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bottes de Louis XIV, devient tout & coup un roi libertin, on. ne
peut s'empécher de sourire.

N'est-ce pas aussi dans une piéce de M. Maurice Magre que
j’ai va le role de Don Juan Jui-méme tenu par une jolie femme?

Inversion sentimentale et bovarysme sexuel !

" R. BE BURY.
\

MUSIQUE

Les Tons ecclésiastiques. — L'actualité m’en laissant
le loisir, jen profite pour parler dés aujourd’hui des Zons
ecclésiastigues, comme j'en avais indiqué mon intention,  pro-
pos du Tombeau d’'Aristoxéne, dansle Mercure du 15 mars
écoulé, L'opinion générale, relatée par M. le Professeur Urbain
dans cet ouvrage, est que « les dénominations des modes grecs,
qu'on rencontre au moyen age appliquées aux tons ecclésiastiques,
sont faulives » et dues 4 I'ignorance de théoriciens incultes. II
est assez étrange que cet avis simpliste ait ét¢ admis sans plus
ample examen par tous ceux qui se sont occupés de ces questions.
Le cas est beaucoup plus complexe et peut trés logiquement s’ex-
pliquer, En effet, c’est d’abord chez Alcuin, au vin® siécle, que
nous découvrons le systéme des lons ecclésiastiques, réduit &
quatre fons authenles — (gammes de Aé, de Mi, de Fa etde
Sol sans accidents) — et & quatre fons plagaux — (gammes de
La, de §¢, de Do et de Ré), — respectivement qualifiés unique-
ment selon leur rang : Profus, Deuterus, Trilus et Telrardus,
appellations qui témoignent de leur origine byzantine. Au 1x° S1&e
cle, chez Huchald, ils sont en outre désignés par les noms des
modes de antiquité, mais ceux-ci accolés & des échelles diffé-
rentes et en suivant un ordre exactement opposé. Il en résulte le
tableau que voici, ol les noms des sons de la colonne.du centre
sigoifient la gamme 'd’une octave de chacun de ces soos, sans
accidents, c’est-a-dire sans diézes ni bémols.

Modes antigues Tons eccléstastiques
Hypodorien @ — La |
Hypophrygien — 8ol — Mixolydien
Hypolydien — Fa == Lydien
Dorien — Mi — Phrygien

l

Dorien
Hypolydien

Phrygien -~ Ré
Lydien ,.. —~— Do

!
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Mixolydien — S7 — Hypophrygiea
La — Iypodorien

De sorte qu'en les comparant aux modes antiques, il semble
que les tons ecclésiastiques soient le résultat d’un renversement
d'use échelle hypodorienne. Une telle opposition symétrique
était pourtant de nature a attirer l'attention. Mais il edt fatlut
pour cela commencer parle commeacement et c'est ce que rendait

évidemment bien difficile les habitndes que nous tenons i la fois
" de notre éducation musicale et du confortable qui nous entoure.
De ces habitudes, la plus inconsciente est de considérer la musi-
que comme une maniére d’entité abstraite et immatérielle. Les
. jonissances qu’elle nous procure deviennent ce que nousappelons
volontiers « les émotions de I'Art », sans que 'imprécision du
mot nous géne. Les beautés de cet « Art» sont le fruit de «1'ins-
piration » ; ses moyens se trouvent & notre portée immédiate
dans les traités des théoriciens et sur nos instruments. Nous
avons aujourd’hui 4 notre disposition le soa fout fait ; on nous
Vapporte a domicile avec nos pianos et nous chargeons un accor-
deur d’en déterminer la justesse. Nous parlons avec sécurité de
quinles, de guartes, de septiémes. de toute la collection de nos
intervalles, dont notre terminologie et notre écriture musicale
ngus fournisseat une dénomination et une figuration convention=
nelles : et, s'll nous plait d’en entendre, nous frappons deux notes
“sur un clavier. Nous ne connaissons plus, de notre art soaore,
que des mots, des signes et 'effet éprouvé. Et cela nous semble
si naturel que nous imagindns difficilement qu'il n’en ait pas
toujours 6té de méme. 1l me nous vient pas i la pensée de nous
demander quelle put 8tre Porigine de ces infervalles qui nous
sont si1 familiers ; comment on en put arriver, avant de ler
donner un nom et de les employer, a les découvrir, & les distin-
guer et & les déterminer, Bien des-gens seraient stupéfaits si on
leur insinuait que ces infervalles n'ont pas existé de toute éter-
‘nité sous lear figure actuelle. Aussi ne sommes-nous nullement
4tonnéds, méme en présence d’un art fort-éloigné de nous dans les
siécles, d’y rencontrer une {kéorie ou nous pouvons tant bien que
-mal appliquer notre terminologie traditionnelle. Le contraire nous
surprendrait plutot. L’hypothése d’un chant naturel & 'homme,

et de tout temps spontané, est un postulat invérifiable et que la
" rareté, méme en notre modernité héritiére d’un si long passé de
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culture, des individus capables instinctivement de quelque jus-
tesse d’intonation, ne semble pas moins démentir gue la lente et
séculaire évolution de I'art musical. Elle suggére, en tout cas, les
plus fartes objections si on en prétend déduire la trouvaille et la
détermination jatuilives rien que des trois plus simples « con~
sopnances. », puts, par-dessus le marché, leur systématisation
conséeutiveen modes et leur altération en genres.Une conception
et ses conséquences de catte espéce ne sont peut-8ive pensables et
admissibles sans embarras que pour notre esprit accoutumé au
son fout fait, inconsciemment et depuis des générations dduqué
4 Vapprécier d'apres Uoreitle, émanant d’uo instrumeént dontnous
ne conualssons guére que le doigter. Mais les Grecs n’avaient pas
de piano. Kn revanche, ils possédaient des insiruments que, spé-
cialement aux époques reculées, les musiciens devaiont confecs
tionner eux-mémes. lls n’avaient pas le son tout fait ; il leur
fallait le fabrigyer. La durée et 'importance d’une telle pratique
sont démonlrées par cette particularité gue, non sculement dans
la fahle, mais longtemps aprés dans I'histoice, lé nom des musi-
ciens fameux ou plus modestement célébres est presque toujours
attaché, par surcroft, 2 I'invention ou an perfectiounemeant d’ua
instrament. Or, méme en admettant hypothése intuitive, pour
obteniv ainsi le son imagind, ils étaient obligés de se conformer
awx lois du phénoméne sonare, aux propriétés de la matibre
employée, et de découvrir pax 13 les propertions néecessaires. a la
production duw sor désiré, En tout &tat de cause, lexistanca el la
pratique ertistigue d'un instrumend implique donc la con-
naissance des rapparts de longueurs de cwdes au de tuyanze
propres aux soas ou intervalles eaxéculés. |

- Bref, les. musicieas archaiques possédaient ainsi forcdment des
conNaissances acousiigues qui sont actuellement ie monepole des
facteurs d'instruments et restent iguorés de la presque unapie
il des compositenrs. Ils étaient pius prés gue nous du phéno-
méne physigue e, inévitablement, leur conceptiondu san. masicel
so laty élreitement aux conditions de sa preduction. Loesque, vers
le vu® ou vms siécle avant nofre ére, Fart esgendrd par eette
watiqm empirique fut introduit en Gréve par des auléres phry-
giens dont le plas famews est Qlympas, Uesprit ingénisux et
spéculatif des Hellanes ne mangua pas d'analyser ¢a phénoméne
ef de tenler d'en systématiser les comséquences. Clest & quoi ils
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employtrent le monocords doat, sans doute pour les ensei»
guements géniaux qu'il en tira, on aiteibue abusivement {’in-
vention & Pythagore. Ei, comme il leur fallut bien commencer
par le commencement! ils procédérant d’abord par les moyens
les plus simples,— et non ceries selon Ia « loi du moindre effort »,
car en toute matiére les commencemeuts sont les plos durs. Et,
en effot, Hl y a une viagtaine d’années, daos es Fondements
naturels de ln Musique grecqgue antigae, 'ai eu 'idée de diviser
(sur le papier) troiscordes égales seloa les procédés des plas sim+
ples, c'est-d-dire uniquement par des maultiples de 2 et de 3,
opération me donnant respectivement des fonguenrs de cordes
croissant progressivemeat de 1 4 32,de 1 & 48 et de 1 5 36. En
inscrivant & chacune des longueurs consécatives le son COrTespon -
. dant produit, y’ai obtena ainsi tous les éléments fondamentaux de
la théorie musicale des anciens Greces : les léfracordes conjoints
et disjoinis, les trols genres diatonigue, chromaligue et enhanr-
monique, représeotis par plusienrs des formules de téiracardes
gque Ptolémée nous a transmises ; enfin celte division de ia corde
aboutit & une échelle dorienne, « lo weode grec pat escellence ]
et sur lequel reposait tont P'art de antiguité. La prime théorie
de Yart musical des Grees fut donc basée sur cette divisien de la
corde, etles formules de tétracordes quis'y rapportent étaient inés
lactabloment des formules numérigques, puisqu’elles énongaient des
rapporis de longueursde cordes.Gest cette analyse objective d’'nn
des aspects du phénoméne sovore que M. le Professeur Urbain et
bien d'auvires trautent de « finalisme mathématique des anciens
Grecs », sans remanguer que de telles formales de tdtracordes ne
représentent rien autre chose que la réalité du phénoméne, yague-
-ment exprimée par les termes conventionnels de notre termino-
logie courante. Un intervalle a'est qu’sn rappors de losguenrs
de cardes ou de vibrations. Une guinte est un iftervalle dans
lequel le son S'upéneur fast 3 vibrations pour une longuenr de
cordes 2, dans le méme temps que Ie son inférieur fait-a vibra-
brations pour une longueur de cordes 3 ; pareilleinent pouria
tierce 5/4 et v'importe qael intervalle. Ea dehorsde ce rapport,
on neconwail qu'ua mot, et onignore ce qu'il représeate réells-
meot. Mais ‘les formules de tétracordes, dues aux principaux
théoriciens et que nous a conservées Plolémée, - sont exprimées,
les unes en fongueurs de condes, les autres en nombres de via
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brations. A une époque malaisément déterminable, en effet,mais
qui parait coincider avec Archiloque, les intervalles correspon-
dant aux nombres de vibrations fureat employés dans la prati-
que empirtque auprés de ceux produits' par les losgueurs de
cordes; et, cela, probablement sous I'influence du chant humain,
car les Grecs en distinguaient les deux procédés par les appella-
wons de « crousis d’aprés la corde s (mpdoyopda) ¢t de ¢ crousis
d’apréslechant », subordonnée au chbant (46 tiv 6byv), de laquelle
Platsrque atiribue précisément la dézouverte & Archiloque. La
raison en est que les sons résultant de la division dela corde en
parties égales produisent des échelles descendantes od, A4 des
rapports de longueurs de cordes simples, correspondent des rap-
portsde vibrations de plus en plus complexes, et ol les sons n’ont
bientot qu'une relation formidablement éloignée avec le son
fondamental de la résonnance & laquelle ils appartienneat ; —
- ¢s qui, enire parenthéses, explique pourquoi les musiquesorien-
tales, ou la theorie du Messel a perpétué le principe de cette di-
vision de la corde, n’ont jamais aboufia Pharmonie des peuples
eccidentaux. Les sons de la « crousis d'aprés le chant », au
contraire, produisent des échelles ascendantes od, & des rapports
de longuenrs de cordes de plus en plus complexes correspondent
des rapports de vibrations conformes 3 la série des harmonigues
du son musical. Or le son est conslitué, non de longueurs de
cordes, mais de vibrations, qui seules sont psrgues par l'oreille,
el de quoi les longueurs de cordes ne sont que la cause. Aussi,
loat de méme que Walter Odington le constatait au xne sidcle &
propos des sons pythagoriciens, on congoif que la voix humaine
ait pu employer d'instinct des sons correspondant a la nature du
phénomene vibratoire ambiant. Ces échelles descendantes et as-
eendantes fournissant une opposition symétrique, I'innovation
¢’ Archilogné consistait donc, en somme, dans la lecture inverse
facultative d'une échelle ou d’une mélodie, autrement dit, dans
ca que nous appelons aujourd’hui son « renversement par mou-
vement conltraire ». Il en résultait 'opposition du Dorien et du
Lydien, de 'Bypodorien et de Y Hypophrygien,du Mixolydien
et del’Hypolydien, le Phrygien demeurant identique dans les
deux sens. L'importance de cette innovation est soulignée par -
eette ohservation de Plutarque que « Crexos Vintroduisit dans la
pratique dithyrambique et que les poctes tragiques en adoptarent
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. l'usage », ce qui élucide clairement le role de la strophe et de
Pantistrophe dans les cheeurs de la tragédie. Mais ce fut Pytha-
gore qui, en découvrant expérimentalement leslois de vibration
des cordes lendues, établit le premier numériquement le rapport
symétrique inverse des longueurs de cordes et des nomibres de
vibrations, et transforma ainsi la pratique intuitivement empi-
rique «’Archiloque en la démoastration d’une loi de la nature
d’application universelle, celle du rapport inversement propor.
* tionnel entre la masse d'un corps vibrant.et le nombre de ses
~vibrations. C'est & partir de ce moment que les nombres de vi-.
brations et les rapports qui s’ensuivaient intervinrent danos la
théorie musicale des Grees et, conformément & l'exemple du
Maitre, 1ls.en confectionnérent des échelles ou, selon le f)rincipe
du canon, les nembres de vibrations figuraient 4 cété des lon-
gueurs de cordes, les sons coincidant ainsi par leur intonation
constituant « la consonnance » pythagoricienne, laquelle est
« un son unique » résultant par crase de la rencontre et de la
fusion de deux sons produits respectivement en sens inverse par
les longueurs de cordes et par les nombres de vibrations. Ce pro-
cédé est bvoqus, commentd ou réalisé chez Botce, Gaudence et
dans les Trois Canons de Florence. Gaudence (Mb.p. 17) dée
crit méme en détail une échelle dont le son le plus grave(la
proslambanoméne ou son ajonté) est indiqué, d’abord parle

nombre le plas grand, correspondant i sa longuear de cordes,
“ensuite par le nombre le plus petit, correspondant & sesvibrations
pour un temps. donné. L’évolution de la sensibilité sensorielle -

devait fatalement entratoer la prédominance graduelle duconcept
vibratoire conforme 4 la nature du phénoméne objectif. La base
fondamentale de la théorie primitive, issue de la division de la
corde, consistait en ce que les Grecs dénommaient e « Systém
parfait », constitué par une échelle descendante correspoundant
a notregarame de la, sans accidents,

W - .
la sol fu mé ré do si Mnm la

Cette échelle était divisée, comme on voit, en quatre féfra-
cordes baptisés,de ['aigu augrave, tétracordes des hyperboléen-
nes, des disjotnles, d2s moyennes et deshypates ; le son le plus
"grave étant appelé proslambanoméne oun son ajouté. Or, la lec-
ture en sens iaverse de. cette échelle archaique, en prenant
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(comme dans le tablean ci-dessous, par exemple), les loogueurs
de cordes pour des nombres de vibrations, aboutissait &4 uue
échelle ascendante de sol, ou la sutte des tons ct demi-tons cota-
cidait « par mouvement contraire » avee laprécédente.

Et, le mode étant caractérisé, daus toute échelleintégrale, par
P'actave centrale de ce systéme parfait, ilen résultaitl’opposition
du Dorien (rapports de longucurs decordes) et du Lydien (rap-
ports de vibrations). |

I Dorien l X

. e el e e st e A et

la sol Fami ré Do si la sol Fa mi ré Do st la
72 81 go g6 108 120 128 144 162 180 192 216 240 206 288
Sol La si Do Ré m¢ Fa Sol La si Do Ré mi Fa So

A o Lydien l

- Et nous pouvons admettre que, sous l'infloence du concept
vibratoire, la lecture inverse du sysféme parfait fondamental
ait totalement supplanté la précédente oubliée peu % peu, mais
en respectant néanwmoins, par tradition, la nomenclature modale
qui 8’y rattache. Le mode.dorien aurait ainsi été représenté par
Péchelle de do, remplagaat celle de i, et vice versa, le Lydien
aurait été représenté par I'échelle de mé, propre au Dorien anté-
rieur. Eo poursuivant la comparaison, on obtient le tableau sui-
vant: |
| Modes anciens Modes nouveanx
Hypopbrygien — Sol — {Hypermixolydien)
Hypolydien -— Fa — Myxolydien

Dorien —~ M: — Lydiea
Phrygien — Bé — Phrygien
Lydien ~— Do — Dorien
M:xolydien- — 8¢ - Hypolydien

Hypodorien — La — Hypophrygien
Sol — Hypodorien

Et I'événement, en effet, confirme P'hypothdse. Ces gammes
modales, précisément, — dont les dénominations ne correspon-
dent, pi aux modes primitifs antiques, ni aux {ons ecclésiasti-
gues, — mnous sont parvenues par I'intermédiaire de Mapuel

_Bryennius, musicographe byzantin du xive siécle. Elles corres-
poodent au renversemeni rigoureux de I'échelle fondamentale
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primitive sous l'influence de I'évolution sensorielle. Etcette évo-
lution était définitive dés les déhuts de-notre &re, car ces déaomi-
nations nouvelles sont exactement conformes & la classification
(iuexplicable jusqu’ici) des modes par tons et demi-tons de Pto-
lémée' (I, 10), — avec, chez celui-ci, ' Hypermixolydien ci-des=
~ sus entre parenthéses, — de Bacchius le Vieux (Mb. 18}, comme
aussi plus tard de Botce (IV, 15). Le Dorien primitif (garmme
de mi) étant devenu le Lydien, on n'est plas surpmis que -les
tables de notation d’Alypius soient basées sur un mode lydien
fondamental et que, & ce méme égard de la polation graphique,
I'Anonyme de Bellermann ne traite que de ce mode lydien, coi-
respondant de part et d’autre & l'ancien Dorien. Ealin, ce sys-
léme parfait, foudé sur une échelle de sof, nous le trouvons au
1xs sidcle chez Hucbald, dés V'exorde de la Musica enchiriadis,
figuré en cette écriture, dite « dasia », dont il n’a peut-étre pas
inventé les caractéres. Et, en présence de cette échelle de sol, if
suffit, pour obtenir la classification des fons ecclésiastiques,
d'une opération, en somme, fort logique en soi, & savoir de ren=
verser, non senlement la suite des notes, mais 'organisme du sys-
. téme parfaittout entier, en cousidérant le sol grave comme un
- prusltambanoméne ou son ajouté, et ea subdivisant le reste du
systéme selon les tétracordes tralitionaals., La compacaison de
I'échelle descendante antigue et de 1l'échelle ascendants nou- -
velle fourait le tableau suivant,

la sol fa mi r/ do si la sol 7& mi ré do Si la
!-r“ c FU r‘ ! . ’ - '3 - - - -
FSFEFEE i
1 '-D 3 f‘-._‘_‘ » - - » . [ . *
o “ ’ '-..ﬁ - o . » ‘ . - - -
B F B3 g 1orofoy ool
O g- - 'Y ® - e Q&l . L L “ - -
T TS S~ TS < s e v s
o2 8 - T . B S A -
n 63. b . a [ ] ﬁ * . (3 - - - .
- [y~) . . P ) L] L] - - . - . ] [
- ﬂ . . - - N . - . » .
sol la si do ré mi fa sol ~ la si do ré mi fa sol

L L S R e I L NS . L I S

Et on-aboutit ainsi & la justification des tons ecclésiastiques
et de leurs dénominations dans un ordre contraire & celui des
modes grees, A la vérié, dans les manuserits qui pous restent
du moyen 4ge, ceite division de Idchelle en tétracordes est
effectuée & partic du sol geave et non pas & partir du /e, mais
on peut fégitimement y soupgonner une erreur de copistes plus

LY
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‘ou moins tardifs. Car nous ne connaissons nullement l'origine
premiére d’une telle division de 'échelle de sol en tétracordes et
~rien n’autorise 4 l'attribuer & Hucbald. Or c’est seulement en
considérant le sol grave comme un proslambanoméne, c'est-a-
dire comme un son ajouté i I'organisme des tétracordes, que, en
suivant ’échelle ascendante, on obtient naturcllement la série .
des tons plagaux (la, si, do, ré,) et des tons authentes(ré, mi,
fa, sol), formant deux tétracordes conjoints par le ré central,
et que nous rencontrons déja dés le vime sidcle chez Alcuin ; tandis
que le simple renversement del’dchelle antique rapporté par Ma.
nuel Bryennius, aurait donné logiquement, de 'aigu au grave et
~danscetordre : 50/, fa, mi, ré pour les authentésetdo,si, la, sol
pour les plagaux, se répondantala guinle etnon pas ala guarte.
Et cettedisposition, en effet, est justement celle des éc/kor primitifs
de I'ancienpe Eglise byzantine. En résumé, on voit que la no-
menclature modale ecclésiastique apparait bien moins le résultat
d’une simple confusion de compilateurs ou théoriciens ignares
que le fruit d’'une évolution naturells et logique, ou les aspira-
tions nouvelles utilisent un systéme hérité d’un lointain passé
de culture, bénéficiant de l'autorité de la tradition, et offrant A
un art en germe, plutét qu'encore en la plus vague genése, un
fondement théorique qu'on n’edt su remplacer alors par autre
chose. Et M. le Professeur Urbain s’en peut convaincre de
I'inexistence des théories & priori et de 'impuissance des théo-
ries caduques a 'égard de I'évolution. La prime théorie des an-
ciens Grecs fut dictée par 'empirisme des musiciens et la systé-
matisation d’'un phénoméne objectif (rapports de longueurs de
cordes). Il en naguit un art monodique ot 'organisme des téira-
cordes, des genres et des échelles modales (origine de toutes
gammes), coustituait un ensemble complexe et, certes, admira- -
ble en soi d'élémentsa la fois d’unité et de variété indispensables
i toute forme d’art. Cette théorie medale se perpétua dans les
traités jusqu’au xvi® siécle, conformément & la routine servile
propre aux théoriciens de tous les temps. Nos vero cavemus
aliquid ab antiquilatis auclorilate transverlere, avquait
déja Bodee (1Y, 3). Mais l'ascendant qu’elle empruntait & une
tradition séculaire ne put point prévaloir contre 1'évolution sen-
sorielle, et la modalité s'écroula devant le.concept de tonalité
harmonique. A 'heure quil est, ses résidus, nos deux modes
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majeur et mineur, n’existent plus guére que nominalement et
dans les manuels de Conservatoires. U'inconsciente exploitation
progressive des karmoniques 11, 13, 17 et 19 ronge de plus en
plus et dissout les vieux moules. Et, tout de méme qu’il s'avére
ol que ce soitlinfaillible critére de I'analyste, seul le phénomene
vibratoire objectif demeure la loi souveraine, régissant et déter-

minant 1'évolution de 'art musical,
: JEAN MARNOLD,

ART
AN
Exposition Henry de Warocquier (Aquarelle de Venise) : Galerie Druet. —
Exposition de Mme Marval : Galerie Druet. — Exposition Charles Ca-
moin : Galerie Marcel Bernheim. — Exposition Raphaél Drouart: Galerie
Rodrigues. — Exposilion Morin-Jean & au Nouvel Essor. — Exposition Kars

etc..., © Galerie Visconti. —= Exposition Jeanne Baraduc ¢ Galerie Marguerite
Henry. — Exposition Aman-Jean et René Ménard : Galerie Georges Petit. —
Exposition Jean Challié : Galerie Georges Petit. — Mémento.

Il n'est point de bon peintre qui n’ait rapporté de Venise une
vision particulidre, différente, et dont Venise n’ait point tiré un
effort vers la lumiére et la clarté. Un Claude Monet, sensible
surtout au miroitement de I'atmosphérs sur les eaux lourdes et
les palais roses, rapporte des merveilles de limpidité irisée. Ua
Raffaelli, sensible partoat et toujours, plus encore au person-
nage humain qu'au paysage, au licu de chercher comme Monet
les poiats curieux et solitaives oi la lamiére régnesans partage el
s'impose seule & 'admiration, Raffaelli abordera les aspects po-
puleux de la ville, les quais encombrés d’une foule qui court au
vaporetto Un Chahine élevé A Venise, plus familier de ce pay-
‘sage qui est entré en lui, s'arrétera 2 des détours de rues pour
noter et graver lesplus jolies silhouettes de Vénitiennes [’autres,
comme Abel Truchet, s'imprégent de la vie cosmopolite de la
ville et sithouettent la foule attentive & la Serenata. La psycho.
logie d’un peintre s'éclaire du choix gu'il a fait & Venise d'im-
_pressions aimables ou profondes. Venise est un aspect du conte
" des mille et une beautés de la terre, ol chaque narrateur parle
du meilleur timbre de sa voix et chacun trouve une variante
qui ne ressemble pas & celle du voisin. Henry de Waroc-
guier rapporte de Venise des aquarelles qui ne relévent d'au-
cun souvenir pictural de Venise, et qui se différencient de sa
production ordinaire. Il a laissé les tons riches et sombres. qui



