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PREAMBULE

Pour prolonger et/ou renouveler les réflexions menées dans ses numéros 7,
Texte/Image (2003), et 9, Recherches visuelles en littérature (2005), la revue Formules
s’est proposé dans ce numéro d’élargir (ou de renverser, c’est selon) la perspective, en se
placant davantage du point de vue de 1’image.

Nous savons que 1’écriture d’aujourd’hui ne se contente plus de coucher du texte
noir sur blanc le long des pages. Depuis le Coup de dés de Mallarmé, au moins, le texte
n’a cess¢ de dialoguer avec I’espace et le(s) support(s) qui 1’accueille(nt), engendrant
ainsi des formes mixtes dans lesquelles I’iconique interagit avec le langagier.

Ces formes mixtes se sont aussi révélées comme lieux privilégiés d’exploration
de potentialités inventives, poétiques (po€mes-dessins, « calligrammes »...), esthétiques,
au sens large (« contraintes » chez les auteurs oulipiens, attention soutenue chez d’autres
auteurs qui partagent le méme intérét pour les aspects matériels ou formels de la
création). Que 1’on songe a certaines productions récentes de Jacques Roubaud,! au
dernier ouvrage de Marcel Bénabou, De but en blanc — en collaboration avec
I’OuPeinPo? —, a la radicale proposition de Mark Z. Danielewski dans O Revolutions,’
ou encore aux travaux dans la droite ligne des Nouvelles Impressions d’Afrique de
Raymond Roussel.

Il s’est donc agi de poser de fagon trés générale la question de ce que la
contrainte fait aux images, et aux textes avec lesquels elle se trouve le cas échéant
associée, en prenant en compte les supports matériels des ceuvres considérées. Pour ne
retenir que quelques exemples, Maryléne Negro intitule son exposition de 2008 a la
Galerie Aboucaya « Ecrire, dit-elle » et fait entrer en résonance des supports

extrémement variés. A une génération de différence, les approches de Joan Fontcuberta



(The Artist and the Photograph — 1995), les taxinomies de Jeff Guess (Bank of Nature :
Concepts — 2007), ont également investi le spectateur/lecteur d’une mission « esthétique
et politique sur la vérité et ’image qui entraine de force dans son sillage la part de
responsabilité des discours et du régime de croyance qu’établit 1’articulation de 1’image
et du texte. »*

Dans cette optique, nous avons souhaité privilégier tant des réflexions sur la
création photographique et plastique que sur I’ensemble — formellement tres divers — des
relations entre texte et image instaurées dans I’espace de la page. Ce faisant, nous avons
accordé une large place a la bande dessinée, jusqu’ici absente des livraisons de
Formules. De fait, si Thierry Groensteen’ qualifie justement la B.D. d’« espéce narrative
a dominante visuelle », Pierre Masson® a expliqué a quel point la « double nature », la
« dualité » ou I’hybridité de celle-ci a pu desservir le genre. Or, il nous a semblé que la
bande dessinée, en raison de sa mixité premicre, faisait bien souvent preuve d’une
inventivité et d’une plasticité étonnantes — les travaux de I’OuBaPo en sont la
démonstration. Se révélant ainsi comme un lieu privilégié¢ d’exploitation des possibilités
formelles, tantot adaptant, parfois méme détournant les textes (y compris les grands
textes littéraires), elle assume intégralement les tensions entre 1’image et le texte pour

tirer parti des plus grandes potentialités des deux codes.

Christelle Reggiani
Christophe Reig
Hermes Salceda
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Jean-Paul Meyer

Université de Strasbourg

Du roman a la bande dessinée :
Double contrainte de la transposition narrative

Résumé

L’adaptation d’un roman en bande dessinée constitue pour ’auteur de
BD un paradoxe : conserver au récit son aspect linéaire tout en le représentant en
planches d’images pergues simultanément. Derriere ce défi, se trouve la question
plus générale de la narration visuelle. La séquence d’images fixes narrative est,
comme le roman, une forme moderne de I’épopée. Dans 1’une et I’autre, 1’histoire
passe par la représentation imitée de personnages en discours. Le récit dessiné est
donc bien une représentation d’événements, marquée par la linéarité, la succession et
la transformation. Ces principes y subissent pourtant quelques déformations, la
bande dessinée ayant sa logique propre : le récit procéde de 1’oscillation permanente
entre identité et différence des cases juxtaposées ; il progresse d’une image a 1’autre
par le chainage des énoncés représentés. A cette contrainte habituelle, la
transposition d’un roman apporte une injonction paradoxale supplémentaire,
marquée par le couple disposition/composition : disposition énonciative (cases,
ballons) qui tisse le texte source ; composition iconique (image, planche) qui le
double d’une narration visuelle inédite. L’exemple de Sans famille (d’Hector Malot)
adapté par Yann Dégruel montre que ce duo disposition/composition travaille
I’ceuvre comme une contrainte productrice.

Abstract

For a comic book author, adapting a novel is a paradoxical operation.
This one implies to keep the narrative’s linear appearance, while representing things
in a series of simultaneously perceived picture frames. A challenge that leads us
back to the broader issue of visual storytelling. Let’s consider the sequence of
narrative pictures is — like a novel — a modern form of the epic genre. In both of
them, the story involves the imitated representation of characters into discourse.
Thus, the picture narrative is a representation of events, marked by linearity,
succession and transformation. Because comic books have their own logic, these
principles will somehow suffer some strain : the narrative proceeds from the
constant oscillation between identity and difference in juxtaposed pictures, and its
reading proceeds from one image to another through the linking of represented
utterances. The transposition of a novel brings to this constraint a further double
bind, marked by the opposition between arrangement and composition. On one side,
the enunciative arrangement of frames and balloons weaving the source text and on
the other, the iconic and frame compositions reflecting a new visual narrative. The
example of Sans famille (by Hector Malot) adapted by Yann Dégruel shows that this
layout/composition couple is indeed a productive constraint.

Mots clés : bande dessinée, adaptation, narrativité, contrainte, linéarité.



Il est devenu impossible de considérer le secteur de 1’adaptation littéraire
comme un phénoméne mineur dans la production de bandes dessinées. D’abord
parce que de plus en plus de dessinateurs, parfois accompagnés d’un auteur ou d’un
scénariste de renom, franchissent le pas de la transposition d’une ceuvre. Ensuite
parce que des ceuvres prestigieuses de la littérature mondiale sont maintenant
adaptées, comme si une barriere symbolique avait été franchie. Enfin parce que les
éditeurs ont compris I’intérét qu’il y avait a inscrire des adaptations a leur catalogue,
allant jusqu’a créer des collections spécialement vouées a les accueillir : « Rivages »
chez Casterman, « Ex Libris » chez Delcourt, et bien d’autres.

Cette tendance si partagée pour I’adaptation en BD présente deux versants.
L’un touche au pourquoi du phénomene ; il concerne son aspect externe et les
parameétres qui permettent de le décrire : quéte de légitimité, mode intellectuelle,
nouveau segment de marché, évolution du lectorat, épuisement ou « effet de palier »
des genres traditionnels, etc. Ces caractéristiques, qui intéressent les recherches en
maticre de littérarité et de réception de la BD, ou encore de sociologie des pratiques
de lecture, ne seront pas abordées ici. L autre face du phénomene, celle qui touche
au « comment », nous intéressera davantage. Elle concerne les procédés de
I’adaptation, ses détours textuels et visuels, ses effets narratifs, et bien entendu, ses
contraintes. Que fait un dessinateur qui choisit d’adapter un roman, sinon s’imposer
une contrainte ?

L’idée défendue ici est que 1’adaptation du roman en bande dessinée (nous
parlerons plutdt de transposition dans la derniére partie de 1’étude) reléve en réalité
d’une injonction paradoxale a laquelle le dessinateur choisit de se confronter. La
transposition 1’oblige en effet a mettre en tension permanente la structure linéaire de
la narration (en particulier ce qu’il conserve de la linéarité du récit initial, par
exemple) avec la forme compositionnelle — et fort peu linéaire — de la représentation.
On tentera de montrer, avec I’exemple d’une ceuvre particuliere (Sans famille, de
Yann Dégruel, d’aprés Hector Malot) que dans ce genre de transposition la bande
dessinée s’apparente a une littérature a (double) contrainte.

Toutefois, avant d’en arriver au cas précis de la transposition narrative, nous
poserons plus largement la question du récit en images, a travers ses caractéristiques

et ses conditions d’existence.



Narration et représentation

Une séquence d’images peut-elle étre narrative ? Autrement dit, est-il
possible de structurer une suite d’images afin qu’elle produise un discours rendant
compte d’une histoire ? L’interrogation n’est pas si triviale qu’elle en a 1’air. On peut
en effet considérer que la réponse est dans la question, et qu’il suffit d’examiner la
maniere dont une séquence d’images fixes figure un récit pour prouver que la chose
est possible. Beaucoup moins commode est de se demander, en amont en quelque
sorte, si une séquence d’images peut ou non produire un récit par elle-méme. Les
théories du récit et celles de I’image narrative ont en effet les plus grandes difficultés
a décider si la séquence iconique est narrative per se ou si elle D’est par
I’intermédiaire d’une représentation de la narration verbale. Pour certains (Bremond
ou Barthes, par exemple, dés les années 1960), le récit est une forme culturelle
générale qui se réalise sous divers modes narratifs. D’autres au contraire (comme Jean-
Marie Schaeffer, plus prés de nous)'! voient la narration comme un mode
exclusivement verbal et considérent les formes non littéraires du récit comme des
représentations d’histoire. Le statu quo est de mise, et il ne concerne pas seulement
la bande dessinée.? Narration propre vs narration procurée est en effet une
opposition a laquelle I’ensemble des récits non verbaux est confronté.?

Revenons par conséquent a 1’aval de la question, autrement dit a
I’interrogation sur la maniére dont la séquence d’images raconte une histoire, tout en
limitant la réflexion au domaine de 1’image fixe.

On considére habituellement que le récit, en tant que forme particuliére de
communication, se caractérise par 1’association de deux modes relationnels
spécifiques, la représentation et la narration. La bande dessinée, comme les autres
récits en images, peut étre qualifiée par ces deux modes.* Les travaux de Genette ont
cependant montré depuis longtemps le caractére problématique de 1’opposition
représentation / narration. La notion de représentation ne vaut a 1’état « pur » que
pour la représentation dramatique, qui n’est donc plus un récit proprement dit. Cette
notion de récit « pur » ne s’applique cependant qu’au récit d’événements. Le récit de
paroles, ou des énoncés sont rapportés, est condamné a I’imitation fidéle, loin de

I’illusion mimétique. Entre le récit d’événements et le récit de paroles est donc
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apparu un genre mixte, mélange de la diegésis et de la mimésis platoniciennes,
appelé I’épopée et dont procéde le roman. Ce genre se caractérise par le fait qu’a
certains moments du récit « le narrateur feint de céder la parole a son personnage. »°
Il ne fait aucun doute que le récit en bande dessinée est, a I’instar du roman,

un héritier de 1’épopée. Le discours y est rapporté, 1’événement dans lequel ce
discours s’inscrit y est montré sous forme imitée, 1’énoncé du personnage prend le
relais de la voix du narrateur. On constate cependant que la bande dessinée est une
espeéce narrative ou la part du mimétique est hypertrophiée. La représentation
iconique touche la mise en image des personnages et de leur cadre spatiotemporel,
aussi bien que la figuration des énoncés langagiers, des bruits, des symboles
dynamiques et des messages verbaux indirects adressés au lecteur. Dans le méme
temps, la narration proprement dite concerne elle aussi tout autant la séquence
d’images que I’enchalnement des énoncés écrits : a l’organisation tabulaire de la
planche répond I’ordre dialogique des échanges, généralement régi par la disposition
des ballons. Enfin, la bande dessinée ajoute a ces caractéristiques celle de constituer
un univers d’énonciation dédoublé : le contenu de cette parole que le narrateur cede
au personnage sert a la fois pour la communication des personnages entre eux
(Uinterlocution est alors intradiégétique) et pour la communication de I’information
narrative adressée au lecteur (I’interlocution est alors extradiégétique). Au final, le
systeme de référenciation dans la bande dessinée est deux fois double : d’une part, le
locuteur est dénoté au moyen de la parole qu’il profére, alors que cette énonciation a
pour deuxiéme fonction de linéariser la lecture séquentielle des cases ; d’autre part,
le locuteur est représenté au moyen de 1’image constamment répétée qui 1’identifie,
alors que cette représentation fait de lui un personnage dont 1’énoncé véhicule

I’histoire.¢

Représentations de I’événement

Le déséquilibre au profit de la représentation, de méme que la répétition
constante de I’image du personnage, menacent-ils la capacité narrative de la
séquence dessinée ? Si I’on se rapporte uniquement aux catégories traditionnelles du

récit d’événement (linéarité, succession, transformation), on peut étre tenté¢ de
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répondre par I’affirmative. Une séquence ou une planche de BD respecte ces
catégories, mais de fagon souvent infidéle. Reprenons ces trois paramétres.

(a) Linéarité : la bande dessinée est linéaire, mais pas seulement. On admet
qu’une case présentée spatialement aprés une autre se situe, sauf signal contraire,
également apres elle du point de vue temporel. Le récit en images, lorsqu’il est tres
linéaire, accentue plus qu’aucun autre le lien causal de vignette a vignette ; la case
est cause de celle qui suit. Toutefois, I’ordre de saisie de I’information iconique ou
verbale ne respecte pas forcément I’ordre des cases, une contrainte visuelle
provenant de la composition narrative de la s€quence pouvant contredire cet ordre.
On sait qu’a I’échelle de la planche cette linéarité est volontairement laissée dans le
flou (comme si la chronologie des événements pouvait étre malléable), ou encore
qu’a I’échelle de la case des vignettes en incrustation (les inserts) peuvent
matérialiser 1’arrét ou le refus de la linéarité. Notre derniére partie reviendra sur ce
point.

(b) Succession : la bande dessinée présente une succession de cases voisines,
mais a raccord rompu. Entre deux cases ou deux lignes de cases, figuré ou non par
un interstice blanc,” un saut temporel est représenté. Il peut « valoir » une fraction de
seconde ou créer une rupture spatiotemporelle compléte. Le principe de succession,
on le devine, devrait étre au service de la linéarité, I’orchestrer en quelque sorte. Or,
la structuration de la planche de bande dessinée apparait souvent bien plus comme
une division du cadre, qui fait de la séquence d’images un groupe de cases jumelles
plutdt qu’un alignement de vignettes ordonnées. Force est donc de constater que le
principe de succession dans la séquence n’est pas toujours assuré par l’apparente
unité minimale (la case), mais peut se traduire sous la forme de blocs narratifs, la
séquence étant alors composée de telle sorte que la narration en images rende le
motif visible, en somme que la structure de ’événement soit montrée autant que
dite.

(c¢) Transformation : la bande dessinée est gouvernée par le principe de
progression commun a tout récit. L’événement qui constitue 1’histoire doit évoluer,
tendre vers une fin, etc., car le récit est télique par nature. Certes, la forme
romanesque peut contrevenir a ce principe de transformation, ne serait-ce que pour

en retarder I’effet (digression, retour en arriére, anticipation, etc.), car le présupposé
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de linéarité¢ et de succession est suffisamment fort pour que toute rupture de 1’ordre
soit interprétée comme une transgression passageére. Dans la bande dessinée en
revanche, la contravention est beaucoup plus limitée, en particulier a cause du lien
causal : l’ordre cause-conséquence se superpose a l’ordre avant-aprés. Toute
infraction doit donc étre trés fortement indiquée, a moins de vouloir rendre le récit
délibérément énigmatique, ou de vouloir mettre le lecteur en insécurité.® En effet,
sauf intention affichée de jouer avec la régle, une bande dessinée ne peut contenir
deux cases rigoureusement identiques. Le récit dessiné est donc télique, mais 1’unité

narrative de base est semelfactive.

Quelques contraintes « naturelles » du récit en images

On peut déduire de la discussion qui précéde deux éléments constitutifs
essentiels de tout récit en images.

Le premier est que la narration graphique n’a pas d’autre moyen que celui du
rapport ressemblance |/ différence pour rendre sa narrativité visible. En effet, pour
qu’'une suite d’images en présence puisse Etre désignée comme « séquence
narrative », elle doit réunir les trois paramétres suivants :

* les images sont suffisamment cohérentes entre elles pour qu’on puisse les
rapporter a un tout qui les subsume ;

+ clles sont suffisamment différentes pour qu’on puisse déceler un
changement dans le passage de ’'une a I’autre ;

* la concomitance de la cohérence de voisinage et de la transformation
contigué construit une logique d’action.

On peut ajouter que cette logique peut provenir de I’image elle-méme, en
tant qu’information divergente : ce sera par exemple le fait qu’un personnage
marchant vers la droite tout en étant proche du coté droit de la case semble s’en
aller, alors que celui qui marche vers la droite tout en étant proche du c6té gauche
semble arriver. Ce type d’information est parfois d’ordre conventionnel, mais le plus
souvent il est d’ordre sémantique, c’est-a-dire déterminé par la représentation méme
ou par les cases voisines. A ’opposé (mais sans étre incompatible avec le premier

type), cette logique d’action peut provenir de la connaissance du monde, en tant
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qu’information convergente. C’est alors a la logique de 1’expérience qu’est rapportée
la représentation imagge.

Le deuxieme élément constitutif essentiel de tout récit en images, et qui, la
encore, fait du principe de transformation une contrainte incontournable de la bande
dessinée, réside dans la notion d’énoncé. Dans la mesure ou une case ou un groupe
de cases représentent un énoncé — ce qui constitue le moteur logique le plus évident
et le plus répandu dans la BD — aucune répétition parfaite n’y est possible. Il ne peut
y avoir (sauf artifice) deux énonciations rigoureusement identiques, ni dans notre
emploi habituel de la langue en discours, ni dans le discours des personnages de
bande dessinée. Ces derniers ont beau étre les figurines d’un « opéra de papier »
(expression est d’Edgar P. Jacobs), leurs échanges de parole se caractérisent
justement par le fait qu’ils sont des énoncés, imités et rapportés certes, mais
obéissant néanmoins aux mémes régles de vraisemblance et de cohérence interne
que celles qui régissent la figuration.

Ce dernier point témoigne de I’importance de la relation texte-image dans la
dynamique narrative. C’est elle en effet qui, en assurant le chainage des -cases,
génére et oriente le mouvement de progression au sein de la séquence.’ Sur le plan
structurel, 1’ordre et la disposition des énoncés contribuent au montage et a la
lecture, linéaire ou tabulaire ; sur le plan référentiel, les déictiques branchent
I’énoncé sur la situation dépeinte dans la case, tandis que les anaphoriques

organisent les relations ontologiques entre contenus langagiers et monde représenté.

La transposition narrative, un cas de double contrainte

Il est temps maintenant d’aborder le type tres particulier de récit dessiné qui
nous intéresse ici, celui qui concerne les BD adaptées de romans. « Adaptation »
n’est peut-étre pas 1’expression adéquate d’ailleurs, comme on s’en est expliqué
dans une étude antérieure.'® Ces « récits de récits » ne supposent en effet aucun
changement profond de médium, ni aucune transformation importante du registre
narratif. Contrairement a la nécessaire adaptation qu’impose la version télévisuelle
ou cinématographique d’une ceuvre littéraire, la version « BD », plus proche voire

plus familiére du roman, reléve davantage de la « transposition ».
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On a vu que dans le passage du roman a la narration graphique, une partie de
la diégése est prise en charge par le contenu iconique de I’image et de la séquence de
cases, |’autre est assurée par la double énonciation du texte dialogué, associée le cas
échéant a la voix narratoriale que constitue le récitatif. En BD cependant, on I’a dit
également, le dispositif des cases en planche, voire en double planche, fait que I’ceil
du lecteur pergoit les éléments narratifs visuels bien avant leur apparition dans la
conduite du récit linéaire. Cette arythmie consubstantielle et caractéristique — elle
n’existe pas au cinéma, par exemple — ressemble fort & une injonction paradoxale
pour le dessinateur. La double contrainte qu’il s’impose en adaptant une ceuvre
littéraire en bande dessinée consiste en effet a transposer un fil narratif par divers
procédés de disposition, tout en le fragilisant en permanence par le débordement
visuel que lui permettent les procédés de composition.'!

Pour illustrer cette double contrainte, autant du point de vue du couple
disposition / composition que du point de vue de sa productivité créatrice, nous nous
intéressons au travail réalisé par le dessinateur Yann Dégruel sur Sans famille,
d’Hector Malot, dans une transposition en six albums de trente pages.'> On n’en
donnera cependant qu’un apergu, reprenant pour cela le triptyque linéarité /
succession / transformation évoqué plus haut. Précisons que le texte du roman (dans
I’édition de poche intégrale) représente prés de 400 pages, mais que les quatre
premiers albums de la série, qui racontent la vente et le départ de Rémi, la vie avec
Vitalis, la rencontre avec Mme Milligan, puis la mort du vieil homme, forment la
moitié du roman de Malot.

La plupart des planches de Dégruel sont composées de facon a montrer des
transformations importantes d’une case a I’autre. L’action est de grande amplitude, il
se passe beaucoup de choses dans chaque page. Dans le méme temps, la disposition
fortement tabulaire des vignettes et des phylactéres — ¢’est-a-dire répondant autant a
une logique représentative propre qu’a leur mission énonciative habituelle —, ainsi
que le recours fréquent aux trés gros plans et aux incrustations, contrebalancent la
« quantité » d’action en construisant des planches unies et homogénes.

Si ’on associe a ce paramétre de progression celui de succession, on
remarque au contraire une trés grande variété des cadrages, au point qu’il parait

presque impossible de trouver deux planches identiques. Cette hétérogénéité
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affichée des structures est pourtant équilibrée par le fait qu'un ensemble récurrent de
phénomeénes associatifs guide le passage d’une vignette a 1’autre : contiguité
chromatique, harmonie de proportions (partition, section d’or, effet de vitrail, etc.),
distributions « en tiroirs » (grande case en colonne voisinant avec une superposition
de cases allongges), etc.

Dernier mais non le moindre, le paramétre de la linéarité fait 1’objet d’une
grande attention de la part de Dégruel. On se souvient que les effets de rupture dans
la planche peuvent étre importants, en raison de brusques changements de plans et
de recadrages fréquents. Dans ces conditions, la linéarité du récit est difficile a tenir.
Le dessinateur y parvient par deux moyens tres différents : 1’un consiste & composer
les cases de mani¢re limpide et explicite, ce qui compense |’aspect souvent
énigmatique de la planche ; 1’autre consiste a utiliser le plus souvent possible les
formes textuelles (récitatifs et phylactéres) comme des balises, voire comme des
maillons chevauchant les espaces intericoniques, afin de proposer un fil de lecture.
L’intérét de I’opération est que ce fil d’Ariane n’est pas immédiatement visible ; le
lecteur le cherche, le tisse méme, parcourant en cela les vignettes qui jalonnent le
chemin.

Notre étude consacrée a la transposition narrative nous a amené tout d’abord
a préciser le cadre général de la séquence d’images en tant que forme narrative, puis
a définir les catégories permettant de décrire le récit graphique, et enfin les questions
qu’il pose a I'auteur et au lecteur. Le but était de montrer que la transposition d’un
roman en bande dessinée cumule les régles narratives et formelles de la BD avec les
exigences propres de la transposition, et impose au dessinateur une contrainte
redoublée. On peut penser, en prenant I’exemple de la série Sans famille dessinée
par Yann Dégruel, que la transposition narrative est une forme inattendue mais

aboutie de contrainte productive.
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Gemma Bovery ou I’art de déjouer les contraintes

1l ne faut pas toucher aux idoles : la dorure en reste aux mains.
(Gustave Flaubert, Madame Bovary)

1l faut prendre a César tout ce qui ne lui appartient pas.
(André Breton et Paul Eluard, Notes sur la poésie)

Résumé
Cet article interroge la distinction traditionnelle entre le littéraire et le

graphique a partir de ’analyse de la variété de rapports texte-image déployés dans le
roman graphique anglais Gemma Bovery (1999). Le dialogue ironique que cette
récriture entretient avec le modéle flaubertien invite aussi a reconsidérer les enjeux
de I’adaptation des classiques littéraires en BD. La bande dessinée semblant s’étre
largement affranchie de la contrainte de « fidélité » a ses modeles pour affirmer sa

spécificité sémiotique et explorer ses possibilités créatives.

Abstract
This paper questions the traditional distinction between the literary

discourse and the graphic one, based on the analysis of the wvariety of relations
between text and image that the English graphic novel Gemma Bovery (1999)
explores. The ironic dialogue that this rewriting initiates with the flaubertian model
also encourages us to reconsider the significance of adapting literary classics into
comics. Comics seem to have freed themselves from the constraint of « fidelity » to
their models to assert their own semiotic specificity and explore their creative

possibilities.

Mots clés : adaptation, sémiotique, roman graphique, littérarité, hypotexte.



