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LES LUTHS

par Ch. BESNAINDOU

0 -~ UN " CERTAIN LUTH ©

- Présenter sujourdihui le luth comporte certaines difficultés sinon quelques
1ncert1tudes, dans la mesure ol il s'agit de redécouvrir un 1nstrument qu1 a subl une
éclipse quasi totale de pxrés. de deux siicles.

Période duramt laquelle les notions musicales, les archétypes esthétiques
se sont profondément modifigs, Les axchétypes gui sont aujourd'hui le fond social et
culturel de notre société constituent un filtre au travers dugquesl nous sommes contraints

de regarder un passé gqui, & de multiples égards, niest pas immédiatement accessible 3
notre expérienceculturslle,

Tout le moncde sait reconnaitre un viclon, distinguer une guitare diune harps,
un piano dfun clavecin, et m8me saisir les finesses qui leur sont propres. Cela devient
une toute autre chose dés qu'il s'agit d'une culture qui n'est pas la n8tre. Pour pren-
dre un exempls, la musique indienne a développé des procédés qui pour nous sont considé~

~

rés comme des parasites & éliminer : Le sitar indien a des cordes qui frisent |

Pour le sujet qui nous intéresse la difficulté peut sembler moindre 3 causc
de 1ltapparente continuité historique.

De fait, 1'éclipse du luth indique implicitement une rupture.

- Pour donner un exemple, considérons les problgmes de la notation musicale,
donc de 1'interprétation. Des rechzrches récentes montrent que la notation musicale
(17° -.18° sidcle) ne peut Stre comprise cu'ad la lumidre de ce qui se pratiquait, clest--
dire qui se transmettait oralement., Par exempls : une succession de croches doivent &tre
jouées avec des durées inéca]es, alors cus la notation les indique égales (1). Imaginez
le déchiffrage d'un tango par quaolgu'un qui n'en a jamais entendu |

Nous avons done d0, dans notre approche du luth, passer nécessairement par
des phases qui correspondaient au conditionnement du moment. Une majorité de luthistes
ont d'abord &té guitaristes et, tant du point de vue technique que du point de vue so-
nore, ils ant été amenés & traiter le luth comme une guitare; 1'instrument était une
guitare & cordes doubles complétées de quslques bassss supplémentaires avec des cordes
de guitare (de 7 & 9 kilos de tension!). Il est symptomatigue que nombre d'entre sux
considirent qu'il faut augmenter la tension des cordes pour &tre entendus dans de grane-
des salles (2)

‘Les luthiers eux-~mmcs construisaient encore récemment des luths qui, du
point de vue de la facture, des bSTIQSPQ) du timbre, €taient trés proches de la guitarc,

lllﬂ’*ﬁ/

(1) Antboine GEOFFROY DECHAUME : " Les secrets de la musigue ancienne ;
- ENGRAMELLE : " L'art de la tonoctechhnie " -~ Paris 1775 .

{2) Le luth et sa musique, Colloqus CNRS 1957 : Thomas BINKLEY : ",.. le probléme est
" de construilre des instruments capable d'8tre entendus dans de grandes salles "
.e« Julian BREAM : " ..., d'employer la construction traditionnelle et de l'amello«
rer en augmentant la tension des cordes." (p.34.)
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Bien vite (assez lentement tout de mBme, puisque nos premiers essais de

facture remontent & 1963) des considérations techniques : résistance & la déformation,
de jeu et d'interprétation nous amengérent & chercher dans d'autrss directions,

Le titre de ce paragraphe, un " certain luth Y, signifis qulaujourdthui sne
core subsistent des divergences d'appréciations pour caractériser 1l'instrument dans ses
grandes lignes.

I1 faut ici donner la méthode avec laquelle nous avons esssayé d'aboxdex le
sujet.

1°) des presuves internescl'est-a~dire subjectives que nous nous sommes forgées & la
* lumidre de notre connaissance et de la pratique de la musique du luth, Par exemple :
dans la musigue élisabéthaine pour Chant et Luth nous avons pensd que llinstrument

devait avoir des basses qui chantainet comme des traits de violss sans toutefois
couvrir le dessus qui devait 8tre tr®s clair pour ll'intelligibilité du contrepoint(3).

2°) des preuves externes, c'est-3-dire celles concernant les documents originaux, les
instructions des maftres du luth, les instruments originaux, stc....

39) la construction dlinstruments p5Ur permettre le raccordement des deux points pré-
cédents.
4°) Ztudes acoustiques des résultets obtenus,

Pour se faire une idée &coutons trois enregistrements :

1) Guitare =~ SEGDVIA
2) Luth ~ Julian BFEAM

3) Luth ~ Walter GerWIG

" Les ressemblances st la différencee sont manifestes, encore faut-il les voir ?

Pour cela naous avons réalisé lessonagrammes de deux instruments de benne gqua-
lité, une guitare et un luth barocgue sur lesquels nous avens joué des gammes chromati-
ques (fig.1), ' '

L'analyse de ces sonagrammes montre une richesss beaucoup plus giande en hac~
moniques sur toute 1'étendue du diapason pour le luth, alers que pour la guitare le son
ne comporte pas ou peu diénergie au-deld de 8000 Hz; en particulier le fondamental est
plus intense pour la guitare que pour le luth.

Ces différences constatées sur les sonagrammes nous aont canduit a faire 1'ex-
périence suivante : Tiltrer une bande magnétique de luth & BOOO Hz, puis faire succese
sivement écouter la bande filtrée et la bande non filtrée. Dans la majorité des cas, mé-
me pour des professionnels, 11 vy a confusion : le luth filtré & 8000 Hz sst pris pour
la guitare.

Dans cette expérience il & été tenu compte du morceau choisi. Dans notre
exemple il s'agissait du Prélude N® 1 pour le Violoncelle de J.5. BACH, piZce connue
des guitaristes et des luthistes. En effet si nous avions choisi une pigce typiquemen;

#0008

(3) Dans la préparation de ce GAM nous avons eu lloccasion de confronter ce point dz vue
avec celui de J. BREAM dans ¥ le luth et sa musique " ."La principale beauts du luth
réside dans le caract®re soutenu des sons, la continuité de ces lignes mélodigues, comme
clest 18 cas dans tant de fantaisies st de ricercari, ol il importe gue la sonoxité

des cordes se rapproche le plus possible des voix humairnes" (p. 34)
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du luth nous aurions ...... semé gquelques doutes,

Nous verrons plus loin gue l'on peut penser de cette supercherie & pro-
pos des familles de timbres propres aux instruments d'ume époque, en opérant de la méme
fagon avec le clavecin, le piano ou avec la vicle, le violoncelle,

1.- LES SOURCES

Uné premigre difficulté surgit dans la découverts du luth : ce sont les docu-
ments sux-m8mes. En effet parmi les milliers, psut-8tre les millions d'instruments qui
ont été fabriqués il ne reste sujourd'hui, dispersés dans les musées et les collections
qutun nombre desespérément faible de luths.E. POLHMAN (4) dans son catalogue de tous
les instruments répertorids arrive au faible chiffre de 230. Méme si ce chiffre devait
8tre doublé ou triplé par de nouvelles découvertes, l'échantillonage reste trés faible,
et cela dfautant que les luths ont évolué de 5 choeurs jusqu'a 14 choeurs et que, nabum

- rellement, il y a peu d'unité sntre sux.

11l faut donc faire les remartues suivantes :

- les instruments gui nous sont parvenus sont ils représentatifs 7 On peut imaginer gu!
ils ont survécu en raison de leurs pidtres qualités musicales. N'étant pas joués ils
ont eu moins & souffrir des transports, des coups etc..,.. Et m8me dans ces conditions
la majorité, sinon la guasi-totalité, ne sont plus en etat diEtre joués,

- Les restaurations ont-elles été correctement effectuées ? On peut immédiatement répone
dre par la négative pour quantités de restaurations du 19° et du 20° sidcle, en parti-
culier & propos des chevalets. Certaines ont fait de véritables ravages comme cette
transformation d'un Tieffenbruker en guitare " vieux parois ", Sans oublier les restau-
rations d'époques : Thomas MACE (5) vers 1670 avait un Laux MELLER monté avec 13
choeurs, il est peu probable qu'ils fussent tous dforigine sachant que le luth de
MELLER & la Renaissance ne comportait que 6 ou 7 choeurs; la table d'origine avec son
barrage a-t-elle résisté ? (On peut faire confiance 3 Thomas MACE, lui gui conseille
a tout luthiste de savoir détabler son instrument, pour révision générale au moins
une fois par an. ‘

2 = LES ORIGINES HISTORIQUES

-

Les instruments de musique 2 cordes pincées st & caisse plus ou moins piri~
forme sont vieux comme le monde; on en a relevé l'sxistsnce sn Assyrie et en Egypte il
y & bientft trois millénaires.... Le nom du luth est donné d'une fagon générale 3 tous
les instruments de cette famille. Mais il n'en reste pas moins que pour les occcidentaux,
le terms de luth appelle un cas particulier : celui de 1'instrument utilisé en Europe

a partir du 13° et du 14° sidcle.

Ltanc8@tre direct de notre luth est manifestement le ofid arsbe connu depuis
le 7° siecle.

-.oo:-/

(4) E. POLHYAN = : Laute, Theorbe, chitarronne,
Die Lauten Instrumente, ihr musik und litteratur von 1500 bis zur Gegenwart
Ed, ERES -~ LILIENTHAL - BREMEN (1971).

(5) Thomas MACE " Musick's Monument " 1676 Ré&dition Fac—5imilé C.N.R.S. 1966.
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11 est tout a fait probable que 1!introduction du ofid s'est faite 3 1tépogue
des invasions arabes, et c'est sans doute tel qu'il était alors (5 choeurs) qulil fut
*  adopté en Espagne, en Francké puis danms toute 1'Europe, Pour s'en convaincre, une abone
dante icanographie ‘nous montre des musiciens jouant sur des luths qui rne s'éloignent
pas du tout du old. '

A 1lorigine, l'instrument semble avoir 6t& adopté dans la configuration orien-
tale, c'est-ad-dire avec une touche étroite sans fretiss et joué avec un plectre, 11 faut
dire battu par un " frappoir " : c'sst l'exacte traduction du mot plectre en arabe., Cet-
te technique de jsu met cn évidence le style percussif de 1'instrument., Aujourdlhui ep~
core les musiciens parlent de " Bam " pour définir la sonorité de 1'instrument dans le
registre grave, Le oQd convient admirablement pour la musique monodique, la touche lisse
permet une variété esxtracrdinaires d'ornements.

'L'instrument geuropécn va petit & petit se sfperer du ofld sous diverses influe
eNces. :

1°) La mise en place de frettes confére & 1l'instrument des sons fixes, tout en donnant
une plus grande clarté au timbre; ceci répondant aux nouveaux critéres esthétiques
qui préparent la polyphonie. La clarté du timbre rend plus intelligibles les voix,
condition tr®s importante dans le jeu polyphonique. 11 est évident que cette évo-
lution s'est faite au détriment de la possibilité de varier les hauteurs.

Pour mettre en lumidre ces faits nous avons réalisé des sonagrammes montrant
une courte séquence joufe sur un old avec frettes, puis sans frettes (fig.2)
Ce qui frappe immédiatement cl'est, d'une part, le transitoire d'attague tr2s net et,
dfautre part, la richesse en harmoniques du ofid fretté tandis gue le jeu noxmal
(non fretté) montre des transitoires moins nets, plus flous et moins d'hermoniques.
Mais on peut aussi constater que, dans le cas du ofd fretté, le jeu est plus plat,
& cause de 1'impossibilité d'orner. Le transitoire d'attagque trdés net permet & l'inse
trument de porter plus loin . '

- 2°) L'abandon du plectre pour la pulpe des doigts, qui est intimement 1ié & 1'évolution
musicale : le jeu avec les doigts permet la réalisation de notes simultanfes (accords),
en méme temps qu'il rend le timbre moins percutant, ce qui contribue aussi & 1tin-
telligibilité de la polyphonie.

Pour la musique du moyen 8gs l'usage du ofid, joud avec ou sans plectre, permet
de redonner la couleur sonore des danceries,

I1 est probable que lesz deux techniques ont coexisté togs longtemps, Il faut
d'ailleurs remarquer que dans les ensembles de luths, les dessus et par dessus de
luths, &taient joués au plectrs tandis que la basse et le tenor &taient touchés avec
la pulpe. :

3 - L'AGE D'OR DU LUTH : LA RENAISSANCE

Jusqutau 15° sidcle le luth & 5 rangs de cordes, le plus souvent doublfes &
1'unisson - chanterslle simple se rencontre autant que la chanterelle double. Clest
& la fin du 15° sigcle qu'un G&me rang compléte 1'inmstrument dans le grave, Das
cette Epoque le. manche de 1ll'instrument se. distingue de celui du ald par sa plus
grande largeur, permettant ainsi le jeu polyphonique. C'est probablement & ce moment
qulapparait le cavalier de la chanterelle; en effet il se peut que cette architec-
ture soit lige & l'utilisation d'anciehs: instruments auxquels les facteurs rajou-
~taient simplement uné cords supplémentaire, le cavalier étant posé sur un des lone-
gerons du cheviller.

vesed
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Les premiéres éditions contribuent 2 donner un puissant élan a la diffusion
des connaissances, de la culture et particuliérement dans le domaine musical,

11 faut ici slarréter pour passer rapidement en revue les diverses méthodes
de notations..

LES TABLATURES

La tablature dans son principe traduit la position des doigts de la main
gauche sur le manche, indépendamment de la hauteur des 8ons &mis. C'ést en quelque

-sorte une photographie instantanéej parallélement est superposée une ligne rythini-
‘que donnant les indications du partage du temps, de méme nature que notre code 1y~

thmlque actuel,

Dans son principe, si cette méthode est extrfmement simple st permet aux dé-
butants de sauter 1!'étape mentale de l'association dfune note de la’portée 3 une
hauteur puis 3 une position des doigts sur la touche, il nten demeure pas moins
que ce systéme de notation contribuers grandement A iscler les luthistes des au-
tres musiciens : puisque tout systdme de tablatures, é&tdnt nécessairement adepté
a son instrument, interdit aux autres musiciens de lire la musique.

Le probleme se complique du fait de l'existence de plusieurs codes, et bdien
souvent de l'abscence d'unité de ces codes,

- La tablature allemandg :

Cl'est la plus ancienne. La“grille du code est donnée par la fig. 4a, lLe lec-
teur doit avoir en mémoire la totalité de la grille. On peut remarquer que les
symboles du 6° chocur correspondent bien & une disposition additionnelle.

La lourdeur de cette notation. apparait immédiatement : il faut avoir en mé-
moire 6 x 8 = 48 signes.

L'augmentation du nombre de choeur et 1'écriture polyphonlque poussent a
ltabandon de ce systéme pour la tablature francaise. L

- La tablature frangaise :

Son intérft réside surtout dans un processus algorythmlque _pour Itidentifica~
tion des positions des doigts,(fig.4b)

1) Les ligres parallgles sont en cmncordance aves l‘audltlan, la corxde la plus
alglie étant la plus haute.

'2) Chaque case de la touche correspond & une-lettre; les frettes sont indexés
de Y 3 1t JUSC]U é " !I

Avantage : il faut connaitre l'alphabet latin (dans 1'orxdre si possible) et
avoir une bonne vue ! Les indications rythmiques.me sont pas encore inté-

grées et surmontent la tablature., Pour les notes graves au~deld du sixiséme

choeurs la figure est claire.

- La tabléture iﬁaliemne :7

Clest une variante de la précédente avec les modifications suivantes : les
lettres sont rvemplacées par des‘chiffres; la chanterslle est inversée : clest la
ligne la plus basse (fig. 4c). /
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Malgré ses inconvénients, l'usage de laz tsblature donne par sa simplicité
la possibilité a tout le monde de jouesr trés rapidement du luthj; de plus ells
permet ppur le musicien entrafné une rapidité de lscture qu'il sst souvent dif-
ficile d'acquérir avec la notation moderne, surtout dans les Tantaisies et

de la Renaissance. De plus les transcriptions en notation moderne peuvent

se concevoir de différentes manigres (orthographe et contrepoint) le choix dlune
orthographe modifiant le contenu musicale, Dans toutes les pi2ces, la connaissance
de la tablature est indispensable.

5 « LA_FAMILLE DES LUTHS

Comme plusieurs autres instruments, le luth appartient & une famille, A 17
origine le luth & 5 choesurs; le luth 3 6 chosurs devient llinstrument-Roi de la
Renaissance. FRANCESCO DE MILANG, Albsrt de RIPPE ont laissé une oeuvre considée-
rable que 1l'on psut regarder comme le sommet de la polyphone au luth., Le 7° choeur
est introduit par la suite en Angleterre, dans l'instrument de la période élisa-
béthaine.

Autour des années 1600 en Franecs, ll'instrument semble se stabiliser avec
10 Rangs. La famille comporte :

- le luth basse : RE, Sl do, mi, ls, w6

-~ le luth ténor : 5011, doz faz la2 ré3 8013

- le dessus de luth : Ré2 5012 dD3 mi3 la!1 ré4
- le pardessus de luth : 5012 dGB faa 133 ré4 ’5014"

Les théorbes, archiluths et chitaronmes sont une branche parallgle, Les cox-
des graves sont plus longues que les cordes aiglies ce qui nécessite des manches &
deux £tages de chevillers (parfois méme quatre étages). Ces instruments ont le plus
souvent 14 chosurs et servent & la basse continue. '

L'accord du théorbe se différencie de celui du luth par les deux premigres

-

cordes & l'ocatave basse

L'archiluth et le chitaronne gnt le m@me accord que le luth (vieil ton).
En fait 1l'srchiluth est un luth complét® dans le grave; les basses sont doubléss
a l'octave. MERSENNE signale des archiluths monté€s en cordss métalliques (laiton,
cuivre, acier; se sont, dit-il " des épinettes expressives " (6).

Pour le Chitaronne, les basses sont beaucoup plus longues encore, et non
doublées. - ,

On peut s'interroger sur ces nuances qui ne remettent pas en cause 1ll'air de
famille, sinon l'esprit de famille.

-~ L'allongement des cordes graves était nécessité par la production de sons
trés graves, impossibles & réaliser avec des cordes trop courtes sans devoir en
augmenter considérablement le diam2ire {ctest-3-dire la masse)}, Ll'invention de la
corde filée au début du 17° sidcle permit de revenir & une moindre longusur, Tout
en homogénéisent le timbre de ltinstrument (les cordes trop grosses, donc dluns
raideur non négligeable ayant un timbre sourd). Dtautre part 1'allongement des

R4

(6) MERSENNE : H.,U, p. 45 : " Harmonie Universelle " xéédition C.N.R,S.
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‘basses donnait un plus grand volume sonors, surtout avec les cordes de soie fildes,

Malheursusement ce procédé déséguilibre 1l'inmstrument au détriment du registre zigu
les basses prenant trop diimportance relative. De ce point ds vue le théorbe avec
ses deux premiéres cordes " avalées " est parfaitement adapté & sa place dans le
continu,

En général, pour le jeu intime les luthistes préféraient des cordes de méme
longusur, sauf pour les 129, 13° et 14° choeurs,

' Ltoriginalité du chitaranng est dans la longueur de ses basses (énviron
1,20 m) et dens l'absence de doublure, sur laquelle on peut s'interroger.

Les cordes graves sont en métal. Pour une hauteur déterminée, vu la longueur
de la corde le diam@tre reste relativement modeste . Nous n'avens pas su le temps,
de faire une étude sonographigus, mais on pergoit de grandes différences 3 lloreil-
le. D'une part le métal a des modules d'élasticité bien plus grands que le boyau

_ce qui donne des vibrations longitudinales de la corde de fréquence trés &levée;

dtautre part l'attaque engendre un ébranlement le long de la corde, lequel se ré.
fléchit aux extrémités avant que s'établisse le régime des vibrations transversa-
les, ce qui contribue & enrichir le timbre et rend inutile la doublure a ll'octave.
Un peut Btre assuré que l'on & affaire & un chitaronne ou 3 un archiluth ainsi.

LfangZligue est un luth & cordes simples dont l'accord est une suite diato-
nigue.

Un cas particulier doit 8tre fait pour la Vihuela espagnole, Fn effet alors
que le old est parvenu en Europe en franchissant les Pyréndes ce luth n'a cu aucun
développement dans la péninsule Ibérique. Toutefois méfe si la Vihuela s!apparente
a la guitare par sa forme, les 6 ou 7 choeurs accordés comme ceux du luth en font
un luth & fand plat.

LA PERIODE BAROQUE EN FRANCE

Vers les années 1630, alors que le luth est au fait de sa gloire et qutil
semble s'8tre stabilisé & 10 rangs de cordes accordées suivant
no o, 2 e - _ ~
le vieu ton : DDD Re1 H:Lb1 Fa1 SDL1 DD,f F82 La2 Re3 5013 apparalt
une série d'accords nouveaux ou extraordinaires tels que

Sol, Do. Ffa. La Do. Mi

1 2 2 b2 3 b3
Sol1 D02 Faz La2 Do3 Mib3
Sol, Do, Fa, La, Do, Mi
5011 DD2 Faz La2 Do3 Fa3
La1 Réz faz'" ng Réa FaB

Les accordatures modifient profondément le jeu de l'instrument.

On peut naturellement se demander sous quelles influences ces accords nou-
veaux ont vu le jour, dlautant plus qulen régle générale, les musiciens ne se dé-

cident pas du jour au lendemain & modifier lss doigtés, les habitudes et surtout
un répertoire. /
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Plusieurs trouvailles originales d'inventeurs sant restées inexploitées
parce qu'il fellait aux musiciens réapprendrs leurs instruments, essayer de modi-
fier .les goigtés de la clarinette et vous verrez 7

Les " vieu ton " régneit déj2 depuis plusieurs sigcles. Pourtant en quelaques
années - 10 ans au plus - le nouvesu ton - La Ré fa La RE fa (intervalles 4 3 3 4 3)
surplantera le vieu ton ( 4 4 3 4 4).
Au premier abord la tessiture des 6 premiers choeurs est amputée de £ tons
{deux octaves et une quinte) ce qui ne semble pas un gain par rapport au vieu tan
(trois octaves). Ce n'est donc pas 3 1l'éfendie du nouvel accord qu'il faut s'at-
tacher.

I1 semble plutSt gue cette wodification profonde, qui entrainera des consé-
quences, corrgsponde (réponde} aux recherches tonales et harmoniques des musiciens.
“Pour comprendre cela il nous faut faire un petit dStour. Si l'on passe en Tevue
les différentes tonalités pratiquées sur le vieu ton, on s'apergoit que leur nom-
bre est assez limité - Do, Fa, Sol, Ré, 5i , Sol mineur, Do mineur, Ré& mineur,
La mineur = Cl'est d'ailleurs un probléme Eeaucoup pilus général qui touche tous
les instruments 2 sone Tixes (clavecin, orgue, viole, etc...) et qui est en rela-
tion directe avec la notion ds tempérament.

Sans entrer dans des détails théoriques (8) qui nous entrainsraient trop
loin, le défaut de ces tempéraments - division de 1l'octdve ="est que certains in-
tervalles justes dans une tonalité deviennent tout & fait inaudibles dans dlautres.

Le problzme devenait aigu dés qu'un claveciniste devait accompagner un autre
. musicien dans une tonalité dissonante selon 1l'accord du clavecin, L'accompagnateur
avait alors la ressource, pour masquer les intervalles dissonants, de briser lss
accords ou bien encore de truffer d'ornements la pigce afin de véritablement trom-
per l'oreille de l'auditeur - le jeu Rubato cher 2 nos luthistes du 179 siscle
est peut &tre issu de cette nécessité.

Toujours est=il que ces problémes de tempéraments, d'utilisation de tonali-
t6s nouvelles, vont vivement intéresser les théoriciens et les musiciens, et au
premier plan les luthistes gqui vont avec leurs moyens assSUrer .... de nos jours, on
dit : la " crise ". : ‘

11 faut ici faire queldues remardues & propos du vieu ton - 4 4 34 4 -
les quartes ne posent pas de problsmes d'accord, elles sont justes; mais la tierce
majeure un peu grands va introduire un décalage.

MERSENNE indique pour l'octave une division strictement égale (sur une seule
corde)s en fait tout se camplique quand il Taut faire un accord. Plusisurs octaves
sont feusses, en particulier sur la 3° frette avec le 4° cboeur qui est séparé des
3 premiers par une tierce un psu grande.

MERSENNE montre d'autre part 1'intér&t des fretites mobiles en particulier
pour corriger la justesse de la tierce majeure i ou de la tierce mineure qui se
fait sur la position " c " du manche, c'est-a-dire la troisiéme frette (9).

coned/

(8)

(9)

Voir GAM N° 61 : " Le tempérament " par M. LEGROS,
ou " Tuning and Temperament " by J. Murray BARBOUR(Da Capo Press N.Y. 1972).

MERSENNE H.U. (p. 5%) = " Je. remargueray seulement en faveur de ceux qui font les luths,

et qui les touchent, que la touche C fait le ton mineur contre la corde & vids, et que

stils veulent faire le ton majeur, il faut hausserflé touche jusques & la ligne ponctuée
qui est sur la ligne C... - -
p.54 un dessin illustre Ll'opération sur un monacorde.
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Donc en toute rigueur ~ et cela est particulitrement sensible pour les

violes - il faut réajuster les frettes & chaque nouvelle tonalité (10)

ceved/

(10)

Nous avons recherché d'autres tempéraments du luth. Celui publié :

_a) par Robert DOWLAND dans " Variety of Lute lessons ", en 1610, est fort intéressant Dour

les oreilles qui recherchent ltauthenticité ! Il est particulidrement horrible pour nos
oreilles tempérées égales, Volci la.division de DOWLAN :

Jdongueur de lettre de 1a
la corde Zablature
a) AZ '
1) ﬁzé = AN donne N
2) égé = AH H
3 2 2l oaw B
11
AH
4) 3= AL C
AN
5) 5= AF F
¢ - G
3 A
T == B D D
D
8 == DE
‘ ). > DE £
Z
9) 5= = B I I
: c7
10) 3= CK K
o
1) T DL L
b) On peut réaliser un tempérament inégal que nous trouvons trés agréable comme sult
a) On accorde les quartes justes : Sol, ~ DO. puis DO. - Fa. ensuite le

b)

o)

d)

e)

B 2 2 2
double octave 5011 - 5013 et ds nouveau les quartes Ré2 Sol3 et La3 Ré? .

La 5eme frette est donnée par lo quarte juste sur 1'ume guelconque des cordes.

La 3&me frette est donnée par ll'octave DDZ a4 vide avec Do3 sur le 3°
choeur,

6%choeur 3° frette avec S5i

La t&re frette est donnée par lL'octave Sib1 b2

3° choeur 12re frette.

Le 2° par Sol2 deme chosur 28me frette et 5013 & vide.

ceradl
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11 faut donc voir la raison du nouveau tofi dans les recherchss ds tonalités
extraordinaires. Et c'est bien sur le luth que les premi2res tentatives eurent lisu -
Fa f? mineur ton de la chevre, Mi mineur, Do ;f mineur, Sib mineur (voir en
particulier le Prélude dans tous les tons de Bocguet).

A ce propos, cdomparons les mécanismes dlaccords gui par translation et barré
sur le manche sngendre de nouvelles tonalités (fig.6).

venend/

(10) suite de 1= page 9 o ‘q;;l‘ S
f) La 4° frette est donnée par l'unisson La, 4° choeur 4° frette - La, 3 vide.
g) La 7° frette est donnée par la quinte juste etc..

avec celtte méthode on a réalisé un tempérament pythagoricien qui convient paxfaltement
aux tomalités du luth et & notre oreille moderne (voir fig 5 a = b - c).-

c) Tempérament du luth barogue :

e caractiére remarquable du timbre du luth barcque réside dans le timbre en-
roué -~ on parle souvent & propos du nouveau tonm : du ton enroué - et nazillard. Ce tim=
bre est propre & l'accord lui-méme, ce caractire disparait si l'on passe du nouvesau ton

au vieu ton sur le méme instrument,

Nous nous sommes intéressés aux diverses manires d'envisager le tempérament
du luth baroque. Pour nous il ne fait pas de doute, bien qu'aucun document ne nogus soit
parvenu, que nos chers luthistes baroques attachaient au tempérament une grande place;
nous en voulons pour preuve les multiples indications transposées & partir des modes
anciens : Doxien, Lydien, phrygien, etc... qui étaient adaptés & un caracttre ou un
sentiment.

Et ici le tempérament permet dfenrichir le caractére musical. Il nous semble
que ce gqui est traduit pax des observateurs non initiés comme des menies (déplacement
de frettes, retouche de l'accord, etc....) correspond au contraire & la rechsrche du tem-
pérment le meillsur pour le morceau. '

Nous avons donc essayé de rechercher avec les données de notre conditionnement
actuel un tempérament, 11 faut tout de suite constater gue pour un tempérament du mono-

corde strictement égal (raison!'? V2] on obtient un timbre trds enrous.

Nous avons recherché un tempérament de la manigre suivante

1) sur les coxdes & vide on accorde la quarte La Ré juste

2) la sixte La Fa juste>et ensulte on place les fTrettes pour réaliser les octaves
justes.,

On constate que le timbre tout en restant enroué s'élargit et surtout le ca-
ractdre des différents accords se modifie prodigieusement, par exemple entrs
LA m et Sol m, on constate aussi que ce tempéra nent est faux pour les tona-
lités avec une armature chargée en digze (Mi M, Fa §ff£m) st qu'il faut retou-
cher les octaves des notes altérées,

cesenes/
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Pour le luth Renaissance - vieu ton = cing mécanismes majeurs (Mi,_, Do, Sol,
b , Fa) dont seulement trois sont transposables par. barré {Do, So0l, Fa): cing
mécanicmes mineurs dont trois transposables (Do m, Sol m, Fa m).

Pour le luth baroque - nouveau ton - trois mécanismes majeurs (RE, Si, Sol)
tous transposcbles et trois mécanismes mineurs (RE m, 51 m, Sol m) tous transpo-
sables,

11 y a donc une simplification:ﬂes doigtés, et surtout la possibilité de
transposer relativement facilement. A 1'ussge l'accord baroque est plus avantageux
pour réaliser la basse chiffrés.

Bien gue nous n'ayons pas trouvé de documents concernmant le tempérament du
luth barogque, on peut imaginer sans erreur que les musicisns modifiaient suivant
les modes lg frettage de leur instrument. Nous en voulons pour preuve le vieil ada-
ge qui dit gu'un luthiste passe la moitié de sa vie 3 accorder son instrument, Mis &
part les conditions climatigues, un instrument bien construit tient parfaitement

son accord, :On peut donc.penser gque pour les luthistes l'écriture d'une piegce en

‘mode Derien ou.en mode Lydien. - chague mode ayant son caractére - Impliquait un

déplacement des frettes. Une parenthése & propos de l'accord actuel de la guitare

(Mi1 La2 Ré2 5012 Si2 Mi3 -4 4 4 3 4) ol la tierce majeure n'est plus entre la

3° et la 4° corde mais entre la 2° et la 3°', Cette disposition & 1l'avantage de
rejeter les intervalles trop faux dans das tonalités inusitées sur la gultare
Mi i, Dm-i}m , 8toe..) bien qua le- problene de la trolslmme frette continue d'exis-

“ter...De plus les cing mécanismes d‘acc@rds (Do la Sel Mi: Re) 8t (La m, Mi m, Re m)

sont tous trensposables. En fait cet accord permet une mellleure uytilisation des
tonalités (Do, lLe, Sol, Mi, Ré, Fa, La my Mi m, Si Mi Si m) sans avoir a déplacer
les frettes, ce qui justifie les sillets fixes en laiton.

LE JEU

Une difficulté surgit immédiatement et elle est insurmontable le manque de
documents sonores ! Reste les tentatives de reconstitution 2 la lumiire des ensei=
gnemznts des mafires . T

Comparativement & la quantité de pikces gui nous sont parvenues, les méthodes
proprement dites sont peu nombreuses et bien souvent leurs instructions sont le
plus. souvent sommaires.

" Déja Perrine se plalgnalt de ce manque, reprochant aux lUbhluteu de garder
leurs secrets gu'ils ne transmetteient qu'oralement,

11 existe malgré tout quelgues instructions fort utiles comme celle d!Adrien
LEROY, Thomas ROBINSON, Thomas MACE pour ne citer gqu'eux, gui nous donnent des

1ndlcatlon° tres pr801euse

On ne peut ici que se limiter @ux probleémes technigques. Tls permettent néan-
moins de se faire une idée.

‘Sans faire ici un catalogue de-toutes les instructions, il nous.semble uti-

le de relever 1l'usage permanent de la pulpe au lieu de l'ongle {sinon dans les

comsorts : MACE} et surtout de l'appui du petit deigt de la main droite sur la

table, plus ou moins prés du chevalet (fig, 7T a b c).

4



AWM, N® 72 du 22/2/74 - LES LUTHS - par ch., BESNAINOU o o -2 -

11 faut se garder dans ce domaine de pousser la systématisation & la carice-
ture. In contestablemsent dans certains traits ltappui du petit doigt assure une
grande stabilité de la main droite et une sonorité bien mieux contrlée, surtaut
dans le jeu avec pulpe.

Une telle technique suppose des tensions de cordes pas trop imporiantes.

Par contre il semble difficile de généraliser pour le luth barogque. L'écart
entre le 13° st le 1° choeur atteignant 18 cm, il est difficile de maintenir le
petit doigt sur la table lorsque les autres doigts doivent chexcher les cordes
graves, . ‘ ' :

Nous avons réaliser d'intéressantes comparaisons entre jeu buté et non butés;
qutattaques pulpe et ongle (fig.9 et 10); variations du spectre suivant le lieu
dlattagque de la corde (fig. B8 a b).

La fig,.8 montre gue la place ol l'on attaque la corde modifie la physicnomie
spectrale : pris du chevalet toutes les harmonigues sont présentes; vers le milieu
de la corde on remarque la disparition des harmoniques de rangs pairs (son plus
creux), Cette expérisnce justifis 1l'attque ertre la rose et le chevalet, prescrite
dans toutes les instructions : ls spectre du son sst plus riche, il porte mieux,

La fig, 9 met en évidence dans le jeu buté un renforcement des premisrs har-
moniques, tendis que le jsu non buté domne un spectre plus homogéne gui porte plus
loin. Nous avons constaté gue lorsque le spectre du son est renforcé dans le grave,
1'impression locale {celle du musicien) est dtune plus grande puissance que dans
le son non buté; en revanche & 15 ou 20 mdtres clest le son le plus homogéne qui
émerge, alors que localement il ne parait pas trés puissant.

Pour le jeu pulpe-ongle les différences sont encors plus marquées, en parti-
culier en ce qui concerne les transitoires dlattague, trds nets avec les ongles,
mais mieux contrBlés avec la pulpe qui permet plus de nuancer. On peut remarquer
aussi gue le jeu avec ongle renfTorce les premiers harmoniques, ce qui donne un tim—
bre plus grave, alors que le jeu avec pulpe psrmet une sonorité plus claire {11).

8 - LE TIMBRE

Peut-on ceractériser le timbre du luth ? Nous avions vu plus haut gue les
différences entre timbres pouvaient &tre analyseées spectralement, Mais il reste en-
core trop d'inconnues pour pouvoir associsr tel ou tel timbre & tsl ou tel formant
sur le sonagramme, Nous ne pouvons donc donner ici que des indications tout & fait
subjectives relatives 2 notre propre conditionnement. I1 y a aussi un probléme de
perception :-en effet l'audiogramme peut varier considérablement d'un individu o
ltautre., ‘

On peut néanmoins définir certains éléments. En particulier on recherche :
1) un timbre trds cleir, c'ssti~a-dire un spectre tr2s riche en harmoniques.

2) un transitoire d'attague aussi court que possible. Cetts deuxiZme copdition est
déterminante dans l'établissement des modes de fréquences &leveés,

4

(1) Sur ls guitare le jeu avec pulpe, du fait des cordes trds tendues, donne le résultat inverse,
1lattaque onglée devenant alors plus claire (trensitoire d'attaque). Ces données nous per—
mettent de comprendre un peu mieux les guerelles entre " onglistes " et " pulpistes ", les
onglistes représentant le courant " moderne ! c'est-&-dire llaugmentation de la tension des

cordes, tandis gue les pulpistes restent attachss a une esthétique vieillie des cordes peu
tendues : il s'agit en fait de questions technigues et esthétiques.
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- 11 ne faut donc pas prendre & la lettre les définitions suivantes :

-~ Fin du Moven 8ge - 5 ou 6 chosurs : timbre grave et rond, percutant, proche
du old actuel (gui a conservé lloriginalité de fecture depuis plusisurs
siscles).

-~ Henaissance - 6 ou 7 choeurs : timbre rond et homogine, pas de bruit de per-
cussion, intelligibilité de la palyphonie. '

-~ Pré-barogus ~ 10 chocurs : timbre trés claixr, trés léger,

~ Barogue francais - 11 choeurs : timbre trés clair, peu d'énergie dans ls Ton-
damental, timbre nazillard, trés délicat.

~ Barogue allemand - 14 choeurs : viscéral |

A propos du timbre des instruments des 17° et 18° siécles nous avons Tait
les remarques suivantes : si lton reprend l'expérience du filtrage des fréguences
au deld de 4 QO0 Hz pour le clavecin, lo contusion avec le piano est cvidente; poux
la vicle la confusion avec le violoncelle est possible mais moins claire.

Luth, viole et clavecin ont en commun des transitoires d'attaques trds brefs
faisant apparaftre un partiel aigu avant le Tondamental; sur la viole, en particu-
lier,. le musicien cherche 4 accrocher la guinte, Alors gque guitare, violoncelle,
piano ont des transitoires d'attagques plus lents et un fondamental plus impoxtant,
avec un spectre moins riche en harmoniques aigus

9 ~ L'EXTINCTION
lLaissons la parcle & André TESSIER (12).

eeses " Les luthistes, les " luthériens. " comme ils s'amusaient & s'appeler entre
eux sont une secte. Ils nfont point fait de schisme musical sans doute, bien gue
", leur musique {(....) ait des-caractires a elle trés particuliers, mais ils Torment
" tout au moins une facon de fTranc-maconnerie dans le monde des musiciens.

" Leur écriture, leur tablature si spéciale, lisible sur leur instrument seul, im-
pénetrable a2u commun des musiciens, les devaient isoler et porter & faire Socié-
t¢ & part. Ils en sont fiers et sont heureux gue leur art ait un langage qui ne
tient rien de celui du vulgaire, dans son systéme graphique au moins, Les fai-

" blesses mBmes, les incepacités de la tablaturc qui ne sait noter la musique aveo
la précision qu'a 1l'écriturs courante, lsur paraissent des avantages. Avec leur
systome, n'est-il pas vrai gqu'ils pourront non seulement jouer du luth sans sa-

" voir beaucoup de musique, mais méme, O miracle, Scrire pour lsur instrument sans
Btre fort versés dans l'art de ia composition musicale. Etre loin du grand nom-

" bre a2 de puissants attraits pour les esprits raffinés, leur tendance & liorigi-

" nalite fait leszélateurs des cultes rores. Ceux-ci maintiendront leurs rites
jusgu'au bout envers et contre tous, bien gutils zient contribug 3 llabandon du
luth, qui se trouveit incapable d'entrer damns un concert, en jouant la musigue

" de tout le monde. Un des leurs PERRINE, pourra bien essayer, craignant a la

fin du sigcle ce retour de la mode, de feire lire aux luths la musique ordinaire,
il ne sera pas suivi. ",

e eevenad

(12) ™ La Thétorique des Dieux et autres pices de luth de Denis GAULTIER " par André TESSIER,
Publication de la Société frangaise de musicologie - Introduetion (p.32).
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71 nous suffira d'ajouter que l'assaut bruyant des violons contribuera dé-
finitivement & couvrir la voix ténue du luth; c'est dire qu'une époque disparailt
pour laisser place & une nouvelle période esthétique, ol le godt, la mode vont
imposer une nouvelle sensibilité. D

lci le témoignage de Thomas MACE (13) ne manque pas d'éloquence et d'émotion.,
le vieil homme au crépuscule de sa vie engage un dernier combat pour préciser ce
gui pour lui est 1l'essence de la musique : le luth et la viole, les instzuments
graves et intimes.

L'allemagne utilisera encore le luth jusqu'au milieu du 18° sidcle.

L*INSTRUMENT

La fig.11 donne 1l'image d'un luth baroque a 13 choeurs. Une théorbure sou-
tient les deux choeurs graves. Dans sa facture moderne 1e luth baroque posséde
14 choeurs afin de pouvoir jouer l'unique piBce autographe J.S. BACH,

11 faut noter le nombres de cotes (ou éclisses - 21 - C'est un maximum,
1e minimum étant 7. Le chevalet est collé sur la table.

Le poids de 1'instrument est remarquable, en général inférisur au kilo :
800 - 950 gr; eu deld ds 1300 gr il faut émettre des réserves. Certains olds pe~
sent moins de 650 gr.

| tinstrument est d'une grande fragilité. Songez gue la coque est constituge
de cétes d'environ 1 m/m d'épaisser collées bord & bord et que la table fait au
maximum 2 m/m d'épaisseur. La rigidité est assurée uniquement par la forme en oeuf,
Avec 24 cordes & 5 kg de tension {ce qui est un maximum), le chevaleur (7 30 cm2)

et la table doivent résister & 135 kg ! On comprend pourquoi si peu dtinstruments
ont SUTrvécu.

I1 faut dire ici que la tendance générale & 1ltaugmentation de la tension des
cordes des instruments (de tous les instruments), correspodant aux nécessités dss
virtuoses st surtout & 1'évolution du golt (¥), a été fatale au luth.

CONSTRUCTION

La construction du luth ne présente paé de difficultés majeures; elle se
situe bisn en deca des tours de main que nécessite la facture du violon gui de-
mande un long apprentissage.

S'il vy a complexité, clest plus du fait du nombre de pigces que de la diffi~-

cult® de modelage.

Notre expérience nous a montré dque n'importe guel amateur sachant tenir une
scie et un rabot (& la rigueur pour les maladroits une pongeuse vibrante électriqus)
et ayant .... la& détsrmination dtaller jusqu'au bout, pouvait construirze un Luth,

vevsns/

(13) " Music Monument ", réédition C.N.R.S.

(*)

voir paragraphe sur les cordes.
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La coque

B e

Un peut utiliser deux méthodes :

2) pour les vrais amateurs, la difficulté est le moulage dfune planchette
de bois de 1 & 2 m/m. On peut tourner la difficultd en utilisarmt un cole
lage de 2 ou 3 Teuilles de placage de 0,5 a 0,6 mm d'épaisseur 1l'une
contre 1l'autre dans un mouls qui a la mBme courbure que le luth. Au sé-
chage la différence des chemins entre la fibre externe et la fibre ine
‘terne assure la forme

a') sinon, moyennant un apprentissage modéré, on moule les planchettes
de bois massif sur un tuyau de pole chaud st on s'assure avec un
patron de la-courbure,

Une fois les planchettes ds bois moulées, il faut faire un patron
en fus'sau pour découper les éclisses.

b) pour les amateurs, il est plus simple de débuter par un instrument & sy-
métrie de révolution, ce qui a l'avantage de n'utiliser gqu'un seul pa-
tran. La fagon la plus simple de le faire est de découper dans une plan=
che sn bois une tranche de " citron " dont l'angle au sommet détermine
une division de la demi-circanférence en Tonction du nombre de cBies
choisi. Puis on découpe la courbure de l'inmstrument en prenant soin que
le trait.de secie (& ruban) soit perpendiculaire & la bisectrice de i'an-
gle interceptant ume céte., On obtient ainsi un patron extrémement précis
qui servira au découpage des éclisses. En effet il suffira de coincer la
planchette préalablement moulés entre la partie male et la partie Temzlle
et d'amener avec un rabot le bord de la planchette dams les deux plans
de la tranche.

b*) Dans le cas o0 1'on choisit une symétrie qui nfest pas de révolu-
tion, on est condamné 3 construire dans un bloc massif de bois ten-
dre un moule qui est l'exacte reproduction du luth, moule sur leque

chaque éclisse sera ajustée et collée suivant sa place,

¢c) quand on est amateur on peut se mettre & deux : 1'un tient les deux
€clisses l'une contre lautre sur champs, tandis que l'autre ascure ls
collage avec du ruban adhésif; en opérant les collages des cOtes deusx
par deux d'abord, puis quatre par quatre, etc... la coque est terminés,
Ensuite pour garantir la solidité de la caisse on peut coller & 1l'inté-
rieur des bandes de papier cu de parchemin aux joints de colle.

d) une petite planchette de 4 & 5 mmn fera un tasseau pour le bas de la
calsse,

e) le tasseau du manche sera taillé dans la masge; an peut, encore utiiiser
le montage de la figure,

Le manche

La solution de facilité consiste & prendre une planche de bois massif
(sapin, cédre, tilleul, etc...) et de tailler au rabot la forme désirde.
S5i 1'on est puriste on fait un contre~college de longeron avec des fibres
contre-variantes pour interdire toutes déformations. Hvec cette technigue
on psut réaliser un savant millefeuilles avec des bois de diverses dens itée,
et ainsi gagner sur le poids. Un placage recouvre ls manche. On peut alors,

aprés avoir fait un plan de l'instrument en grandeur naturs et connaissand

g
& s oo/
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La touche en EbLHE doit 8tre dans “le méme plan que la table. 11 faut remar=-
'.'quer que, 51 elle venalt sur la table comme pour a guitare moderne, l'angle/

sule type de barrage & adopter, on détermine la clace du éhevalet et par
déduction la longueur du manche pour cbtenir au défaut de la table : la

-

septidme, la huitigme ou la nsuvieme frette. Il reste alors & ajuster le

manche sur le tasseau, Avant de coller, il feut préparer le cheviller,

‘Le chevillex

e g 4, s S e o P

~

Le cheviller est destiné & r@cavolr‘l'anseﬁbie des chevilles; il doit pour

~cela 8tre fait dens un bois qui pe fende pas, le meilleur est le h&tre.

Le cheviller forme avec le manche un angle dtenviron 100° (llouverturs de cet
angle est questlon de gout) I1 pourra Etre ajusté sur le manche par un sys-—
teéme de ternons et mortaises (ce qui présente un inconvénient pour un éventuel
démontage), ou simplement collé sur le manche puis consolidé par une vig ou
une cheville én bois, On prendra bien garde de préparer les trous pour les
chevilles avant le collage sans quoi l'on risque quelques acrobaties. De tou-
tes fagons il est preferabLB de ne collar le chav1l1er gu'une fols le manche
IEUHl & da coque.

e e e e

C'est sans douts 1'élément qui demande le plus de.soinms, Aprés avoir collé
les deux moitiés (14) d'une planche de 4 m/m d!épaissaur, snh épicéa, environ,

~..on réalise & 1l'aide d'un rabot ou dlune pongeuse-la mise en épaisseur comms
© 1tindique 1la fig. 11 bis. On peut & ce moment.dessiner-sur cette planche le

luth et préuoir la place des barres, de la rose ef'du chevaler. La rose
pourra 8tre taillée directement dans la masse, ou bien rapportée dans un autre
bDlS moins dlfflclle a travailler que l'épicAa.

Dette operatlon terminée, on peui preparer les barres et les coller. Il est
important ici de noter le sens des fibres du bois : si les fibres sont paral-
leles & 1a surface de collage la barre risque repidement de se fendre & la

‘moindre contrainte, tandis que si les fibres sont perpendiculaires & la table,

= Test le collage qul cédera et non pas 1a barre.

. Toutes les barres ayant &té& cglleea, il ne reste plus gu'a coller le cheva-
- let en_prenant bien soin qu'il soit dans l'axe des cordes {il existe des ins-

truments pour lesguels l'axe des cordes n'est pas.l'axe de 1'instrument M.

11 ne reste donc plus maintenant qu'a féunir la table & 1tinstrument. Il

faut au préalable avoir réglé le plen ds collage de la table et le plan du
manche rigoureusement dans le mé@me plan, c est & cette condltlon que l'ins-

‘trument pourra &tre jouable.

I1 faut sigraler un procédé trds ingénisux mais périlleux pour le réglage

de 1'instrument, quesnous avaons rencontré sur: tous les olds du moyen-oxient :
le " plan " de le table est légdrement creux, d'environ 2 3 4 m/m, ce qui

1ui donne une meilleure disposition & la déformation lorsque 1'instrument est
tendu. Pour les instruments euraopéens cette facture sst dfautant plus inté-
ressante 3 reprendre que, vu le nombre de cordes, la table est ‘amenée & se
déformer; il y a aussi 1l'avantage d'éloigner la table de guelques mllllmetrES
pOU¢ que les dolgts ne viennent pas la frapper

La touche

e e e e it A, e

s 58 0.

(14) Pour les ofids la table est traditiornelement constituée de 3 éléments,
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vu du chevalet serait plus granc, ce gui entrafnersit un moment des forces

sultantes plus grandes qui peuvent aller juscu'Z défommer le manche, chose
gue l'on observe jamais sur un luth bien construit wmais qui se rencontre
souvent sur les guitares modeones,

Une fois, toutes ces opératicons terminées il ne restera plus '3 lustrex
1Vinstrument au vernis trés léger ou & la cire. & protoction du bord de la
tabls se fait avec une bande de parchemin,

La pose des Trettss -~ fines ou Epaisses ~. le choix de la tension des coxdes

-

sont conditionnés par Je xésultat envisage,

12 - LA FACTURE

1)  L'évolution historigue et les MLH%HIELLUH&

v s

Une des originalités du luth est'de n'lavoir pas été figé dans sa Tacture
comme par exemple le violon. Toutes les variétés dz fTormes ouvolides ont été
réalisées, le luthier pouvant varier & l1'inTini lcs galbes, ce cui intendit
toute routine.

Cela est bien normal : llinstrument a évolu en mBme temps que so sont adi-
fiés les fondements de ls musique occidentale, Au moment nu, 1= violen sst né
les données musiceles £taient déja assez stables pour qulil surgiese Litté
ralement parfait; les dimensions, 1la wo*m ne changeront .praticuement pas jus-
(qu'd nous jours, excepbé le manche qui siallongsra au 13° sitcle pour satise
faire les virtuoses., Pour le luth, et jusHu‘d son extinction, 1'instrumont se
modifie en regard des nouveaux horizons harmonigues et ces nouvelles données
esthétigues. On peut dire grossizrement gque 1'évolution siest opérée dans les
directions.suivantes ‘

o

- A partir du old & 5 chosur don le manche étroit (2
réalise la quinte au défaut de la teble (donc lco tiers deo 13 cozde, clesi-
g-dire la T7° frette] - le manche du luth s¥élargit disbord pour pouvoix
supporter 7 chosurs {ay maximum 11 choetre) 2t pour Taciliter la jeu poly-
phonique; ensuite il s'2llorge pour laiscer av difaut de la table la
huitigme puis la nevvidme frette, ce qui &tend 1ls tessiturs de liinstyu-
ment. Dans ce méme temns 1'a lengemEWt du menche entraine 1l'allongement
des cordes et sans doute 1'auvcnentation de iﬂ' tension,

cr L‘)

6 m/m au sillet)

au

oy

- le volume de liinstrument lur aussi se modifis, De liovoide on passe
la forme de poire allongée, donnant cn timbre plus clair (table plus
gtroite}.

-~ 1'invention de la corde Tilée et la réalisation de cordes en boyau trés
fines {(35/100) permettent encore 1lallongoment des cordes,

I1 est intéressant ici de faire quelgues ¥ s

rer le nombre dlinstruments de nomenclature d

diapasons. On constate immédistement, malgzé 1iéc

ment trés réduit, que la courbs présente guelques s

60/61 em - 63/65 - 70/72 . Les diapasons les plus courts appartiennent

aux instrumerits les plus anciens,, les diapasons les plus longs aux instruments

les plus récents, Il semble dorc qufil y ait =u up allongement des cordes

air st

Je E, PELﬂmnh on ifonction dos

hantillonnage , malheureuss-
ommets caractéristiques

ﬁ

D’ID

au cours de l'évolution du luth. Il est peu probabie <ue cet allongement soit
. lié 2 des modifications morphologioves des musiciens (hwur susement!)

‘IIQRO/
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Clest ici qu'il faut Faire’appel aux musiciens. En régle généralz
{clest-a~dire pour une main moyenne : 18 om entoe index et suriculaire &tendus),
jouer une fantzisie de DOWLAND ou de DA MILAND, sur un diapason de 72 cm est
une épreuve quasi impossible, vu les positions, les tenues etc.., Par contre
un diapason de 60 cm convient parfaitement ; avec €3 cm, outre la virtuosité
propre des piéces, cela devient difficile,

Mazintenant inversons le probléme; une fantsisie de WEISS est beaucoup
plus agréable sur un grand dispason gue sur un petit. Pour a'en convaincre,
revenons aux tableaux d'accords de la fig.3. On peut constater expérimentale-
ment que les accords du luth baroque sont plus faciles sur un grand diapason,
en particulier tous les doigtés nécessitant un barré.

11 nous semble donc errcné de vouloir fixer une fois pour toutes les
dimensions du luth.

On peut néanmoins recommander les diapasons suivants pour les luths :

S Renaissance 7 choeurs 60 cm
= vieu ton ( Prébarogus 20 " &3 ™
{ Baroque frangais 11 choeurs 69 com
- )
nouvezu ton i Baroque allemand 4 " 69 a 71 om
- vieu ton Théorbe et chitaronne - 14 choeurs 65 &3 72 om

2) lLes textes historiques : ARNAULT DE ZWOLLE et MARIN MERSENNE

11 est clair que les formes et les dimensions ne suffisent a la réalisa~
tion d'un bon instrument. Le " Secret ' est & l'intérieux,

Heureusement quelques documents &pars nous donnent des renseignements
tres. utiles qui permettent aujourd'hui de reconstitusr des instruments.

Le manuscrit latin n® 7295 BN attribud 2 A. de ZWOLLE (1425) et les indi-
cations de Marin MERSENNE dans " L'Harmonie Universelle " (1636) présentent
un grand .intérét, parce qu'ils se recoupent trés précisément quant a la manie-
re de.placer les barres, le chevalet 'et la rose. '

... On barre la table en la divisant en huit parties égales, afin de coller
" ses six barres sur la 2°, 39, 4°, 5%, 6° st 7° partie, car le manche commen-
" ce sur la Beme partie au défaut de la table.... quant & la rose, slle doit
tellement Btre située que son milieu se rencontre sur la 5° partie sur la-

" quelle la 42me barre est collée.." (15)

Msis on use encore de deux ou trois autres petites barres gue l'on met 2

" cAté lorsque la table est Taible, or toutes les barres traversent la table
et aboutissent aux éclisses d'un cBté et dltautre. Elles sont de la méme

" matidre gue la table, qu'oy que 1'on puisse faire d'autres b01s vee Mais

il faut remarquer que les facteurs, ajoutent encore d'autres petites barres
" plus bas que la premiére des grandes, ou en d'autres endroits selon le fai-
" plesse des différentes tables ou suivant les expériences qu'ils ont faites,
pour donner une meilleure harmonie aux luths ".. (15)

venns/

{(15) Harmonie Universelle, p. 49, 50.
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Quant au chevalet, auguel l’Dn attache toutss les cmrdes, on le met

" entre la premigre et la sesconde partle de ta-tablse, aprés avolr divisé

" ces deux parties en trois autres parties égales; on colle le dit chevalet
" sur la seconde partie qui se rencentrs en -mentant .. (15)

~ A. de ZWOLLE indique ici la sixigme ce qui correspond avec la division de
MERSENNE & moins 1 %

" Mais il faut remarquer que le manche ou la touche doivent 8tre de méme
longueur gue l'lntervalle qul est depuis e commencement de la table jus~
" qu'au milieu de la rose, c'est-a-dire que le manche doit avoir 5 parties
" gt la table g " .. (15) - . '

- o qui‘ést Fort peu souvent verifié et qui est en contradiction avec le
fait gue MERSENNE indique 9 frettes sur la touche,
MERSENNE donme aussi des indications précieuses :
~ Epaisseur des éclisses : environ une ligne 2,25 m/m

~ Gpaisseur de la table : environ ure ligne.-

13 - PROPRIETES PHYSIQUES DU LUTH .

11 s'agit dans ce paragrephe de comprendre’ et de définir 1'instrument
en tant gue maching susceptible d'amplifier des vibrations acoustigues.

Les eléments constitutifs de ce systdme sont :

- les cordes

- le chevalst

~ la table st son barrage
-~ la rose

- la coque,

14 - CORDES SIMPLES - CORDES DOUBLES

Premier £lément remarquable, les cordcs du luuh se Jouent par paires
& ltunisson pour les six premiers choeurq, % 1'octave pour les bourdons graves,
- Pour ces derniers, A'explication est simple : au spectre de la corde grave se
. superpose Le spectre de sa doublure 3 1ll'octave qui CDlnleB avec toutes les hap-
“moniques de rang palr, ce qui contribue & -enrichir, le spectre du bourdon, le ren-
dant plus clair. -

Pour que les deux sons soient parfaitement fondus ensemble il importe
que la doublure soit faiblement tendue, de telle maniere que lorsque le doigt
l'atteint elle n'émette pas un partiel qui la dlsLlngueralt du son grave du
bourdon.

On pourrait penser que 1's avantage des cordes doubles est de rayonner
plus d'émergie, donc de rendre le systeme plus sonore. Le calcul montre dans ce
cas que lz gain en énergie est de 3 décibels (deux fois plus d’Pnergle) Mais
qulest-ce que cela représente pour l'oreille 7 En fait c'est bien peu : l'oreille
ayant grossierement une SEHSlblthL exponentlelle, dcux fois plus fort signifierait
dis fois plusg d’energle. : - . /

(15)

- ‘Harmonie Universelle, p. 49, 50.
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I1 faut donc étudier 1'évolution du son, Clest 13 que le sonagraphe

est un outil précisux, La fig. 12 représente divers sonagrammes rézlisés sur le
méme choeur, Par exemple la fig. 12a indique des différences notables entre cords
simple st coxrde double. En effet alors que la corde simple ne présente aucun bat-~
tement, le chosur double présente une évolution extrEmement complexs. Les deux
cordes ne pouvant jamais 8tre exactement & la m@me fréquence, les battements ré-
sultants se superposent aux caractéres constants du sen, enrichissant ainsi la
vie du son.,

Les acousticiené'oht<déjé"rgmarqué que l'oreille humaire (/At 7 50 ms)
était plus attentive zux phénomines &volutifs qu'aux phénomdnes identiques &
sux-m8mes, comme si le degré de prévisibilité diminuait 1'intér&t de llaudition.
Dans ces conditions un son peu paraitre plus intense qu'un autre uniguement &
cause de sa ‘versatilité, C'est cette versatilité qui fait du clavecin au son si
tenu, que certain se sont permis de le supprimer sous prétexte de son mangue
de puissance, un outil absolument incomparable pour maintenir la pulsation du
continwsans laquelle il n'y a plus ‘aucune référence possible,

Tous les exemples de la fig,12 illustrent nettement cette propriété,
Notez pour les choeurs graves le parasite quasi harmonique qui précdde l’émissionl
compléte du spectre; ce chuintement avant la note évoque les basses de 1torgue.

La méthode du sonagraphe est esxcellente pour comparer deux instruments.
11 suffit d'analyser des chocs sur le chevalet, ee qui- revient-&-exciter le luth
sur toutes les fréquences (le choc ayant un spectre continu) simultanément.
Les figures 16 permettent d'un coup dloeil de saisir les différences surtout
pour les chocs, le jeu se comprend mieux 3 la lumidre des chocs. Notez que la
courbe de niveau ne donne aucune information intéressante.

15 - LE ROLE DU CHEVALET

Le chevalet constitue la pidce maftresse du systime d'amplification;
clest par son intermédiaire que les mouvements de la corde seront transmis 3 la
table.

['expérience suivante le met immédiatement en évidence : bloquons le
chevalet contre le bord dlune table tout en jouant, le son devient sourd, comme
atténué, lLes sonagrammes de la fig. 20 indiquent clairement une alteratlan des
premiers harmoniques (comme des autres).

. Pour comprendre le mfcenisme d'ampllflcatlan, le schéma de la fig,19
montre la déformation de la table autour du chevalet lors -d'une demi-période
dloscillation du chevalet qui est excité par la corde. La table joue donc le
r8le d'une membrane qui & son tour engendre une onde acoustique & la facon dlune
membrane de haut-parlsur, L'amplification procdde du fait cue la surface de la
table est beaucoup plus grande que la surface de la corde. L'énergie de la corde
est transformée par 1l'intermédiaire du chevalet. Pour s'en convaincre il suffit
de tendre une corde sur une poutre en bois ou misux en béton pour se rendre
compte que pincée elle émet un son presque inaudible.

L'explication précédente n'est pas tout & fait exacte si l'on ne fait
pas intervenir la coque, bien que l'expérience menée avec une guitare sans fond
montre qutil y a amplification. Ce que la coque apporte, clest la presence dtun
systéme d'ondes statlﬂnnalres

Il apparait clairement ici la nécessité d'une communication entre
liintérieur et l'extérieur pour permettre 1'équilibrage des pressions (sinon il y
aurait freinage de la table) : c'est la rose. .

'I.;Il‘/
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~LE COUPLAGE CHEVALET - TABLE.

Le dessin de la figure 21 décrit de fagon ultra-schématiques la situa-
tion; on peut néanmoins en déduire gque la hauteur du chevalet sur la table doit
8tre la plus petite possible, compatible avec un jeu normal. On peut dlailleurs
constater en percapt le chevalet de trous (pour fixer les cordes) 3 des hauteurs
différesntes, qu'en général la position la plus basse donne les meillelrs nésul-
tats tant du point de vue sonore que de la qualité du timbre; " En général "

‘signifiant qu'il peut y avoir une position intermédiaire meilleure dans le cas
© ol la tsble st trop épaisse, ou bien si le chevalet est trop large.

Cela dit, une hauteur de 5 2 7 m/m au départ de la corde est une bonne
valeur, ce qul impose au chevelet une hauteur de B a 10 m/m.

La figure 22 résume les divers mouvements du chevalet, a) pour les mou-
vements transversaux de la corde, b) pour les mouvements longitudinaux et doctave
de la corde. On a donc en premidre approximation un systéme & deux degrés de
liberté qui ne se composent pas simplement !

Du point de vue de la machine amplificatrice, on comprend gue le che-
valet doit réaliser ls meilleure transmission des vibrations de la corde. La fi-
gure 23 tente d'aborder le probléme.

S5i l'on considérs le chevalet comme un systéme rigide, clest-a-dire
ne se déformant pas pour les petites notations autour du point 0, pour un dépla-
cement & du point A £ =h tg ¢ ) le déplacement correspondant du point B

est vy = Eg.tg 3, Il apparait donc que pour Yy = & 3 h =AB { yg £ =i
<

h > AB)., On peut penser ici qu'ton a intér8t & augmenter ’EE; mais dtautre part
les calculs sous les figurs 23 montrent que pour AB % h, la force transmise
devient plus pstite avec la force incidente.

On a donc intérBt & avoir la largeur du chevalet égele & sa hauteur, ce
qui est souvent le fait des instruments qui n'ont pas subit les assauts des res-
taurateurs madernes.

Comme il a ét6 affirmé précédement, la position ds ‘réglage-la plus basse
donne les meilleurs résultats. Pour interpréter ce fait 1l faut faire 1lthypothése
suivante : l'épergie de la ocords est constante pour less petits angles; c'egt-a-
dire que les déplacements ( £ }  du point A du chevalet sont constants quelle

.gue soit la hauteur h ol est accorchée la corde, ce qui signifie que l'angle

gous lequel on voit le chevalet de 1l'autrs extrémité de la corde est trés petit.
D'autre part l'énesrgie globale de la corde se répertit suivant les diverses
composantes (harmoniques ou pas) des vibrations de la corde. Sans chercher comment
steffectue cette répartition (elle dépend : de la tension, du lieu d'attaque, du
matériau, de la réaction des supports etc...), on admet que l'énergie diminue
lorsque le rang de l'harmonique augmente. C'est-i-dire que les mouvements de
fréquences élevées sont trés petits, il faudra donc que llinertie du systéme

table soit la plus faible.

La Tigure 25 montre que, pour un déplacement £ identigue {énexgie
de la corde constante), ltangle B est plus grand lorsque la hauteur du chevalet
est la plus petite. On peut donc en fonction de la hauteur du chevalet faire agir
celui-ci comme un filtre.

En jouant simultanément sur la largeur et hauteur, on peu régler le

‘rendement et le spectre. On peut donc par le simple forme du chevalet modifier

considérablement un instrument, Par exemple, comme de fagon générale llénergie

vees/
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des cordes graves est plus importante que celle des cordes aiglies, on peut dopc,
en augmentant largeur et hauteur du chevalet du efté grave,-diminuer le&- rendement
et privilégier les premiers harmoniques, tandis que, largeur et hauteur du cOté

- aigl étant plus faibles, les sons aiglis seront rehaussés avec un timbre trds clair
{16). On peut ainsi équilibrer les différents reglstres de l’lnstrumenL, en parti-
culier en conservant une bonne balance entre algu et grave (en fait c Test toujours
dtaiglis qu'on a besoin).

.Faisons ici une petite parenth&se & propos du chevalet de la guitare
mddsrhe,qui a 8té inventée par TORRES, Jetons un coup d'oeil sur les dimensions
largeur 28 m/m en moyenne, hauteur 14 m/m, trds rarement en dessous de 10 m/m.

-Mais ce qui différentie considérablement le chevalet de guitare de celui du luth,
clest le sillet en os sur legquel la corde prend appui pour vibrer, qui n'existe
pas dans le luth. Ce sillet devient un filtre pour les vibrations longitudinales
et d'octaves (déja largement filtrées vu le rapport largeur/hauteur). Par contre
ll'angle gue fait la corde autour de ce sillet va renforcer les vibrations fonda-

menteles et donner ainsi & l’lnstrumant un timbre chaud et rond avec de belles
basses. C'est une des raisons (TORRES modifia les barrages classiques. pour inven-
ter le barrage en éventail aouple) des différences de spectre qui ont pl &tre
observées fig.1. C'esst cette facture (table souple) gui est aussi en partie rss-
ponseble de 1l'sugmentation de. la tensionAdgs,COIdeé de la guitare (jusgu's 10 kg).

On peut comprendre ici les ravages qui ant été causes sur des luths....
‘comme la surface du chevalet sst plus grande il tient mieux |

17 - PLACE DU CHEVHLET

Les d6551ns de la figure 24 tentent d’aborder le probléme qualitative-
ment. En général on place le chevalet sur une division harmonique de -la longusur
de la table : au 1/6, au 1/5 ou au 1/4.

18 - LE COUPLAGE CHEVALET-BARRES

Comme on vient de le voir, les problbmes'de réglage du chevalet sont
d'uns extrBme 1mportance. Mais il ne representent gu'une partie des problzmes. On
peut s'en rendre compte en étudiant le couplage entre le chevalet et le barrage,
au moins dans une premiZre approximation aux barres qui l'environnent - figurs 26,

Les barres constituent vis-3-vis de la souplesse de la table des zones
de rigidité. la position relative duchevalet vis & vis d'une barra decmda de
- l’lmportance des leEIS mouvements du chevalef (Flg 22).

La figure 262 montre le cas ol le cheValet est collé sur une barre;
‘la rigidité locale tendra donc & brider les riouvements transverssux du chevalet,
tandis que la barre jouera comme une charniére autour de laquelle le chevalet
pivotera donnant ainsi plus d'importance aux vibrations longitudinales et dlactaves
de la corde. Ce qui contribuera & donner une sonorité claire avec une absence
re%gtive de fondamental. ' R ; ' -

L'autre cas au contraire (fig. 26b): favorisera les mouvements trans-
~versaux de la corde, ce qui tendra & renforcer le fondamental et donner ainsi une
sonorlte plus ronde et plus grave. “En partlculler le ‘transitoire d’attaque est

accompagné d'un bruit de  percussion sourd (tres caracterlsthue du DGd)

‘cao'/
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On. peut natursllement trouver des dispositions intermédiaires comme par
exemple placer la premiére barre devant le chevalet de travers de telle sorte
qu'elle soit plus pres du c8té aigu que du cbté grave : on a ainsi des résultats
intermédiaires.

19 - LA TABLE ET SON BARRAGE,

Les seules données historiques de la tradition, on 1'a déjd vu, sont
celles de A, de ZWOLLE =t de MERSENNE, et leurs indications sont suffisamment pré-
cises pour réaliser des instruments de trés bonne qualité, Malheursusement, ou heu-
reusement, les comptes~rendus de restauration d'instruments anciens indiquent
dans lz majorité des cas des barrages différents de ceux de MERSENNE. Ce gui nous
fait supposer connaissant pour les avoir éprouvées les manies ds secrets des pro-
fessionnels & propos de leur art, que le barrage de MERSENNE était déja & son
époque désuet et donc tombé danms le domainme " public " ! I1 sst probable que ce
barrage remonte & A. de ZWOLLE et qu'il s'agit bien du barrage du luth Renaissance,

Nous avens plus haut comparé la table & la membrane dfun haut~parleur;
en réalité il s'agit plut8t d'ume plaque vibrante, -~ la plaque se différenciant de
la membrane par sa rigidité. Cette plague posside en propre divers modes de vie
~ brations (*) gui seront excités par les cordes vie le chevalet. Ceux sont les divers
modes de vibrations gui psuvent (ou non) cofncider avec les fréquences propres du
générateur (cordes) et du transmetteur (chevalet) qui détermincnt les formants du
résonnateur, donc des qualités de l'instrument (timbre, somorité, tenue des sons).

L'épaisseur de la table étant de Lll'ordre de 1 & 2 m/m la nécessité du
barrage s'impose eu &gard & la tension des cordes. Sans barres, quelques kilogram-
mes suffisent & briser la table.

I} s'agit alors, dans 1'étude d'un barrage, de concilier des tendances
contradictoires : résistance 3 la déformation et modes propres du sysidme table-
barres. L'expérience montre que cette étude détermime prioritairement les qualités
de 1'instrument : les formes, la qualité des bois etc.... n'apportent que des fi-
nesses (qui naturellement font tout) ne modifiant pas les choses quant au fond.
Deux instruments identiques par la facturs meis gui se distinguent par des quali-
tés de bois extr&mes (mais dans la m8me espice : épicéa) appartiennent & la mame
famille de timbre avec des traite de finesses qui les départagent.

Pour essayer de concilier les"tendances contradictoires" nous ferons
quelques hypothéses de travail :

1°) les barres déterminent des noeude de vibrations de la table au promier ordre.

2°) les surfaces de table comprises entre les barres vibrent selon leurs modes
propres : ceux sont les ventres de vibraticns de la table,

3°) chaque fibre de la table est grossidrement assimilée 2 une corde.

A 1l'aide de ces hypothéses 1'étude du barrage consistera donc, soit &
placer des barres qui contrarient le moins possible les modes propres de la table,
sgit & imposer par les positions des barres des modes déterminés en fonction
d'une tenue mécanique de l'ensemble.

Mais il s'agit non seulement de déterminer la place d'unes barre mais
aussi sa raideur, c'est~a-dire sa hauteur. Nous allons essayer de justifier nos
hypothéses en analysant le barrage historique de A. de ZWOLLE, qui sec résume ainsi :

ceens/

(*) figures de CHADNI.



1AM, N° 72 du 22/2/74 - LES LUTHS - par Ch. BESNAINOU : - 24 ~

- P L= -
a).. On divisg .la distance séparant les deux tasseaux en deux; la barre placée
en ce point divise la table en-deux, la rigidité créée ainsi introduit donc
un mode de vibration 3 ‘lloctave du mode fondamental;

b) A nouveau on divise en deux les deux moitiés, ce qui donne un mode ds vibration
& l'octave du mode précédent, donc guatre fois plus €levée que le mode Tonda-
mental,

c) . On procéde de fagon identique avec les segmenté résténfs, ce qdi donne des
modes de vibration huit fois plus élevés que le fondamentals

On & ainsi divieé la table en 8 parties, ce qui est conforme aux indi-
cations de A, de ZWOLLE, et placé 7 barres.

11 est clair que les barres ne sont pas strictement des nosuds : sinon
elles bloqueraient toutes vibrations de la table., Elles sont des noeuds relative=
ment aux vibrations des modes .plus £levés; ainsi la barre du milieu n'est pas un
noeud pour le mode fondamentzl mais elle le devient pour tous les autres. Les
barres qui divisent la table en quatre ne sont rnosuds gue pour les mades égal ou
supérieur é_quatre fois le mode fondamental.

En tenant compte de ces rsmarques, il dev1ent possible, d’accorder les
fréquences propres des barres, c'est-a~dire leur hauteur.

NOTATION -

Four la commodité de l'exposé, définissons :

B_ : Barre(s) qui divise(nt) la table dans le rapport 1/n
Fn v Fréguence propre de la berre Bn

h Hautéur de la barre B

n n

Dlautre part pour uUne barre aux deux bouts shcastrés la frequence propre est
donnée pazx :

1) F=4A, =— ’avec s+ hauteur de la barre

1 coefficient propre & la section et a la

(

z L s longueur de la barre
)

( nature du bois.

Dans ce cas les modes harmoniquss de la harre sont les multiples 1mpa1rs du fone
damental (3, 5, 7 9 etc...). .

- Reprenons notre exemple :

e) la barre du milieu BZ a comme Tréquence propre FZ

f)‘ camment determlner les bharres Bdi? 5S4 B4 Dnt des fréquences plus

elevées que F_, cela signifie que ces barres sont plus havies donc
plus rigides que B2, ce qui contredit ce gque nous avons dit sn a)
b) et c). '

On est ainsi conduit a choisir pour B une fréquencs propre inférieu-

re 2 Comme les barres déterminent des modes de la table multiples
de 2, 5 et B8, construisons B, de telle sorte que F4 = FZ/Z , et ensuite

4 . . .
- el
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BB de telle sorte que Fg = F4/2 = F2/4 .

Ce gulon peut résumer ainsi :

(Tassesau) BD BB B4 B8 B2 BB B4 BB BD {Tasseau)
PR R S B S
4 .2 4 4 2 4

On peut ainsi calculer & l'aide de la relation (1) les hauteurs respec-
tives des barres en fonction de la forme de la table. Par exemple si l'on part
de h, = 40 m/m, h, 77 20 m/met h, zw 10 m/m ; ce qui donne une excellente
; tenue mécanigue et ge trés bonnes qualités sonores. Il est bien évident que, sui-
vant que le chevalet se trouverz 1/6 su 1/5 ou au 1/4, le résultat sera différent.
Dans notre exemplz, le chevalet placg zu sixiéme donne une sonorité chauds, par
contre lorsque le chevalst est au quart la sonorité est claire et éclatante,

Voicd quelqgues dispositions gue nous avons expérimentéss :

1) Bo BB B4 BB B, By B4 B8 ED ; chevalet 1/6
R S R
4 2 4
2) B, By B, By B, Bg B, By B, ; chevalet 1/4
R R R
2 3 2
3 BD Bd Bﬁ B2 BB Bd BB BD » ; chevalet 1/5
T, %, F, A, F,F,
2 5 3 2 4
4) BCI Bﬁ B5 B2 B5 BA BB BD s chevalet 1/5
P, 2P, A, T, T
2 5 5 2 4
5) Bo B4 B3 BZ B3 B4 BB BD : chevalet 1/5
F,of, Fy A, B, R,
2 3 3 2 4
;> direction du manche - -

On a ainsi une méthode générale qui permet d'éviter des t&tonnements
parfois longs st fastidisux pour le choix d'un barrage. Cette méthode nous convaint
d'autant plus, qulauparavant nous avions les pires difficultés & zéaliser un bar—
rage gui ne se déforme pas : un bon compromis consiste & placer en B2 la barre
la plus haute,

creed/
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Dans toutes les dispositions, on a intér&t & raboter les barrss vers
le bord de la table pour assuxer une certaine souplesse.

Nous avons eu ainsi 1'idée de lester les barres du c8té grave avec
du plomb (5 & 10 gr) en pensant qu'ainsi les graves sesraient meilleurs. En fait

~ce qui se pesse est extrBmemsnt mauvais : les sons graves deviennent inharmoni-

gues et il faut attendrs environ 1 sec., l'extinction des partiels faux pour que
la sensation d'une hautsur se fasse! Nous avons recherché dans BOUASSE (17) une
explication ; le fait ds lester ume barres et surtout 1z barre la plus proche du
chevalet intervient comme si le chevalet lui-m8me était sur support lesté avec
ses propres Tréquences de résonance et la réaction du support sur la corde rend
le son inharmonique. Cela est trés sensible & l'attaque.

20 = METHODE HENRISTIQUE

La méthode précédenté nots a été suggérée alors gle nous cherchions
un modeéle €lectrique des mouvements de la table, comme on peut le faire pour les
suspensiong de voiture. i

5i on veut Taire une analogie extr@mement grossidre, on peut assimiler

la table et les barres a un sommier & ressorts, les ressorts représentant l'élas-—
ticité des barres, la toile assurant le couplage entre ressorts.

La figure 26c tente de réalissr unes analogie électrique du systéme
table~barre ceci pour une seule fibre de bois de la table. Les barres sont cou-

~plées entre slles par la table qui joue ici le »8le de la ligne de transmission

d'énergie. A la différence des probldmes classiques de transmission dl'énergie
gui exigent adaptation d'impédance entre générateur, ligne et charge -~ ce qui
signifie peu d'ondes stationnaires ~ , au contraire, dans le cas qui nous in-
téresse, la table doit &tre le siége d'ondes stationnazires intenses. Tout se
passe comme si la ligne devait &tre désadaptée, donc comme si une partie de
l'énergie incidente se réfléchissait sur les charges (les barres). Dans un sys-

_téme adapté 1'énergie est dissipée dans la charge; dams un systéme non-adapté

une partie de l'énergis est dissipée par rayonnement.
L!'expérience de la figure 26 vise & tester qualitativement la vali-

dité du modéle (18) sur un nombre réduit de paramdtres. I1 s'agit de se faire
une idée de 1'influence des barres seules, comme si la table n'intervenait pas.

DESCRIPTION DE L'EXPERIENCE

1) Le générateur d'impulsion simule 1l'attaque du doigt;
2) Lle premier circuit résonnant simule 1a corde :

3) Les deux autres circuits résonnants simulent les barres (le circuit électri-
que résonnant étant l'équivalent électrique du ressort mécanidue):

veans/

(17)

(18)

: Cordes et Membranes - Delagrave (1927).

En 1l's8tape actuslle le calcul est exclu. Chague barre sst définjie &lectriguement par

3 paramdtrss (L. C. Q) ce qui fait pour 7 barres 21 variables indépendantes auxquelles
1l faut ajouter -les parametres de couplage ‘entre barre et cela sans faire intervenir
les caractéristiques élastiques de la table !
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4) Le barreau de Territe assure le couplage magnétigue entre les divers cir-
cuits. 11 suffit simplement de faire coulisser lss bobines pour faire va-
rier le couplage,

Le but de l'expérience est d'obssrver le comportement des oscilla-
tions libres des divers circuits une fois uns impulsion cmise.

Dans le cas le plusc général -- clest~d-dire un seyl circuit libre ~
le résultat est bien comnu, cisst une sinusoide amortie. Lorsqufil™y a cou-
plage avec un autre circuilt, lui-mSme accordf sur une Tréguence différente, on
observe des modifications de llalluvre ce la couche cui portent diune part sur
la durée de la déecroissance et dlavtre part sur la richesse en harmonigue de
la courbe, Dans il'expérience nous nfavons pas cherché a faire des mesurzes
mais simplement & vérifier qualitativement Ll!'influence des divers peram@ires
du modéle ..... henristique,

21 - LA ROSE.,

Nous avens vu précédesmment que le trou dz la rose se justifiait pax
1'8quilibre des pressions interne et sxterne cui, s'il n'existait pas, amortirait
les mouvements de la table. On peut e s'en convaincre en éhoquant lu chevalet avec
un doigt; un fort courant diair est percu dans la paume cde la main étendue sur
la rose, '

On peut toutefois constater que la t adition a voulu que ce trou ne
soit pas béant, mais gu'au contraire il scit partisllement housné par un masgus
finement ajouré. Outre que cela scit du meilleuzr efiet esthétinque, charqus luthier
pouvant donner libre cours & son imag:ination,’ nous nous scmmes demendés stil y
avait dans cette tradition une nfczssité acocusiigue ou ssulement un simple effet
décoratif. Nous avons pour cela réalisé les sonagrammes de la Tigure 27, 11.appe-
rait clairement (et une bonne orsille sufTit 'argama t cela) qus la ross nermet
une extinction plus rapide des sons graves, surtout ceux lids aux zésonnancis gra-
ves de la cavité; tendis gue zanz ioose les componantes goaves trainent et brouile
lent 1'intelligibilité de 1lt!'instroumcont,

XCJ"

22 - L'IMPORTANCE DU SILLE

Le sillet est une patite pidee de hois ow dios sur lequel los cordos
]
e

Vu ll'angle que Tait le cpgvillicr avee 1z manche, les cordss s'usent
‘fortement au contach du sillet et suztout gliﬁsent‘mal; Certeins luthiers (madere
nes) ont eu 1'idée de pallier ce défaut avec un systdme de sillet & poulie. En
fait, lorsgufon compane pour un m&me inatrument ce systdme et le sillet classique
en bois, on s'apergoit que le sillet 3 roulettc rond les sons moins clairs; sans
doute les vibrations lougltuu1nawa: et le un peu emorties (¥ig.28).

,Q.
o
o
0
(_!_
by
<
o
a
7
l* il

Nous avons essaygé des sillets sn AT lon (f siiq autolubrifiant)
le résultat est détestable, Nous avong fini par préférer le 5117BL en buis au sil-
. let en ivoire; celui-ci est trds brillant pour los cordes & vide, mais le jeu sur
la touche s'en distingue, tandis gque le buis donne un timbre trés homogdne qui
facilite le jeu par cordes 3 vide .

sxeco/
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24

LA €0QUE

Nous ntavons pas mis & ce jour en évidence des propriZtés liges 2 la
symétris de révolution ou non.

LE PRDELEME DES CORDES

Le problZme a été faussé par la prathue acﬁuelle, les instruments mo--
dernss sont plus Toxrtement tendus qu" leur origine,. que ce soit. le violon, ou la
guitare, stec... Or une coxde n'a pas le m8me spectre ‘sonore su1vant la tension,
et le resultat obtenu varle conalderablement

Revenons un instant a MERSENNE :

" il est ais# de conclure que si la grosss ou 11ema corde (DO) du théor-

" be ou du luth a une ligne pour son diamétre, que la 7° (SOL) qui monte 3 la quin-
" tg ne doit avoir qus 2/3 de ligne pour son diamétres; et que parces gque’la 4&me

" {SOL) monte & la douzieme son diem@tre doit seulement &tre le 1/3 d'une ligre;

" gt finalement la seconde corde qui suit la chanterelle et gui monte & la dix—

" septidmz de la plus grosse doit avoir son diam@tre du 1/5 dlune ligne puisque la
" raison de la dix-septidme est de 5 a1 .... " (19) et plus loin " & longusur

" de corde égale il faut diminuer le diamétre d'un tiers lorsque 1'on & un in=-

" tervalls de quarte, "

) Cet exemple d'une précision remdrquable permet de reconstltusr le cor-
dage boyau du luth. :

Tecd il stagit d'un luth acecordé comme suit :

RE1 M11 Fa1 50;1 La1 . Rsz-’ 5012 s, . “leal - la&_
25 g o b
une ligne = 2,25m/m. = . 2,25=t,5m/m ”é"““ 0, 75m/m '”g““ = 0,45 0,35

- On a donc des instruments trés modérément tendus. Bien due-i’on ne
connaisse ni le diapason, ni la longueur de la corde. du luth de MERSENNE, on
peut grossirement évaluer la tension : 3 kg z‘ Tension <« 3§ kg .

On pourrait avoir l‘lmprESSLDn que les cordes sont mollee, surtout

: iorsque L'on a dans les doigts la tension des cordes de guitares (8 & 10 kg).

En fait cette sensation est essentiellement liée 3 la raldeur de la table. Si
1la table est construite souple comme pour la guitare moderne, l?energle dlune

" sorde tendus & 3 kg ne sera pas suffisante; on a donc intér8t pour le luth &

construire le barrage tres rigide en mBme temps que trd®s léger pour gue la table

- réponde bien.

. Pour 8tre tout & fait puriste, nods avons camparé les cordes en boyau
et les cordes modernes en nylon, I1 faut recannaitre que clest le boyau qui donne
le plus beau timbre, mais gquelle fraglllte (usage de 1trngle 1nterd1t?} Le nylon

-

donne de bons résultats avec ume robustesse & toute épreuve,

veeas/
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La figure 30 compare les tensions entre boyau et nylon. On remarque
alors que les cordes en nylon doivent &tre un peu plus grosses que les boyaux.

CONCLUSION =

Apres avoir fait quelgues théories nous conclurons avec ces vers de
GOETHE

" Sgche est la théorie, mon ami "

" Eternellement vert est l'arbre de la vie " .,






