mortaise n’est pas garnie il faut, pour la rétrécir, frapper fortement
de chaque c6té de la touche avec un marteau, en appuyant la touche sur un établi ou sur un corps dur, ou bien remplacer la
pointe par une plus grosse.

4° Les touches noires peuvent frapper contre les blanches lorsqu’elles ont un peu trop de jeu ou lorsque I’ébene est
trop large : pour faire disparaitre ce bruit, il faudra, comme pour les touches blanches, regarnir la mortaise ou tourner la
pointe ovale dans le premier inconvénient, et dans le second il faudra limer un peu ’ébene du c6té ou elle aura trop de
saillie.

5° La touche peut claquer et méme coasser lorsque la garniture de la bascule, celle de la vis ou celle du pilote qui sert
d’intermédiaire entre le clavier et la mécanique sera usée ou percée : pour y remédier il faudra nettoyer cette garniture, la
frotter avec un peu de savon sec, ou bien la remplacer lorsqu’elle sera percée.

6° l'extrémité de la touche peut encore claquer sous la barre qui fixe ’écartement des cotés de la mécanique, et pour
faire disparaitre ce bruit il suffit de remonter la barre, qui est fixée par des vis dans des trous a boutonniere, ou bien d’6ter,
avec un rabot un peu de bois sous cette barre.

7° Enfin la touche peut claquer contre la petite porte ou fronton qui regne tout le long du clavier devant les touches
blanches, et souvent méme les faire arréter : il suffira de reculer simplement ce fronton ou cette petite porte pour donner un
peu plus d’espace entre ces pieces et le devant des fourches.

Passons au marteau. Un marteau claque :

1° Lorsque sa fourche n’est pas assez solidement fixée sur sa barre, inconvénient qu’on fera disparaitre en serrant la
vis qui Iy assujettit.

2° Lorsque la fourche est munie d’une vis de pression et que cette vis n’est pas assez serrée, il suffira tout
naturellement de serrer cette vis pour faire cesser ce bruit.

3° Lorsque la garniture de cette fourche est fatiguée : on remplacera la goupille par une plus grosse, ce qui obligera
de Pétirer le marteau et la fourche de leur place a I’aide des vis qui servent a les y fixer, apres quoi on remplacera le pivot et
on le revissera.

4° Lorsque la garniture de la fourche est usée, le claquement est considérable ; alors ce n’est qu’en regarnissant cette
fourche qu’il est possible d’y remédier ; on procédera de la maniere suivante : on enlevera la fourche, on retirera ce qui
restera de la garniture, on nettoiera bien les trous, et pour ne pas les altérer on le fera avec beaucoup plus de précautions
lorsque les fourches seront en bois que lorsqu’elles seront en cuivre. On prendra ensuite une petite bande de casimir, que 'on
déchirera dans le sens de la chaine du drap, et de la largeur juste et suffisante pour envelopper le pivot ; on fera a cette petite
bande une pointe, qui servira a 'introduire dans les trous de la fourche ; on Iattirera dans ces trous en la repliant sur elle-
méme comme pour faire un tube ; on mettra de la colle sur le drap, et on tirera cette bande de nouveau suffisamment pour
que la colle entre dans les trous ; dans I'espece de tube qu’elle formera on passera une broche un peu moins grosse que le
pivot. On laissera sécher la colle, puis on retirera la broche, et 'on affleurera le drap avec un couteau a rogner bien
tranchant, on mettra un pivot, on vissera dessus son marteau, que I’on fera aller pour s’assurer qu’il fonctionne librement, et
apres lui avoir donné du jeu, s’il en est besoin, on remettra la fourche en place. Cette opération n’est pas difficile a faire, elle
exige seulement de I’attention.

Dans les mécaniques ou les marteaux sont enfilés douze par douze, on congoit que pour empécher les claquements
produits par les pivots des marteaux il faudra changer les broches par de plus grosses ; on regarnira les trous des noix, en
procédant comme on vient de I'indiquer pour garnir les fourches.

5° Lorsque le nez de la noix est trop dur, il claque contre ’échappement en revenant sur lui-méme ; on fera passer ce
bruit en piquant avec le peigne (fig. 53) la peau qui forme le nez a 'endroit ou I'échappement vient toucher, ou en grattant
cette peau avec un outil comme un petit ciseau étroit ou un tournevis aigu.

6° Le marteau claque quand le manche est décollé dans sa téte ou dans sa noix, ou lorsqu’il est fendu, ce qui arrive
quelquefois. Dans les deux premiers cas, il suffira, pour détruire ces claquements, de recoller le marteau dans sa téte ou dans
sa noix, et dans le dernier cas de remplacer le manche par un autre.

7° Le marteau peut claquer contre son attrape quand la peau ou le feutre de cet attrape est trop dur, cas auquel il
faudra piquer et peigner fortement cet attrape ou en changer la peau ou le feutre.

8° Le marteau peut encore claquer dans son contre-attrape quand il est décollé de dedans la noix ou quand sa peau
est trop dure ou usée. Pour faire passer ce claquement il faudra dans le premier cas recoller la tige du contre-attrape, et dans
les deux autres cas simplement piquer la peau qui le garnit ou la remplacer.
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Passons a I’échappement.
Un échappement claque :

1° Contre la petite barre qui limite sa course, et alors, pour y remédier, il suffit de reculer cette barre ou de Iavancer,
quelquefois de la hausser un peu, ou enfin de changer sa garniture lorsqu’elle est trop dure.

2° Si I’échappement claque contre la laniere qui ramene le marteau, on n’aura qu’a changer un peu la direction de la
laniere en poussant son crochet un peu a droite ou a gauche, ou en haussant un peu la petite barre qui limite la course de
I’échappement.

3° Quelquefois le talus de I'’échappement claque sous le bouton a faire échapper lorsque la garniture de ce bouton
n’est pas assez saillante. Dans ce cas on n’aura qu’a 6ter, avec un petit ciseau de menuisier, un peu de bois au bouton au-
dessous de la garniture.

4° Si I’échappement claque dans son pivot, pour détruire ce claquement il faudra changer le pivot pour un plus gros
ou bien changer la garniture de ce pivot. Quelquefois il suffira de piquer avec une aiguille emmanchée (fig. 76) la garniture
tout autour du pivot des deux cotés, ou seulement celui ou le pivot aura pris le plus de jeu.

5° Enfin, si la bascule de I’échappement claque dans sa fourche, on resserrera la vis de pression, si-elle en a une, et ce
claquement cessera de se faire entendre ; ou bien I'on fera ce qu’on vient d’indiquer pour I’échappement, c’est-a-dire qu’on
changera son pivot, regarnira sa fourche, ou simplement qu’on piquera la garniture avec I'aiguille emmanchée.

L’étouffoir au-dessus du marteau dans la mécanique anglaise (fig. 19) peut claquer :

1° Dans sa fourche : on changera le pivot, regarnira la fourche, ou on piquera la garniture.

2° Dans le trou de sa baionnette : il n’y aura qu’a regarnir le trou.

3¢ Si le claquement a lieu dans la petite fourche qui se trouve au bas de la baionnette, il n’y aura qu’a resserrer la vis
de pression, lorsqu’il y en aura une, ou bien qu’a changer la garniture qui est a cheval sur le pivot placé sur le devant de la
bascule de I’échappement.

Lorsque I’étouffoir est au-dessous du marteau, comme aux figures 21, 22 et 23, les claquements peuvent provenir :

1° De la garniture qui est au bas de I'étouffoir, qu’il faudra changer ;

2° Du pivot, qui aura trop de jeu et qu’il faudra remplacer par un plus fort, ou de la garniture de la fourche, qu’il
faudra renouveler.

3° Quelquefois le claquement proviendra de la garniture qui enveloppe le pivot dans I’ceil du ressort, laquelle sera
sortie de sa place : il faudra la rentrer a sa place, ou la renouveler si elle est usée.

4° Enfin la lame d’étouffoir peut se dévier un peu, et la patte d’étouffoir frapper contre une de ses voisines. Rien de
plus facile que d’y porter remede. Il faudra simplement faire tourner un peu la lame sur elle-méme pour la mettre dans sa
direction premiere, c’est-a-dire de fagon a ce que la patte soit bien sur ses cordes et a égale distance de ses deux voisines.

Sifflements

Dans les pianos carrés on a vu ce qu’on entend par sifflements, et la maniere d’y remédier. Dans les pianos droits et
dans les pianos a queue, ces sifflements sont a peu pres toujours les mémes, et produits par les mémes causes ; il est donc

inutile de nous répéter ici, et nous renvoyons le lecteur a la page 190.

De quelques réparations diverses. — Changement de cordes

Quand un piano monté en cordes de Berlin ou en anciennes cordes anglaises casse des cordes, le plus stir moyen d’y
remédier est de les remplacer toutes par des cordes anglaises supérieures, c’est-a-dire par celles qu’on emploie maintenant, ou
par des cordes de Vienne des mémes grosseurs que celles- ci. Comme on I’a vu a Iarticle 12, a grosseur et longueur égales, ces

cordes montent plus haut, tiennent mieux 'accord et cassent moins que les autres. On enlevera donc toutes les cordes
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blanches, et on en mettra en acier des mémes grosseurs. Quelquefois on ne sera obligé de changer que celles des octaves
supérieures, si les cordes ne cassent que dans cette partie de I'instrument. On observera que, pour ne pas changer les
conditions de tirage sur la caisse, il ne faudra pas enlever toutes les cordes a la fois, mais seulement les enlever octave par
octave ou par numéro de cordes, et remplacer celles qui sont enlevées. Il faut les pincer au ton et continuer de procéder ainsi
. ” , . ) Do . . . . . .

jusqu’a ce qu’on ait changé toutes Celles qui doivent étre changées. Puis on accordera le piano quatre ou cinq fois, en
mettant entre chaque accord un jour d’intervalle surtout pour les derniers accords ; car pendant quelque temps on devra
sattendre a ce que le piano baissera jusqu’a ce que la caisse aura repris son assise premiere et que les cordes se seront

suffisamment allongées.

Lorsqu’on trouvera des chevilles trop douces, c’est-a-dire qui n’auront pas assez de résistance dans le sommier, on
frappera dessus pour les enfoncer, et si apres cela elles n’étaient pas suffisamment dures, on les remplacerait par d’autres,
plus fortes d’un quart ou d’un demi-numéro. Quelquefois les chevilles se cassent par suite d'une paille qui se trouve dans le
fer, ou parce qu’elles sont trop dures dans le sommier. Dans ce cas, il est assez difficile de retirer le morceau qui reste dans le
trou. Si ce morceau dépasse le bois, on Otera a la partie qui dépasse un peu de fer de chaque c6té, de maniere a ce qu’avec
une clef a trous plats on puisse saisir la cheville et la faire sortir en la détournant. Si, au contraire, elle est cassée a ras du bois,

il faudra, avec un burin ou avec un ciseau a froid bien dur, faire dans la cheville une fente analogue a celle de la téte d’une

vis, et tacher de la faire sortir en la détournant avec un tournevis.

Quelquefois ce moyen ne réussira pas ; alors il faudra enlever un peu de bois sur le sommier autour de la cheville,
afin de pouvoir 6ter du fer avec un ciseau a froid, comme il vient d’étre dit tout a ’heure, et de pouvoir la détourner avec
une clef ; aprés quoi on rapportera proprement un morceau que 1’on collera bien sur le sommier et dans lequel on repercera
un trou semblable pour la cheville. Seulement, je dois ajouter qu'il est indispensable de retomber bien juste dans I’axe du
trou ; si 'on n’était pas stir d’y arriver, il vaudrait mieux, avant de rapporter le morceau au sommier, boucher le trou primitif
avec une cheville en bois de hétre bien ajustée, que I'on collerait chaudement et enfoncerait & grande force en Paffleurant
bien, afin que le bois de bout ne repoussit pas le morceau qu’on aura rapporté par dessus ; et quand le tout serait bien sec,
on percerait le trou de la cheville comme s’il ne I’avait jamais été. J’ai vu quelquefois ces moyens de retirer une cheville ne
réussir que difficilement, et lorsque c’était sur un piano droit qu’on opérait, en étre réduit a percer avec un vilebrequin, par
derriere le sommier du piano, un trou juste en face du bout inférieur de la cheville, afin de la repousser a coups de marteau a
’aide d’une broche en fer qu’on introduisait par derriere le piano dans ce trou. Dans un pareil cas, il faut bien prendre
’'aplomb de la cheville et percer tres-droit, car la moindre déviation de la meche ferait passer a coté de la cheville au lieu

d’arriver en face d’elle.

Regarnissage de marteaux

Lorsqu’un piano a le son éclatant, aigre, criard et glapissant, un moyen certain de le rendre agréable, doux et
velouté, c’est de regarnir les marteaux avec de la peau ou du feutre, suivant ’espece de piano auquel on a affaire. Lorsque le
piano sera ancien et que les marteaux seront garnis en peau, on procédera de la maniere suivante : On coupera dans la
longueur d’une peau de daim une bande depuis 2 centimetres 1/2 jusqu’a 7 centimetres de large, suivant la grosseur des
marteaux, et qui aille toujours en diminuant d’épaisseur ; on la chanfreinera sur les deux bords, c’est-a-dire qu’on I"amincira
avec un couteau a rogner 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 collera ces morceaux sur les marteaux dans I’ordre ou ils ont été coupés, de maniere a
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ce que le plus épais se trouve sur le premier marteau de la basse et le plus mince sur le dernier marteau des dessus, afin que
les peaux aillent en décroissant d'épaisseur au fur et a2 mesure qu’on avancera vers ’aigu ; car plus la peau est épaisse, plus le
son est male et nourri, ce qui convient aux basses ; et plus elle est mince, plus le son devient éclatant, ce qu’il faut pour les
dessus. On collera ces peaux la chair, c’est-a-dire le c6té le plus velouté, en dessus ; pour rendre le piano égal, on fera en sorte
qu’elles soient toutes également tendues, car une peau liche donne un son mou, tandis qu’une peau serrée produit un son
éclatant. On fera bien attention de ne pas mettre de colle au-dessous de I’endroit ou la peau touche les cordes, mais
seulement sur les parties latérales du marteau. Les peaux collées, on mettra le clavier en place, on levera le marteau avec le
crochet (fig. 54), et on tracera devant et derriere les cordes de chaque marteau la peau qu’il faut rogner pour qu’il n’y ait pas
d’emprunt. On retirera le clavier ; on rognera les marteaux avec le couteau a rogner (fig. 55); on remettra le clavier en place,
afin de voir il n’y a pas d’emprunt et de se rendre compte de I’égalisation. Souvent on sera obligé de retoucher a plusieurs
reprises a certains marteaux, soit a cause des emprunts, soit pour serrer ou desserrer certaines peaux qui rendent des sons trop
mous ou trop secs ; ou bien, pour les égaliser avec plus de précision, on les peignera et les piquera avec le peigne (fig. 53)
pour pelucher la surface de la peau et y faire une sorte de duvet qui donne un son doux et agréable a Poreille. Actuellement,
dans la fabrication, on n’emploie plus de peau pour la derniere garniture des marteaux ; on se sert d’un feutre de laine tres-
épais et qui donne un meilleur son que la peau : il est moins solide et se coupe plus vitey'[dans les dessus ; mais la supériorité
de son qu’il donne et la facilité qu’on a de le remplacer quand il est coupé Ia fait adopter généralement, méme par ceux qui
sont restés le plus longtemps partisans de la peau. Pour garnir les marteaux avec du feutre, on procédera de la maniere
suivante : On commencera par enlever proprement le feutre a remplacer, sans altérer ni détendre les garnitures de dessous
qui resteront ; on choisira une bande de feutre de Iépaisseur de celui qu’on veut retirer ou un peu plus épaisse et
suffisamment longue pour qu’étant coupée en travers en petits morceaux de largeur convenable pour chaque marteau, il s’en
trouve, un nombre égal a celui des marteaux a garnir. Cette bande devra étre de largeur nécessaire pour envelopper a un
bout le plus gros marteau et a ’autre bout le plus petit. On chanfreinera cette bande sur chaque bord de la méme face ; on la
coupera en travers en petits morceaux, qu’on laissera a leur place respective, afin que la garniture aille bien en décroissant du
bas en haut ; puis on collera chaque petit morceau de feutre d’un c6té de chaque marteau ; on laissera sécher la colle, et apres
avoir mis de la colle & Pautre c6té on rabattra le feutre, en le tirant fortement, afin qu’il soit tres-tendu ; on le serrera dans le
moule ou presse a garnir les marteaux (fig. 77); on I'y laissera jusqu’a ce que la colle soit devenue seche : alors on le retirera et,
on le rognera le plus proprement possible. Pour abréger opération et gagner du temps, on doit toujours avoir au moins
douze presses et méme davantage pour garnir un certain nombre de marteaux 2 la fois, afin de les laisser sécher en méme
temps. Quelquefois, pour maintenir la grande tension du feutre, on se sert d’'une lani¢re en peau ou en cuir mince, qui
enveloppe fortement le marteau avant de le mettre en presse. Quand tous les marteaux seront ainsi garnis et rasés, on les
mettra en place, on les présentera sur leurs cordes, et on les fera échapper comme il a été dit ailleurs ; puis on les égalisera
pour le son en les peignant, C’est-a-dire en faisant une sorte de duvet sur la partie qui doit toucher la corde : on peignera plus
fortement les marteaux qui ont le son plus éclatant, afin de les égaliser avec les autres ; et si, malgré cela, on n’arrivait pas a
une égalité convenable, on piquerait le feutre avec un peigne composé de deux ou trois-aiguilles, en travers a moitié de son

épaisseur de part en part, de maniere a le détendre, afin d’amollir le marteau.

Quoique cette opération paraisse difficile, j’ai rencontré plusieurs amateurs et de jeunes musiciens-accordeurs 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 pénetrent que trés-rarement, beaucoup d’amateurs poussés par la nécessité ne s’en acquittent tout aussi bien.

Réparations de la table d’harmontie, des pointes, sillet et chevalet
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Lorsqu’une table d’harmonie est fendue et que les deux parties ne se désaffleurent pas, il est facile de la réparer. Si la
fente est peu considérable, on y introduira une assez grande quantité de colle bien chaude, qu’on laissera sécher ; ensuite on
grattera cette colle a la superficie et on revernira la place avec du vernis gras, si la table a été vernie. Si la fente est large, on
passera un couteau a rogner dedans pour régulariser sa largeur, qu'on remplira par un flipot, c’est-a-dire par une lame de
sapin bien sec qu’on ajustera de maniere a ce qu’elle remplisse exactement la fente ; ensuite on I’y collera en la faisant entrer
de force, on la laissera sécher, on I’affleurera, et 'on revernira la place si la table a été vernie ; on remontera les cordes qu’on

aura été obligé de démonter, on remettra le tout en place, puis on accordera.

Quand une corde arrache une pointe d’attache du sommier, cet accident est d’une réparation peu difficile : on
prendra une pointe de la méme grosseur que celle qui est arrachée ; on percera avec un foret un petit trou sur le sommier un,
peu plus loin que la place de ’ancienne pointe, dont on bouchera le trou avec une petite cheville, qu’on collera ; ensuite on
enfoncera A coups de marteau la pointe choisie, on la courbera comme les autres pointes avec un outil destiné a cet effet (fig.
78), et on la coupera avec une pince coupante ; on accrochera la corde, on la roulera sur sa cheville, on la mettra dans ses
pointes du sillet et du chevalet et on la montera au ton. Dans les pianos carrés, on aura bien soin de placer la nouvelle pointe

de maniere a ce que la partie de la corde qui se trouve derriere le sillet ne géne aucunement les pilotes d’étouffoir.

Il arrive quelquefois que les pointes des pianos avec sommier en fer ou en fonte se cassent a ras du métal. Dans ce
cas, il faudra procéder d’'une maniere analogue, c’est-a-dire qu'on percera dans le méme trou, si c’est possible, ou un peu plus
loin. On enfoncera la pointe en la courbant comme les autres, avec 'outil a courber ; on la coupera de longueur et on
remontera la corde. Si une pointe du chevalet ou du sillet se courbait beaucoup, il faudrait la changer : rien de plus aisé si le
bois n’est pas fendu ; on retirera la pointe, on en prendra une en fer étamé comme celles dont les facteurs se servent, on
’enfoncera a petits coups de marteau en la courbant comme ses voisines, avec ’outil a courber ; on la coupera de longueur,
avec des pinces coupantes, et 'on remettra la corde. Si le bois était fendu, il faudrait bien se garder d’y enfoncer une pointe
plus grosse, car on aggraverait ainsi le mal, et la réparation deviendrait difficile. Il faut 6ter un grand nombre de cordes,
arracher les pointes apres en avoir pris 'empreinte avec un morceau de papier fort, afin de pouvoir les replacer a leur méme
place ; ensuite faire une levée sur le chevalet, et y coller un morceau du méme bois, ’affleurer, le passer a la mine de plomb,
si le reste I’a été ; remettre les pointes apres avoir percé leurs trous avec un foret, suivant I’empreinte prise sur le papier, et
replacer les cordes. Si c’est sur le sillet que la fente existe, il faudra démonter les cordes, prendre également avec un papier
I'empreinte des pointes de la partie fendue, et méme aller un peu plus loin, couper le sillet entre deux notes, décoller le
morceau de dessus le sommier et en rapporter un en sifflet, c’est-a-dire en biseau, arrondir comme le reste, le passer a la
mine de plomb, si cela est nécessaire, marquer le trou des pointes comme dans le chevalet avec ’empreinte du papier, percer

avec le porte-foret les trous des pointes, les enfoncer et les couper de longueur, remonter les cordes, et enfin accorder.

Ici se termine ce que j’ai cru devoir faire entrer dans larticle des réparations, déja fort long. J’aurais pu indiquer
comment on doit remettre une table d'harmonie, une semelle, un sommier, replaquer 'ivoire d’un clavier, revernir une
caisse ; mais j’aurais dépassé le but que je me suis proposé dans cet ouvrage. Ces dernieres réparations. sont de telle
importance, qu’elles exigent absolument un facteur consommé dans sa profession, et qui soit tres-bien outillé pour les
exécuter. Déja plusieurs de celles que j’ai traitées sont d’une exécution un peu difficile pour des amateurs et des musiciens-
accordeurs, qui n’ont pas I’habitude du travail manuel ; mais je suis convaincu qu’en voyant comment il faut procéder, ils
arriveront a faire exécuter ces réparations par un ouvrier ébéniste ou un menuisier intelligent, par un horloger ou par un

mécanicien, suivant la nature de la réparation, en faisant eux-mémes ce qui concerne I’accord et la partie musicale.
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XXII. — 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 nous fait connaitre d’abord quelles modifications un corps doit éprouver pour produire un son, et

ensuite les conditions nécessaires pour que ce son se propage a distance.

Production et propagation du son

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. I'air qui
environne le corps vibrant se trouve ainsi alternativement comprimé et dilaté, de maniere a former des especes d’ondes qui

se propagent de proche en proche jusqu’a une certaine distance.

Si les vibrations du corps élastique deviennent assez rapides, ’ébranlement qu’elles communiquent a Iair qui sert

d’intermédiaire a I’organe de I'ouie nous fait éprouver une sensation particuliere, qu’on appelle son.

Toutes les fois que notre oreille est frappée de cette sensation, nous sommes donc assurés qu’il y a eu un corps mis
en vibration. Ieffet pergu est alors ou un son proprement dit, ou simplement un bruit, suivant que notre oreille I"apprécie de
maniere a le rapporter a 'une des notes de I’échelle musicale, comme celui qui provient d’une corde tendue, d’une cloche
frappée, d’un tuyau d’orgue, etc., ou qu’elle ne percoit qu'un effet vague, tel que celui qui résulte d’un coup de maillet, de

’explosion d’une arme 2 feu, du roulement d’une voiture.

Les vibrations qui sont la cause primitive de tout son deviennent quelquefois sensibles a la vue, comme lorsqu’on a
pincé une corde ; mais lorsqu’elles échappent a P'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 espece de frémissement qui en agite toute la
masse. Un grand nombre de phénomenes nous rendent également sensible la transmission de ces vibrations a Iair et du
refoulement qui en résulte. C’est ainsi que le bruit du tonnerre ou d’une forte détonation d’artillerie ébranle, brise méme

quelquefois les vitres des appartements.

Dans le vide, les vibrations ne pouvant se propager hors du corps vibrant, le son n’est pas transmis : C’est ce qu’il est
facile de vérifier en plagant un timbre sous le récipient d’'une machine pneumatique. Mais I’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 ’eau la voix des personnes placées sur le rivage ; un faible coup, une simple chiquenaude frappée sur 'une des

extrémités d’une longue piece de bois, sont entendus distinctement a Iautre extrémité.
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Le son une fois produit dans I’air marche avec les ondulations qui le transportent ; et comme a chaque instant
’ébranlement primitif se transmet a2 une masse d’air de plus en plus grande, il s’affaiblit dans la méme proportion, et finit
par s'éteindre tout-a-fait. Mais qu’arriverait-il si la quantité d’air mise en mouvement était toujours égale, par exemple celle
contenue dans un tuyau cylindrique ? Dans ce cas, les expériences de M. Biot, faites sur une série de tuyaux de 95 metres de
longueur, paraissent prouver, ainsi qu’on pouvait s’y attendre, que le son n’éprouve pas d’affaiblissement dans son trajet. A
cette distance, le plus léger chuchotement était transmis d’une extrémité a I'autre, et le seul moyen, dit ce physicien, de ne

pas étre entendu, eit été de ne pas parler du tout.

Les ondulations qui transmettent le son dans I’air ne se propagent pas avec une vitesse instantanée ; plusieurs

personnes placées a différentes distances d’un canon, par exemple, n’entendent pas le coup au méme instant.

La différence extrémement grande qui existe entre la vitesse de la lumiere et celle du son donne un moyen simple et
facile de mesurer cette derniere. Il n’y a qu’a compter le temps qui s’écoule entre la lumiere du canon et le moment ot ’on
entend le coup, et qu’a comparer ce temps avec la distance qui nous sépare du canon. C’est par cette méthode, et en faisant
usage de moyens tres-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 parleurs prédécesseurs, ont reconnu que dans un
air tranquille et A la température de 16 degrés centigrades le son parcourt 340™, 88 dans une seconde. Dans cette expérience
il faut tenir compte de ’état du thermometre, parce que la propagation du son dans I'air dépendant de son élasticité, et cette
élasticité augmentant avec la chaleur, il doit arriver, 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, graves ou aigus, faibles ou intenses, de sorte qu’un morceau de

musique se trouve toujours en mesure, quelle que soit la distance dit lieu ot on P'exécute a celle ou 'auditeur se trouve placé.

Le son se transmet beaucoup plus rapidement a travers les corps solides ou liquides que dans I’air. Dans les
expériences citées plus haut, M. Biot s’est assuré que le métal des tuyaux transmettait le son dix fois et demie plus vite que

Pair.

Comparaison et expression numeérique des sons

Les sons que rend une corde varient suivant sa grosseur, sa longueur, la matiere dont elle est formée et le degré de

tension auquel elle est soumise.

Quoique les vibrations soient toujours trop 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 différence du éon aigu au son grave ne dépend que du nombre de vibrations que le corps sonore peut faire dans un
temps donné, une seconde par exemple ; et lorsqu’on applique le calcul a cette question, on reconnait que ce nombre de
vibrations dépend a la fois de la longueur, de la grosseur, de la densité et de la tension de la corde, de sorte qu’on arrive aux

résultats suivants :

1° Toutes choses étant égales d’ailleurs, dans deux cordes de longueurs differentes les vibrations sont en 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 matiere, la longueur et la tension étant les mémes dans les deux cordes, les vibrations seront en raison inverse
des diametres ; une corde dont le diametre serait seulement d’un millimetre ferait donc dans un temps donné deux fois plus
de vibrations qu’une corde de deux millimetres de diametre.
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3° Si la longueur, la grosseur et la matiere 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, si le poids devient 4 fois, 9 fois, 16 fois plus fort.

4° Enfin si 'on fait seulement varier la matiere 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 instruments a cordes. D’abord dans le piano et la harpe, ou
’échelle musicale a parcourir est tres-étendue, on diminue et la longueur et la grosseur des cordes qui doivent donner les
. ,A C . . . N . .

sons les plus aigus, afin de n’étre pas obligé d’employer une tension toujours croissante a laquelle 'instrument ne pourrait

pas résister.

En outre, Ieffet de la chaleur étant de dilater tous les corps et les métaux surtout, les cordes d’un instrument soumis
a diverses températures baisseront a mesure que la température s’élevera, et au contraire monteront par le froid. Aussi
remarque-t-on constamment que les pianos montent en hiver et baissent en ét¢ ; mais, de plus, ces cordes étant de grosseurs,
de longueurs et de matieres diverses, la dilatation ne produit pas un effet proportionnel sur chacune d’elles, et 'instrument

ne tient plus ’accord.

Les instruments a cordes de boyaux sont encore soumis a une autre cause de variation ; c’est ’humidité de lair, qui
allonge ou raccourcit ces cordes et change les rapports de leurs diametres : 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 donne le moyen de fixer les rapports numériques des sons

z . b . A\ . e b 2 b
employés en musique. Dans ce but, on se sert d’un instrument tres-simple, appelé monocorde, parce qu’il n’a qu’une seule
corde, ou sonométre, parce qu’il sert & mesurer les sons. Cet instrument se compose d’une planchette de bois sec et 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 troisieme 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 connu au moyen d’une division exacte tracée sur la

planchette.

L’instrument étant ainsi disposé, prenons pour point de départ et pour note fondamentale celle que rend la corde
lorsqu’elle est tendue suffisamment pour produire sous le frottement de I’archet un son plein et net. Maintenant, si nous
placons le chevalet mobile au milieu de la corde, les vibrations étant dans le rapport inverse des longueurs, chacune des
moitiés de la corde va nous donner un nombre de vibrations double de la longueur totale ; le son qui en résulte est ce que
’on appelle 'octave du premier. Nous aurions obtenu le méme résultat si nous eussions opéré de méme sur une autre corde
de longueur et de tension quelconques ; par conséquent, nous devons en conclure que I'octave aigue d’un son provient d’un
nombre de vibrations double de celui qui donne le son fondamental. Ainsi, si nous représentons ce premier son, qu’on

nommera uf, par 'unité, la valeur de ’octave aigue, ou ut, 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 entiere, ou ut, dont nous avons représenté la valeur par
1; celle de ce nouveau son sera donc 3; maintenant le son produit par les deux autres tiers de la corde sera, d’apres ce qui
précede, a 'octave grave de celui produit 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 ; c’est le so/

de la gamme.

En divisant la corde par quarts et faisant vibrer un de ces quarts, nous obtiendrons, d’apres ce qui précede, un son
qui sera ’octave de I'ut que nous avons obtenu au moyen de la moitié de la corde entiere ; ce son sera donc la double octave

de notre premier #t ou du son fondamental ; il résultera d'un nombre de vibrations quadruple de celui qui donne le premier
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ut : sa valeur sera donc représentée par 4; mais en méme temps les trois autres quarts, c’est-a-dire une longueur triple,
donneront un nombre de vibrations trois fois moindre ou 1/3 ; le son représente par cette valeur est le fa, ou la quarte du son
fondamental. Ainsi le rapport d’un 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 fz en fait 4.

La division en cinqui¢mes produit deux des sons de la gamme, savoir : la tierce du son fondamental, ou mi, lorsque
I’on fait vibrer les 4/5 de la corde, ce qui donnera, en suivant toujours la méme notation que ci-dessus, 5/4 pour valeur de ce

son ; et la sixte ou /g, dont la valeur est 5/3, qui résulte de la vibration des 3/5 de la corde.
Ainsi, pendant que I'u# fait 4 vibrations, le m7 en fait 5; et tandis que le méme u¢# fait 3 vibrations, le /z en fait 5.

Enfin pour obtenir les deux sons qui manquent encore pour compléter la gamme, il faut prendre les 8/9 de la corde,

ce qui donnera le 7¢ et les 8/15 qui produisent le sz.

On voit, d’apres ce qui précede, qu'en comparant les sons entre eux au moyen du nombre de vibrations qui les
produisent, chacune des notes de la gamme, a partir du 7¢, se trouve exprimée par une fraction, dans laquelle le numérateur
indique le nombre de vibrations fait par la portion de la corde qui donne cette note, tandis que le dénominateur représente

le nombre de vibrations de la corde entiere ou du son fondamental pendant le méme temps.

Ainsi la fraction 9/8, qui marque le 74, indique que cette note fait 9 vibrations pendant que I'u# en fait seulement 8;
la valeur du mi étant 5/4, on voit que ce mi fait S vibrations pendant que '« en fait 4, et ainsi de suite. Ces fractions, n’ayant
pas le méme dénominateur, ne sont pas facilement comparables entre elles ; on peut les réduire en fractions décimales, mais
alors on n’apercoit plus le rapport avec la longueur de la corde qui donne chaque note, comme lorsqu’on emploie les
fractions ordinaires, qui n’ont besoin que d’étre renversées pour donner a I'instant méme ce rapport ; ainsi, par exemple, la

valeur du so/ en fraction ordinaire étant 3/2, on voit que ce son est donné par les 2/3 de la corde.
En réunissant sous un seul coup d’ceil les résultats que nous venons d’obtenir, nous aurons le tableau suivant :

Noms des notes de la gamme
Ut Ré Mi Fa Sol La St Ut
Nombre de vibrations qui les produisent

1 9/8 5/4 4/3 32 5/3 15/8 2
En fractions décimales

1,000 1,125 1,250 1,333 1,500 1,667 1,875 2

Longueur des cordes correspondantes

1 8/9 4/5 34 2/3 3/5 8/15 %)

En fractions décimales

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

Dans ce tableau, le rapport de chaque note de la gamme avec le son fondamental est donné par le nombre qui
correspond a cette note : ainsi le rapport de ut a sol, ou I'intervalle de quinte, est 3/5 ou 1, 500, c’est-a-dire, comme nous
'avons déja expliqué précédemment, que pendant que P'ut fait 2 vibrations, le so/ en fait 3, ou, en employant la fraction
décimale, que pendant que I’z fait 1000 vibrations le so/ en fait 1500. Mais on doit aussi chercher quel est le rapport d’une
note avec une autre note quelconque, et d’abord d’une note avec celle qui la suit, afin de connaitre si tous les intervalles qui

séparent les notes de la gamme sont égaux entre eux. Or, ces rapports étant des rapports par quotients entre les nombres de
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vibrations qui produisent les notes, on voit que le rapport d’'une note a la suivante s’obtient en divisant cette derniere par la
premiere ; ainsi le rapport d'ut a ré sera 9/8 divisé par 1 ou 9/8; celui de 7¢ a mi sera 5/4 divisé par 9/8 ou 10/9; d’ou 'on voit
déja que lintervalle d'ut a ¢ n’est pas le méme que celui de ¢ a mi. Les mémes intervalles calculés en décimales sont
respectivement 1,12525 et 1, 111. Ces dernieres valeurs ont ’avantage de faire reconnaitre tout de suite que le second de ces
intervalles est plus petit que le premier. Nous trouverons de méme que I'intervalle de 77 a fa est seulement 16/15 ou 1, 067,
intervalle beaucoup plus petit que ceux déja obtenus. Calculant de méme les intervalles qui séparent les autres notes de la

gamme et réunissant ces résultats dans un tableau nous trouverons :

De ut aré 9/8 ou 1,125
De ré a mi 10/9 ou 1,111
De mi a fa 16/15 ou 1,067
De fa a sol 9/8 ou 1,125
De sol ala 10/9 ou 1,111
De la asi 9/8 ou 1,125
De sz a ut 16/15 ou 1,067

La gamme obtenue par la division du monocorde ne contient donc que trois especes d’intervalles en passant d’une
note a la suivante, savoir : celui de 9/8, que les physiciens appellent ton majeur ; celui de qu’ils appellent ton mineur ; et
celui de 16/15, qu’ils nomment demi-ton majeur. Ainsi les tons majeurs se trouvent placés entre ut ré, entre fa sol et entre la si
; les tons mineurs entre 7é mi et sol la ; et enfin les demi- tons majeurs entre m: fa et si ut. Une gamme qui procede 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 théoriques que nous venons d’obtenir, supposons une corde
longue de 2 pieds 6 pouces, ou 360 lignes anciennes mesures. On voit, d'apres ce qui précede, que cette corde tout entiere

rendant le son u#, le 7¢ sera produit par les 8/15 de sa longueur, c’est-a-dire 320 lignes ou 2 pieds 2 pouces 8 lignes ;

Les mi par les 4/5 ou 288 lig. ou 2 p. 0 po. 0 lig.
Les fa par les 3/4 ou 270 lig. ou 1 p. 10 po. 6 lig.
Les sol par les 2/3 ou 240 lig. ou 1 p. 8 po. 0 lig.
Les la par les 3/5 ou 216 lig. ou 1 p. 6 po. 0 lig.

Les sz par les 8/15 ou 192 lig. ou 1 p. 4 po. 0 lig.
Les ut, par les 1/2 ou 180 lig. ou 1 p. 3 po. 0 lig.

Si l'on prend les différences entre les longueurs ci-dessus, 360, 320, 288, 270, etc., différences que ’on trouvera étre
successivement 40... 32... 18... 30... 24... 24... 12, on verra que si 'on avance de 40 parties sur la corde qui rend u# pour avoir
la corde qui rend 7, il faudra avancer sur celle-ci de 32 parties pour avoir la corde qui rend 7 ; sur celle-ci de 18 parties pour
avoir celle qui rend fa, etc.; ce qui peut servir a expliquer le mécanisme du jeu des doigts sur les instruments a cordes, tels
que la basse, le violon, ’alto, ol ’on sait qu’on est obligé de rapprocher les doigts pour obtenir les tons et les demi-tons, au

fur et 2 mesure que la corde devient plus courte.

Jusqu’ici nous ne nous sommes occupes que des sons compris dans une seule octave ; mais la détermination des sons
des octaves supérieures ou inférieures dérive immédiatement des principes posés plus haut. En effet, ’octave d’un son
résultant d’'un nombre double de vibrations, on voit que I'on obtient toutes les valeurs des notes de la seconde ou de la
troisieme octave, etc., en multipliant celles de la premiere par 2, par 4, etc. De méme, on obtiendra toutes les notes des

octaves plus graves en divisant les mémes valeurs par 2, par 4, etc. Cest ainsi, par exemple, que le 7¢ de la deuxieme octave,
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ou ré,”, sera 9/8 multiplié par 2, ou 18/8 ou 9/4; que le sol de la troisieme octave, ou sols, sera 3/2 multiplié par 4, ou 12/2,
ou 6. C’est ainsi également que le fa de 'octave au-dessous de la premiere, ou fa 1/2, sera 4/3; divisé par 2, ou 4/6, ou 2/3, et

ainsi de suite.

On peut, en faisant 'opération inverse de celle que nous venons d’effectuer, chercher le nom et la place d’un son
dont on connait la valeur numérique, et suivant que cette valeur sera plus grande que 2 ou plus petite que 1, on reconnaitra
tout de suite que le son qu’elle représente sera plus grave que notre ## fondamental, ou plus aigu que ’octave de cet ut, Cest-
a-dire compris dans les octaves inférieures ou supérieures a la premiere. Soit, par exemple, un son représenté par la valeur en
divisant cette fraction par 2 autant de fois que cette division est possible, on trouve que 20/3 provient de la fraction 5/3,
multipliée deux fois par 2. Or, 5/3 est le /a de la premiere octave, donc 20/3 sera la double octave de ce /a, c’est-a-dire Ja;. De
méme la fraction 3/4 étant égale a 3/2 divisée par 2, on voit que le son dont la valeur numérique est 3/4 est 'octave grave de
la quinte du premier ut ou so/ 1/2. Les notes de la gamme naturelle donnée par la division du monocorde étant séparées par
des intervalles assez considérables, il est clair qu’il pourra se rencontrer des valeurs numériques qui ne conviendront a aucun
des sons compris dans cette gamme ; et cependant ces valeurs pourront étre celles de sons fréquemment usités en musique.
Ainsi, par exemple, le rapport de quinte étant 3/2, nous obtiendrons la triple quinte de 'ut fondamental en multipliant u#
trois fois par 3/2; la valeur cherchée sera donc 27/8. Or, cette valeur tombe entre 10/3 et 15/4, qui représentent
respectivement /a, et si»; le son qu’elle représente est donc intermediaire entre /z et si. On congoit effectivement que la
gamme telle que nous I’avons supposée, contenant des intervalles inégaux que nous avons désignés par les noms de tons et
demi-tons, on peut intercaler un son intermédiaire entre toutes les notes séparées par un intervalle d’un ton, telles que le /z
et le sz. Cette nécessité d’augmenter ainsi les notes de la gamme en cherchant a égaliser les intervalles qui les séparent a été

reconnue des la plus haute antiquité.

Comme ’oreille n’admet pas egalement tous les sons que ’on pourrait intercaler entre deux notes consécutives de la
gamme, cette subdivision des intervalles musicaux n’est pas arbitraire. Elle n’est cependant pas non plus fondée sur des lois
absolument fixes, car il résulte, par exemple, des recherches de Villoteau que la gamme dont se servent actuellement les
Arabes et les Egyptiens ne s’accorde pas enticrement avec celle des Européens. Quelles que soient les raisons plus ou moins
solides par lesquelles on a cherché a établir la supériorité de cette derniere sur toutes les autres, bornons-nous ici a faire

connaitre la maniére dont elle a été formée.

Diése, bémol, demi-tons, commas, limma et apotome

On dit qu’une note est diésée, lorsqu’on I’éleve en multipliant sa valeur par le facteur 25/24; si on la baisse dans la
méme proportion en la divisant par 25/24, ce qui revient 2 multiplier par 24/25, on dit qu’elle est bémolisée. Le facteur
25/24, qui exprime la valeur du diese ou du bémol, suivant qu’on le prend dans un sens direct ou inverse, est fourni par la

division du monocorde. Lorsque ’on prend les 5/6 de la corde, on obtient un son dont la valeur est 6/5, et qui forme avec le

%’ Dans tout ce qui va suivre, les petits chiffres inférieurs qui accompagnent le nom des notes, et que 'on nomme indices, serviront i indiquer 2
quelle octave appartient la note qui en est affectée. Ainsi les sept notes ut, ré, mi, fa, sol, la, si, de la gamme qui sert de point de départ doivent étre affectées
de P'indice I'; de cette maniere, ut;, ré), etc. : les sept notes de la gamme suivante seront affectées de I'indice 2, comme, par exemple, ut,, ré, et ainsi de suite
en montant. Pour les octaves situées au-dessous du point de départ, on emploiera des indices fractionnaires 1/2, 1/3, etc. Par conséquent, les notes s, /a, sol,
fa, mi, ré, ut, au-dessous du point de départ ut, seront représentées par iy, lai, soli2, etc. De méme, les notes sz, la, sol, etc., de 'octave qui se trouve au
dessous de l'uty/; seront représentées par 1/3, c’est-a-dire qu’on aura sis3, lays, soli3, etc., et de méme ainsi pour les octaves inférieures qui seront caractérisées
par les indices 1/4, 1/5, etc.
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son fondamental ## une consonnance agréable, que 'on nomme tierce mineure : or, la tierce mineure differe de la tierce
majeure ut mi précisément du facteur 25/24. Cette tierce mineure sera donc ut mi bémol. Ialtération produite par cette
multiplication est un peu moindre que la moitié juste d’un ton ; aussi 'intervalle ut ut diése sera plus petit que ut diése ré, et
Pintervalle ut ré bémol sera un peu plus grand que 7¢ bémol ré. C’est pourquoi cet intervalle ut, exprimé par 25/24, est nommé
en théorie demi-ton mineur, et I'intervalle ut diése 7é, qui complete le ton majeur, est appelé demi-ton maxime. Ce dernier
demi-ton, étant égal au ton majeur 9/8 divisé par le demi-ton mineur 25/24, se trouve représenté par le facteur 27/26; d’ou il
suit que lintervalle ut ré bémol est un demi- ton maxime 27/25, et ré bémol ré un demi-ton mineur 25/24. 11 suit encore de ce
qui précede que le ton mineur 7¢ mi, par exemple, n’est pas divisé de méme que le ton majeur ; le demi- ton 7¢ r¢ diése étant
exprimé par 25/24, ré diése mi, qui complete le ton mineur, sera un demi-ton majeur 16/15; car 10/9 divisé par 25/24 égale

16/15; ré mi bémol sera donc aussi un demi-ton majeur 16/15, puisque mi bémol mi naturel est un demi-ton mineur 25/24.

En altérant chaque note par un diése et un bémol, on obtient une série de sons que je vais réunir dans le tableau

suivant, en les rangeant dans I’ordre ou ils se succedent, en montant du grave a 'aigu.

Nombre des vibrations en temps égal en factions : Dénominations usitées pour désigner le rapport de
Noms des notes Ordinaires Décimales chaque son avec le premier son ut

Ut = 1 1,00000 Ut Ut Unisson

Ut# = 25/24 1,04167 Ut Ut Demi-ton mineur
Réb = 27/25 1,08000 Ut Réb Demi-ton maxime
Ré = 9/8 1,12500 Ut Ré Seconde majeure
Ré# = 75/64 1,17187 Ut Ré# Seconde augmentée
Mib = 6/5 1,20000 Ut Mib Tierce mineure
M: = 5/4 1,25000 Ut Mi Tierce majeure
Mi# = 125/96 1,30208 Ut Mi#

Fab = 32/25 1,28000 Ut Fab Quarte diminuée
Fa = 4/3 1,33333 Ut Fa Quarte
Fat# = 25/18 1,38889 Ut Fat# Quarte augmentée
Solb = 36%25 1,44000 Ut Solb Quinte diminuée
Sol = 3/2 1,50000 Ut Sol Quinte
Sol# = 25/16 1,56250 Ut Sol# Quinte augmentée
Lab = 8/5 1,60000 Ut Lab Sixte mineure
La = 5/3 1,66667 Ut La Sixte majeure
La# = 125/72 1,73611 Ut La# Sixte augmentée
S7b = 9/5 1,80000 Ut Sib Septieme mineure
St = 15/8 1,87500 Ut St Septieme majeure
Si# = 125/64 1,95313 Ut Si#
Ut,p = 48/25 1,92000 Ut Ut Octave diminuée
Ut, = 2 2,00000 Ut Ut Octave
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De la comparaison des tons majeurs, des tons mineurs, des demi-tons maximes, majeurs et mineurs, résultent
d’autres petits intervalles, nommés commas, et quelquefois improprement quarts de ton, dont on fait un fréquent usage en

théorie ; je vais signaler ceux qui nous seront nécessaires dans la suite.

La différence du ton majeur et du ton mineur donne le comma majeur 31/30; car 9/8 divisé par 10/9, c'est a dire
multiplié par 9/10, égale 81/80. En divisant le demi-ton majeur 16/15 par le demi-ton mineur 25/24 et opérant les réductions
convenables, on obtient le comma 128/15, nommé par certains auteurs quart de ton mineur, qui est plus grand que le
comma majeur 81/80. La différence du demi-ton maxime 27/25 et du demi-ton mineur 25/24 est égale au comma 648/625,
nomm¢é aussi par les mémes auteurs quart de ton majeur, plus grand que le quart de ton mineur 128/125. Si 'on divise le
demi-ton majeur 16/15 par le comma 81/80, on trouvera, apres avoir opéré les réductions, un petit intervalle exprimé par
256/243, nommé limma. Si on divise par ce limma 256/243, le ton majeur 9/8, on obtiendra un nouvel intervalle plus grand
que le limma, qu'on nomme apotome, qui se trouve exprimé par 2187/20148, qui, comme on le voit, complete avec le limma
le ton majeur. On peut par conséquent appeler ces deux intervalles demi-tons. En divisant I"apotome 2187/2048 par le limma
256/243, on obtient le comma maxime ou de Pythagore 531441/524288, qui est plus grand que le comma 81/80 et plus petit
que le comma 128/125.

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, dans le tableau suivant.

Noms des intervalles Nombre des vibrations en temps égal
Fraction ordinaire Fraction décimale

Demi-ton maxime 27/25 1,080000
Apotome 2187/2048 1,067871
Demi-ton majeur 16/15 1,066667
Limma 256/243 1,053498
Demi-ton mineur 25/24 1,041667
Quart de ton majeur 648/625 1,036800
Quart de ton mineur 128/125 1,024000
Comma maxime 531441/524288 1,013643
Comma majeur 81/80 1,012500

Nota. Cest ici le lieu d’expliquer la différence qui existe entre la théorie et la pratique.

Dans la théorie, le demi-ton ut ut diése, comme on I’a vu, est plus petit que le demi-ton ut diése r¢ ; dans la pratique,
au contraire, il est certain que le demi-ton chromatique ut ut diése est plus grand que le demi-ton diatonique uf diése ré. La
raison en est que les dieses déterminent ordinairement des notes sensibles, et que celles-ci tendent toujours a se rapprocher
de P’octave. Le musicien, cherchant toujours a satisfaire son oreille, fait, lorsque son instrument le lui permet, le demi-ton ut
diése ré moindre que la moitié juste d’un ton, et par la 'intervalle ut ut diése se trouve agrandi. Il en est de méme du bémol,

qui tend toujours a descendre vers sa note inférieure, et alors ré 7¢ bémol se trouve plus grand que ré bémol ut.

C’est donc pour étre compris des musiciens que, dans le premier article de cet ouvrage, j’ai signalé la division du ton
en neuf commas et supposé que le diése haussait de cing de ces commas, et que le bémol baissait de la méme quantité ; d'ou il
résultait que le demi-ton chromatique u# ut diése était composé de cinq commas, et le demi-ton diatonique ut ré bémol de

quatre seulement, ce qui faisait un comma de différence entre ¢ bémol et ut diése. Mais peu importe pour le tempérament
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qu’on suppose que #é bémol soit plus bas ou plus haut qu’'ut diése, puisqu’il ne s’agit que de trouver un son intermédiaire qui

occupe juste le milieu de la petite distance qui sépare ces deux sons voisins.

Quoi qu’il en soit, il serait a désirer que la théorie et la pratique fussent tout-a-fait d’accord sur ce point ; je dis tout-
a-fait, car elles s’accordent quelquefois. Si ’on fait des consonnances en accord, des tierces, des quartes, par exemple, sur des
instruments a sons variables, comme le violon, on cherche toujours la justesse de ces intervalles prescrite par la théorie ;

seulement on s’en écarte en produisant des sons qui se succedent les uns aux autres, comme dans un chant, un trait.

Si les physiciens avaient donné au diese le rapport de I'apotome 2187/2048, au lieu du rapport 25/24, la théorie
aurait été d’accord avec la pratique, et le ton serait divisé en deux demi-tons correspondants a 'apotome et au limma, qui

sont précisément égaux, a treés-peu de chose pres, aux demi-tons chromatique et diatonique pratiqués.

Démonstration mathématique du tempérament

Dans la partie pratique de cet ouvrage, on a vu que le mécanisme du tempérament consistait a altérer les quintes, les
tierces majeures et les tierces mineures, afin de faire disparaitre la différence des demi-tons diatoniques et des demi-tons
chromatiques, pour obtenir des demi-tons moyens, égaux chacun a un douzieme de I'octave. On a vu également que les
tierces majeures devaient étre renforcées, et les tierces mineures et les quintes affaiblies. Et d’abord, si ’on forme trois tierces
majeures justes consécutives, on arrivera a une note qui ne sera pas exactement ’octave de la premiere, mais qui sera plus
basse d’une quantité marquée par la fraction 128/125. En effet, 'expression juste de la tierce majeure est, d’apres ce qu’on a
vu, 5/4. Si Pon multiplie cette valeur par elle-méme, on aura 5/4 x 5/4 = 25/16 pour ut sol diése ; et multipliant de nouveau par
5/4, on aura 25/16 x 5/4 = 125/64. Mais I’expression de ’octave étant 2, ou 128/64, on voit que le produit des trois tierces
majeures est plus faible. Ces deux fractions 128/64 et 125/64 ayant le méme dénominateur, sont entre elles dans le rapport de
leurs numérateurs, c’est-a-dire comme 128 est a 125, ce qui donne la fraction 128/125 pour expression de ce rapport. On voit
donc que 'octave juste surpasse le produit de trois tierces majeures de 128/125; cette quantité est ce que ’on appelle un

comma.

On trouvera de méme que la suite de quatre tierces mineures justes donne une valeur plus forte que celle de ’octave
; car la tierce mineure ut mi bémol ayant pour expression 6/5, si 'on multiplie cette fraction par elle-méme, on aura 6/5 ¢ 6/5
=36/25, ou ut sol bémol ; 36/25 x 6/5 = 216/125 pour ut la, et enfin 216/125 x 6/5 = 1296/625 pour le produit de quatre tierces
mineures. Mais cette quantité est plus forte que I'octave, dont la valeur est toujours 2, ou 1250/625. En procédant comme ci-

dessus, on verra que ces deux fractions sont entre elles comme 1296 est 4 1250, ou, en simplifiant, comme 648 est 2 625.

Appliquant le méme raisonnement a la succession de douze quintes justes ascendantes, ut sol, sol ré, etc., qui forme
le cercle harmonique en montant, on aura 3/2 pour ##1 sol1; 3/2 x 3/2 = 9/4 pour ut1 ré2, neuvieme ; 9/4 x 3/2 = 27/8 pour ut1
la2 treizieme ; 27/8 x 3/2 = 81/16 pour utl mi3, dix-septieme ; et, continuant toujours a monter de quinte en quinte, 81/16 x
3/2 = 243/32 pour ut1 si3; 243/32 x 3/2 = 729/64 pour utl fad diése ; 729/64 x 3/2 = 2187/128 pour utl ut5 diése ; 2187/128 x 3/2
= 6561/256 pour utl sol5 diése ; 6561/256 x 3/2 = 19683/512 pour utl ré6 diése ; 19683/512 x 3/2 = 59049/1024 pour utl la6
diése ; 59049/1024 x 3/2 = 177147/2048 pour utl mi7 diése, et enfin 177147/2048 x 3/2 = 531441/4096 pour utl si7 diése.

Rapprochant de ce si diése I'ut point de départ, en I’élevant successivement des sept octaves qui I’en séparent, on

obtiendra 128, ou, en mettant sous la forme fractionnaire, 128/1 pour ’u#8 qui lui correspond.
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Réduisant cette expression au méme dénominateur que celle de si diése, 531441/4096, en multipliant ses deux termes
par 4096, on aura pour nouvelle expression de I'uz8 correspondant a sz, 524288/4096; supprimant de part et d’autre le
dénominateur 4096, on trouvera que le si diése produit par les douze quintes justes excédera I'ut qui lui correspond du

comma 531441/524288, qu’on nomme comma maxime ou comma de Pythagore.

Par ce qui précede, on voit que pour obtenir un tempérament égal il faut renforcer les tierces majeures d’un tiers du
comma 128/125, affaiblir les tierces mineures d’'un quart du comma 648/625, affaiblir les quintes d’un douzieme du comma
531441/524288. D’ou il suit que le renversement de ces intervalles sera altéré en sens contraire, puisqu’un intervalle
quelconque et son renversement égalent toujours une octave, comme on I’a vu dans ’art. I*. Ainsi la tierce majeure f étant
multipliée par la sixte mineure, son renversement, dont I’expression est 8/5, donne pour produit 40/20 ou 2, valeur de

Poctave.

Dong, si la tierce majeure 5/4 est augmentée du tiers du comma 128/125, sixte mineure 8/5, complément de 'octave,
sera nécessairement diminuée de la méme quantité. De méme si on multiplie la tierce mineure 6/5 par son renversement, la
sixte majeure 5/3, on obtiendra 30/15, ou 2, pour ’octave. Par conséquent, si la tierce mineure est affaiblie du quart du
comma 648/625, la sixte majeure, complément de Ioctave, sera renforcée de la méme quantité. Multipliant également la
quinte 3/2 par la quarte 4/3, son renversement, on trouvera 12/6, ou 2, pour l'octave. Si donc la quinte est diminuée du

douzieme du comma 531441/524288, la quarte sera augmentée du douzieme de ce méme comma.

Pour se rendre compte mathématiquement de Pinfluence qu’exerce ’altération des quintes sur la justesse des tierces,
en suivant la marche que j’ai adoptée a I’article TEMPERAMENT de cet ouvrage, on raisonnera comme il suit. Si 'on multiplie
de suite les unes par les autres quatre quintes justes ut1 sol1, sol1 ré2, ré2 la2, la2 mi3, on aura respectivement 9/4, 27/8, 81/16.
Ramenant cet intervalle de dix-septieme utl mi3 a celui de tierce, en baissant le m7 de deux octaves, ou, ce qui revient au
méme, en haussant 'ut de cette quantité, en multipliant 16 par 2, puis le produit par 2, on trouvera 81/64 pour expression de
cette tierce produite par quatre quintes. Comparant cette expression a celle de la tierce juste ut-mi, qui est 5/4 ou 80/64,
réduite au méme dénominateur, on trouve, en supprimant le dénominateur commun de part et d’autre, que la tierce
produite par quatre quintes surpasse la tierce juste du comma majeur 81/80, ce qui rend cette tierce insoutenable a Ioreille.
Il faut donc baisser chaque quinte de maniére a la rendre supportable. Recommencant le méme raisonnement en prenant #:
pour point de départ, on trouve que la tierce mi sol diése, produite par les quintes m1 si, si fa diése, fa diése ut diése, ut diése sol
diése, surpassera la tierce juste mi sol diése du méme comma, et que la tierce sol diése si diése, résultant des quatre quintes so/
diése ré diése, vé diése la diese, la diése mi diése, mi diése si diése, surpassera également la tierce juste sol diése si diése du méme
comma. Toutes les quintes doivent donc étre baissées de maniere que les trois tierces fassent octave, comme on I’a déja
démontré. Dans toutes les démonstrations précédentes, j’ai employé des intervalles ascendants, et pris #¢ 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 composée de quintes descendantes, a cause de la facilité qu’elles offrent de tempérer dans la pratique, je vais
démontrer que le principe du tempérament des quintes descendantes est le méme que celui des quintes ascendantes, et que

seulement on doit les altérer en montant le son grave au lieu de baisser le son aigu.

Ma partition commengant par /z, nous prendrons cette note pour point de départ, et nous la représenterons par 1,
Cest-a-dire que nous supposerons qu’elle fait une vibration dans un temps donné, comme nous avions fait pour u# ; alors son
octave inferieure sera représentée par 1/2, puisqu’elle fait moitié moins de vibrations dans le méme temps. La quinte
descendante /a 7¢ sera représentée par 2/3, la note grave r¢ ne faisant que deux vibrations pendant que le /z en fait trois ; la

tierce majeure par 4/5, le /a faisant cinq vibrations pendant que le fz en fait quatre ; la tierce mineure /a fa diése par 5/6, etc.
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Cela posé, prouvons que trois tierces majeures font moins que ’octave, comme on I’a déja vu pour les tierces
ascendantes. En effet, si on multiplie 'une par les autres ’expression des trois tierces majeures justes descendantes, la fa
naturel, fa naturel ré bémol, ou ut diése, ut diése la naturel, on aura successivement pour produit 4/5, 16/25, et 64/125.
Réduisant cette derniére expression au méme dénominateur que 1/2 valeur de I'octave inférieure, on aura 128/250 pour
produit des trois tierces, et 125/250 pour 'octave. Or le son représente par 128/250 est plus élevé que le son 128/150,
puisqu’il fait plus de vibrations dans le méme temps ; donc le produit des trois tierces est moindre que I’octave. Supprimant
de part et d’autre le dénominateur 250, on voit que le produit de ces trois tierces est moindre que ’octave du comma
125/128, ou, en renversant ce rapport pour considérer, selon ’habitude, le son le plus grave comme point de départ, 128/125.
Il faut donc baisser les sons graves de chaque tierce du tiers de ce comma, ainsi que nous avons prouvé qu’il fallait hausser de
cette quantité le son aigu de chaque tierce majeure ascendante, ce qui revient au méme ; car, que ’on baisse le son grave ou
que l'on éleve le son aigu d’une tierce, on a toujours pour objet de la renforcer, c’est-a-dire d’éloigner 'un de ses deux sons
de lautre, lequel restera fixe. Multipliant les unes par les autres les quatre tierces mineures justes descendantes /a fa diése ou
sol bémol, sol bémol mi bémol, mi bémol ut naturel et ut la, on aura successivement pour produit 5/6, 25/36, 125/216, 625/1296.
Comparant cette derniere expression a celle de 'octave inférieures 1/2 ou 648/1296, on verra que le produit des trois tierces
fait moins de vibrations que 'octave, et par conséquent qu’il donne un son plus grave. Supprimant dans ces deux fractions le
dénominateur 1296, ce qui ne change rien a leur rapport, on voit que le son produit des quatre tierces est plus bas que
I’octave du comma 625/648, et en renversant les deux termes du rapport, comme on vient de le faire pour le comma
précédent, on obtiendra 648/625. Il faut donc affaiblir chacune de ces tierces mineures du quart de ce comma, comme

lorsqu’elles sont ascendantes ; seulement il faut hausser le son grave au lieu de baisser le son aigu.

Raisonnant de méme pour des douze quintes justes descendantes /a ré, ré sol, sol ut, etc., qui forment le cercle
harmonique en descendant, on aura 2/3 pour /a1 761 quinte descendante pour /a1 so/ 1/2, neuvieme descendante ; 8/27 pour
lal ut 1/2, treizieme descendante ; 16/81 pour /a1 fal/3, dix-septieme descendante ; et continuant toujours a descendre de
quinte en quinte, 32/243 pour lal si 1/4 bémol, 64/729 pour lal mi 1/4 bémol, 128/2187 pour lal la 1/5 bémol, 256/6561 pour
lal ré 1/5 bémol, 512/19683 pour lal sol 1/6 bémol, 1024/59049 pour lal ut 1/6 bémol, 2048/177147 pour lal fa 1/7 bémol, et
4096/531441 pour lal si 1/8 double bémol. Rapprochant de ce si 1/8 double bémol le lal, point de départ en le baissant
successivement des sept octaves qui I’en séparent, on obtiendra 1/128 pour le /a 1/8 qui lui correspond. Réduisant cette
expression au méme dénominateur que celle de si double bémol 4096/531441, en multipliant les deux termes de chacune par
le dénominateur de Pautre, on aura pour si 1/8 double bémol 524288/68024448, et pour la 1/8 correspondant
531441/680244448. Or, a 'inspection de ces deux fractions, on voit que le sz 1/8 double bémol fait moins de vibrations que le
la 1/8 correspondant : donc il est plus bas que ce /z. Supprimant de part et d'autre le dénominateur commun 68024448, on
trouve qu'il en differe du rapport 524288/531441, qui devient le comma de Pythagore 531441/524288, lorsqu'on renverse
'ordre des termes pour prendre, ainsi qu’on I’a déja fait, le son grave pour point de départ. Ce /z 1/8 excede donc le si
1/8double bémol correspondant de la méme quantité que le sz, diése excede l'ut 3 dans la succession des quintes ascendantes.
Donc, pour que si 1/8 double bémol devienne la 1/8 naturel, on est obligé d’affaiblir chaque quinte descendante d’un
douzieme de ce comma en montant le son grave ; de méme qu’on est obligé de les affaiblir de la méme quantité en baissant

le son aigu lorsqu’elles sont ascendantes pour que le si7 diése devienne ut 8/8 naturel.

Concluons donc ici qu’il est mathématiquement prouvé que dans ma partition, composée 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 1a résulte aussi que les renversements de ces trois intervalles descendants seront altérés

en sens contraires, c’est-a-dire que la sixte mineure descendante sera faible, la sixte majeure et la quarte fortes.
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On expliquera Pinfluence directe de altération des quintes descendantes, sur la justesse des tierces majeures avec
autant de facilité qu’on I’a fait pour les quintes descendantes. Multipliant de suite les quatre quintes ascendantes /a1, 741, 71
sol 1/2, sol 1/2 ut 1/2, ut 1/2 fa 1/3, on obtiendra successivement 2/3, 4/6, 8/27, et pour fa 1/3 16/81. Ramenant cet intervalle de
dix-septieme descendante a celui de tierce fal /a1, en haussant le fz 1/3 de deux octaves, c’est-a-dire en multipliant le
numérateur 16 deux fois par 2, on obtiendra 64/81 pour la tierce majeure produite par quatre quintes descendantes.
Comparant a ce résultat I’expression de la tierce juste 4/5, et les réduisant au méme dénominateur en multipliant les deux
termes de chaque fraction par le dénominateur de ’autre, on obtiendra 324/405 pour la tierce juste, et 320/405pour la tierce
produite par les quatre quintes. D’ou I’on voit que le fa produit des quatre quintes est plus bas que celui de la tierce juste,
parce qu’il fait moins de vibrations. Supprimant de part et d’autre le dénominateur commun 405, les deux numérateurs
formeront le rapport de 320 a 324, ou 80/81, en divisant les deux termes de ce rapport par 4. Ce dernier rapport étant
renversé, comme on doit le faire pour procéder du grave a ’aigu, devient le comma majeur 81/80. Ces deux tierces ont donc
entre elles la méme différence que celle que nous avons trouvée dans les quintes ascendantes. Il faut donc hausser le son
grave de chaque quinte descendante pour rendre la tierce supportable, ce que nous avons indiqué dans la pratique.
Recommengant le méme raisonnement en prenant fa pour point de départ, on trouve que la tierce fa ré bémol, produite par
les quatre quintes fa si bémol, st bémol mi bémol, mi bémol la bémol, la bémol ré bémol, sera plus grande du méme comma que
la tierce juste fa ré bémol, et que la tierce re bémol si double bémol, résultant des quatre quintes ré bémol sol bémol, sol bémol
bémol, ut bémol fa bémol, fa bémol si double bémol, sera également plus grande que la tierce juste 7¢ bémol si double bémol ou ut
diése la naturel. Le son grave de chaque quinte descendante doit donc étre haussé de maniere que les trois tierces la fa, fa ré

bémol ou ut diése, ut diése la fassent 'octave, comme il a été démontré.

De Dégalité des consonnances résulte celle des dissonances ; car, la différence des demi-tons diatoniques et
chromatiques disparaissant, l'octave se trouve divisée en douze demi-tons égaux entre eux ; chaque tierce majeure
renfermant quatre de ces demi-tons, les deux tons qui la composent seront égaux, puisqu’ils en renfermeront chacun deux.
Alors la différence des tons majeurs et des tons mineurs s’évanouit, tous les tons deviennent égaux dans la gamme : les
septiemes qui résultent du renversement des secondes deviennent aussi égales, puisque toutes les secondes sont formées d’un

demi-ton, d’un ton ou d’un ton et demi.

Pour trouver en fraction décimale I’expression numérique de chaque nouveau son moyen de la gamme ou

douzieme d’octave, on peut s’y prendre de différentes manieres.

La méthode la plus simple consiste a prendre la racine douzieme de 2 pour avoir la valeur d’un demi-ton, puisque
les douze demi-tons multipliés les uns par les autres doivent donner 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 cubique d’un nombre contenant 72 chiffres décimaux pour en avoir seulement 6 a la
racine. On trouvera que le douzieme de I'octave, C’est-a-dire I'intervalle qui sépare 'ut de 'ut diése ou du ré bémol moyens est
1, 059463, C’est-a-dire que le son qu’il représente fait une vibration et 59463/1000000 de vibrations, pendant que le son ut
naturel voisin en fait une seule. Multipliant ce douzieme d’octave par lui-méme, on obtiendra 1, 122462 pour valeur de 7¢

naturel, qui est alors composé de deux demi-tons égaux.

Pour obtenir la valeur de 7¢ diése ou mi bémol, composé de trois demi-tons, on multipliera la valeur de r¢ naturel par
le douzieme d’octave. On obtiendra ainsi la troisieme puissance de ce dernier, qui sera égale a 1, 189207. Mz, étant composé
de quatre demi-tons, sera égal a la quatrieme puissance de ce douzieme ; on I’obtiendra en multipliant de méme la valeur de
ré diése ou mi bémol par la premiere puissance 1, 059463, ce qui donnera le produit 1, 259927. En général, on obtiendra
toujours I’expression d’un intervalle composé d’un certain nombre de demi-tons, en multipliant par la valeur du douzieme

I’intervalle qui renferme un demi-ton de moins que celui que ’on voudrait obtenir.
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Ainsi, on multipliera par ce douzieme m: pour obtenir fa, fa pour obtenir fa diése ou sol bémol, fa diése ou sol bémol

pour obtenir sol, sol pour obtenir so/ diése ou la bémol, et ainsi de suite.

Je n’ai pas besoin de recommander de faire usage des tables de logarithmes pour obtenir rapidement ces diverses
puissances, que I'on va trouver exposées dans le tableau suivant, avec la longueur des cordes qui donnent les douze sons

exprimés par les nombres :

Noms des notes Nombres des vibrations Longueurs des cordes
Ut 1,000000 1,000000
Ut ou Réb 1,059463 0,943874
Ré 1,122462 0,890899
Ré# ou Mib 1,189207 0,840896
Mi 1,259921 0,793701
Fa 1,334840 0,749154
Fa# ou Solb 1,414213 0,707107
Sol 1,498306 0,667420
Sol# ou Lab 1,587400 0,629961
La 1,681793 0,594604
Lot ou Sib 1,781797 0,561230
Si 1,887748 0,529730
Ut, 2,000000 0,500000

On calcule la longueur de la corde de chaque son de ce tableau d’apres le nombre de vibrations du son rendu par
cette 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 u#. La quinte uf sol, par exemple, étant exprimée par 3/2, la
corde qui donne le son sol sera représentée par cette fraction renversée, c’est-a-dire par les 2/3 de la corde ut. Ainsi ut diése,
douzieme d’octave, étant représenté en fraction décimale par 1, 059463, le sera en fraction ordinaire par 1059463/1000000.

Renversant cette derniere fraction, la corde qui donne ut diése sera représentée par 1000000/1059463 de la corde entiere.

Convertissant en fraction décimale cette fraction ordinaire 1000000/1059463, qui exprime la corde d'ut diése, en
divisant le numérateur par le dénominateur, on trouvera 0, 943874 pour la valeur de cette corde. On fera le méme
raisonnement pour trouver les cordes des douze sons moyens de la gamme : ainsi 7¢ naturel étant exprimé par 1, 122462, la
fraction ordinaire égale a ce nombre décimal sera 1122462/1000000. Renversant cette fraction, on obtiendra pour la corde de

ce ré ’expression 1000000/1122462, qui, étant convertie en fraction décimale, donnera 0, 890899, et ainsi des autres.

Si 'on compare les intervalles de la gamme moyenne formée par les douze sons nouveaux avec les intervalles vrais,

on trouvera que ces intervalles sont pour ainsi dire nivelés, c’est-a-dire que les uns sont renforcés, les autres affaiblis, et
, , . L . N .

qu’aucun d’eux ne coincide exactement avec ceux de la gamme moyenne, mais qu’ils en different tres-peu. Ce résultat tourne
< , . , . . ,
a Pavantage de I'uniformité de ’harmonie, car sur aucun instrument on ne peut exécuter la gamme du monocorde en
observant les différences de ton majeur, de ton mineur, etc. Ainsi, par exemple, le 76 moyen, exprimé par 1, 122462, est plus
bas que le 7¢ vrai, exprimé par 1, 125000, a cause du ton majeur uf ré. Le mi moyen, représenté par 1, 259927, est plus haut

que le m1 vrai, désigné par 1, 250000, a cause du ton mineur ¢ mi, et ainsi des autres sons, comme on pourra le voir dans le
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tableau suivant, qui contient les gammes chromatiques vraie et moyenne comparées avec les longueurs des cordes qui

rendent ces différents sons.

Noms des notes Nombres des vibrations Longueurs des cordes
Ut 1,0000000 1,000000
Ut 1,046667 0,960000
Réb 1,080000 0,925926
Ut# o Réb moyen 1,059463 0,943874
Ré 1,125000 0,888889
Ré moyen 1,122462 0,890899
Ré# 1,171875 0,853333
Mib 1,200000 0,833333
Ré# ou Mib moyen 1,189207 0,840896
Mi 1,250000 0,800000
Fab 1,280000 0,781250
Mi ou Fab moyen 1,259921 0,793701
Mi# 1,302083 0,768000
Fa 1,333333 0,750000
Mi# ou Fa moyen 1,334840 0,749154
Fa# 1,388889 0,720000
Solb 1,440000 0,694444
Fa# ou Solb moyen 1,414213 0,707107
Sol 1,500000 0,666667
Sol moyen 1,498306 0,667420
Sol# 1,562500 0,640000
Lab 1,600000 0,625000
Sol# ou Lab moyen 1,587400 0,629961
La 1,666667 0,600000
La moyen 1,681793 0,594604
La# 1,736111 0,576000
Sib 1,800000 0,555556
La# ou Sib moyen 1,981797 0,561230
Sz 1,875000 0,533333
Utb 1,920000 0,520833
Si ou Ut,b moyen 1,887747 0,529730
Si# 1,953125 0,512000

148



Ut, nat. 2,000000 0,500000
Si# ou Ut, nat. Moy. 2,000000 0,500000

Une autre maniere de se rendre compte de 'inégalité des deux especes d’intervalles est d’évaluer les intervalles vrais
en demi-tons moyens : on trouvera que le ton majeur renferme deux de ces demi-tons plus 39 milliemes de demi-ton, au lieu
de deux seulement ; que le ton mineur n’en contiendra qu’un et 824 milliemes, au lieu de deux aussi, et que la quarte uf fa
ne sera composée que de quatre demi-tons et 980 milliemes de demi-ton, au lieu de cinq demi-tons, etc., comme on pourra le

voir dans le tableau suivant, qui renferme les intervalles naturels évalués en demi-tons moyens :

Intervalles vrais Nombres de demi-tons Intervalles vrais Nombres de demi-tons
qu’ils contiennent qu’ils contiennent
Ut Ut 0,000000 Ut Ré 2,039100 ton majeur
Ut Ré 2,039100 RéM: 1,824037 ton mineur
Ut M: 3,863145 Mi Fa 1,117313 demi-ton
majeur
Ut Fa 4,980456 Fa Sol 2,089100 ton majeur
Ut Sol 7,019550 Sol La 1,824037 ton mineur
Ut La 8,843587 La St 2,039100 ton majeur
Ut S1 10,882710 St Ut 1,117313 demi-ton
majeur
Ut, Ut, 12,000000

Pour obtenir les résultats contenus dans ce tableau, il faut faire usage des logarithmes. On divise le logarithme du
rapport qui exprime lintervalles vrai par le logarithme de 1, 059, 463, qui, comme on le sait, est la valeur du demi-ton
moyen. Par exemple, si 'on veut trouver le nombre de demi-tons moyens contenus dans la quinte u¢ so/, le rapport de la
quinte étant 3/2, on cherchera dans les tables le logarithme de 3/2, que 'on trouvera étre 0, 1760912, et que I'on divisera par
0, 0250888, qui est le logarithme de la valeur du demi-ton moyen 1, 089463, et on trouvera pour quotient 7, 019. 550, qui

exprime le nombre de demi-tons cherche, et on opérera de méme pour évaluer les autres intervalles en demi-tons moyens.

Sons harmoniques

SiPon préte une oreille attentive au son rendu par une corde vibrante, on démélera, outre le son principal, plusieurs
autres sons plus aigus et plus faibles, dont ’ensemble forme un accord tres-agréable. Pour bien apprécier ces sons, il est bon
d’employer une corde un peu forte, telle qu'une quatrieme de violoncelle, ou une des grosses cordes du piano, et de la faire
résonner d’une maniere nette, puis de 'abandonner a elle-méme. Soit #¢ 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 bient6t pour 'octave de la quinte
ou sol »; puis un troisitme encore plus aigu, qui sera la double octave de la tierce, c’est-a-dire m:3. Ces trois notes sont celles
qui se distinguent le plus facilement ; mais une oreille exercée peut encore reconnaitre ’octave et la double octave de I'ut

principal. Ces sons, dont ensemble est extrémement flatteur pour 'oreille, se nomment les harmoniques du son principal, et
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forment avec lui l'accord parfait. Leurs rapports numériques sont faciles a déterminer, d’apres les regles que j’ai établies
précédemment. Ainsi, représentant toujours par 1 le son principal, on aura 2 pour son octave, et 4 pour sa double octave ; en
méme temps sa quinte étant 3/2, 'octave de cette quinte vaut 3, et sa tierce étant 5/4, sa double octave sera S5; par conséquent

un son forme avec ses harmoniques une progression qui croit comme la suite naturelle des nombres 1, 2, 3, 4, §

Maintenant, comment peut-on concevoir ’existence simultanée de ces différents sons rendus par une seule corde ?
Le monocorde peut encore nous servir a éclaircir ce point. Si nous placons le chevalet mobile de maniere a diviser la corde
en un nombre exact de parties, par exemple a la moitié, au tiers, au quart, etc., et si nous promenons 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 entierement libre, vibrera comme si des obstacles se trouvaient placés a tous les points qui
correspondent a la division que nous avons opérée ; par exemple, si nous 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 maniere que si les deux tiers dont il
s’agit avaient été partagés en deux par un second chevalet ; ainsi, a la moitié¢ de cette longueur il y aura un point qui, quoique
n’étant en apparence géné par aucun obstacle, restera 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 parties égales a celle que nous avions séparée par le chevalet mobile. On appelle
nceuds les points ol la corde se trouve ainsi partagée, et ou par conséquent les vibrations ne se font pas sentir, et ventre le
milieu de Pespace qui sépare les noeuds, parce que c’est dans ces points que le mouvement est le plus prononcé. Si I'on place
de petits morceaux de papier pliés en maniere de chevron les uns sur les noeuds, les autres sur les ventres, on verra que des
que Pon passera P’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 noeuds resteront en repos.

Dans le cas ou I'on place le chevalet au tiers de la corde, il y a ainsi un noeud et deux ventres dans les deux tiers
restants ; si on le place au quart, les trois quarts restants présenteront deux noeuds et trois ventres ; si on le place au
cinquieme, les autres cinquiemes donneront trois noeuds et quatre ventres, et ainsi de suite. Maintenant rappelons-nous que
la moitié d’une corde nous donne P'octave, le quart la double octave, le tiers '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
particulier, 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 ; Cest une de ces parties aliquotes qu’on entend vibrer dans les basses d’'un
piano, quand on laisse relever la touche, bien que le son principal soit complétement étouffé. Cette communication de
mouvement peut avoir lieu non-seulement d’une partie a 'autre dans une méme corde, mais encore d'une corde a une ou
plusieurs autres, pourvu que celles-ci soient avec la premiere 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 derriere le chevalet ; si 'on omettait cette précaution, cette partie inutile des cordes vibrerait sans étre touchée par

relation avec les cordes frappées, et ferait une cacophonie qu’il serait impossible de supporter.

Vibrations des surfaces

On a déduit des lois des vibrations des cordes sonores les rapports numériques des sons qui forment Iéchelle
musicale ; d’autres moyens auraient pu conduire au méme résultat, mais avec moins de facilité, les cordes sonores étant
soumises, quant a leurs vibrations, a des lois plus simples que d’autres corps. C’est ainsi, par exemple, qu’un appareil

extrémement ingénieux, la sirene, inventée par M. le baron Cagniard de Latour, dont on a déja parlé, a donné le moyen de

150



compter les vibrations nécessaires pour produire une note déterminée, lorsque ces vibrations sont excitées directement dans

Pair.

Les lois des vibrations produites dans un corps ébranlé dans tous les sens sont beaucoup plus difficiles a saisir que
celles des vibrations transversales des cordes pincées ou frottées avec un archet ; cependant les expériences de plusieurs
physiciens, tels que Chladni, Savart, sur les surfaces élastiques, ont donné plusieurs résultats assez importants pour la
construction et la disposition des instruments de musique. Ainsi, de méme qu’une corde peut vibrer dans sa totalité ou se
subdiviser d’elle-méme en parties aliquotes qui vibrent chacune isolément, une surface est susceptible d’étre ébranlée d’une
maniere générale ou par parties, et de former ainsi des /ignes nodales, dans lesquelles le mouvement est nul, ou des ventres,
dans lesquels ’ébranlement est & son maximum ; 'on sait que pour les cordes, une note différente correspond a chacun de ces
modes de division, il en sera de méme pour les surfaces vibrantes. Ces notions étant généralisées et appliquées a des corps de
dimensions, de formes, de matieres quelconques, on voit que chacun de ces corps, pourvu qu’il soit doué d’une certaine
élasticité, sera apte a produire tel ou tel son, suivant qu’il remplira certaines conditions relatives a son étendue, a sa forme, a
la rigidité plus ou moins grande de la matiere dont il sera composé, etc.; on sait en méme temps que chaque corps sera
susceptible de reproduire plusieurs notes au moyen des subdivisions nodales qui pourront étre produites. Maintenant, les
vibrations d’un corps peuvent se transmettre par I'intermédiaire de I’air jusqu’a une certaine distance ; tout ce qui entoure
un instrument ou un orchestre concourt a augmenter ou a diminuer son effet, suivant que les corps environnants se trouvent
dans un rapport harmonique avec les notes produites ou que cette condition ne se trouve pas remplie. I'on congoit ainsi,
sans pouvoir cependant en donner toujours la raison mathématique, comment certaines salles sont plus que d’autres
favorables 4 la musique, a la déclamation ; comment certaines dispositions, certains ameublements peuvent rendre une salle
ou un appartement sourd ou sonore ; comment certains accords résonnent avec force dans un lieu, tandis que d’autres y sont
comme étouffés ; comment enfin certains instruments essayés et trouvés bons chez le facteur paraissent mauvais lorsqu’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 devancé la théorie ; ainsi ’on sait que les anciens, obligés par leurs
vastes théatres en plein air a rechercher tous les moyens de donner plus de force et d’extension a la voix et aux sons des
instruments, obtenaient en partie ce résultat au moyen de vases d’airain disposés sur les c6tés du théatre, qui répercutaient le
son. Si certains lieux sont nuisibles a la musique et a la déclamation en arrétant les vibrations, d’autres le sont également par
une raison contraire, c’est-a-dire parce que les moindres vibrations, répercutées avec force par les parois, produisent des échos
qui par leur mélange avec ces sons primitifs causent de la confusion ; ce dernier effet s’observe surtout fréquemment dans les
églises, qui, par la multiplicité de leurs voltes, réunissent plus facilement les conditions nécessaires a la production de ce

phénomene d’acoustique.

La considération des lignes nodales réduite a une théorie rigoureuse serait de la plus grande importance pour la
construction des instruments dans lesquels on emploie des tables d’harmonie, comme les pianos, les harpes. Bans
I'ignorance ou ’on est des points précis ou 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 vibrations les plus essentielles, en empéchant la table de se
subdiviser pour se mettre en rapport harmonique avec ces sons. La pratique sur ce point a été jusqu’a présent a peu pres le
seul guide suivi ; mais il faut avouer qu’en la consultant avec soin on obtiendra souvent des résultats inespérés ; ainsi, par
exemple, 'on reconnait souvent qu’il suffit d’'un changement 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 encore de la méme maniere 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 certaine partie de la table, ou déplacé de quelques lignes

I’dme ou quelques pieces analogues.
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Il reste donc a désirer que les savants se joignent aux facteurs pour s’occuper de cette partie importante de la théorie,

qui peut rendre les plus grands services a l’art.

FIN.
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