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Tropismes heureux. Hypothèses esthétiques et valeurs poïétiques de

l’écriture métaleptique
Nicolas Jacquot

Avant-propos
 !"#!$%$&'()%#&*+,!'-.'/!&&!.#'!$'0,1$!'23(4%*$'5#!.6!4%.(&'-%$0'0%'-!#$*1#!'"#7-.,-
tion Les Démons présentée à l’Odéon-Théatre de l’Europe, Ateliers Berthier à Paris lors 
-.'8!0&*4%('-)9.&7/$!'!$':;<=>'?)!$&!$-0'"#@+A.#!#'/7$'%#&*,(!'$7$'"%0'-).$'B'8!.*((!&'C'
/%*0'-).$'A(700%*#!'B'B%$&*D"%$*E.!'C'%+$'-!'/*$*/*0!#'(!0'@A%#!/!$&0'!&'-!',7$0!#4!#'
au maximum la bonne humeur de tous les lecteurs.

collapsologie : !"#$% &'()*&+ ),#-.&/.!/%0/-#/,+ 1*/ .'/-)(,+..+ #*2 %,3!+..*. &'+2)/-!)/3- +) &+ .*,-
4/+ &+ 0# !/4/0/.#)/3- /-&*.),/+00+5
diégèse : cadre spatio-temporel particulier dans lequel se déroule un récit ou une section d’un récit. 
L’enchâssement de plusieurs récits, les récits dans les récits, donnent lieu au concept de « remontée 
diégétique » dont il sera question plus loin.
généricité : +-.+$60+ &+. %"(-3$7-+. 1*/ $7-+-) 8 0# !3$%,("+-./3- +) 8 0# 93,$#0/.#)/3- &+. 
:+-,+.; #*),+$+-) &/) #*2 &/99(,+-)+. !#)(:3,/.#)/3-. +.)"()/1*+. &+ 0# %,3&*!)/3- #,)/.)/1*+5
métalepse : &#-. 0+ &3$#/-+ &+. .!/+-!+. &+ 0# <!)/3-; <:*,+ &+ 0# ),#-.:,+../3- 93,$+00+ 3* !3*,)=!/,-
cuit diégétique.
peuchère : +2%,+../3- &* .*&=+.) &+ 0# >,#-!+ *)/0/.(+ %3*, $#,1*+, 0# !3$%#../3- +) 0# %/)/(5 
poïétique : ,+0#)/9 #*2 %,3!+..*. &+ !,(#)/3-; 8 0+*, ()*&+5
psychoacoustique : &3$#/-+ &'()*&+ 8 0# !,3/.(+ &+. .!/+-!+. !3:-/)/4+.; &+ 0'#!3*.)/1*+ +) &+ 0# 
%"?./303:/+ 1*/ .'/-)(,+..+ #*2 ,+0#)/3-. +-),+ 0+. %+,!+%)/3-. #*&/)/4+. &'*- .*@+) +) 0+. .)/$*0/ .3-3,+. 
qui l’entourent.
sémiose : #!)/4/)( .($/3)/1*+5 A- %"/03.3%"/+ &* 0#-:#:+; %,3&*!)/3- &+ .+-.; &+ ./:-/<!#)/3-; !3$$+ 
/-)+,9(,+-!+ #4+! 0+ $3-&+; !3$$+ 0+4/+, %,/-!/%#0 &+ 0# .*6@+!)/4/)(5
syllepse : <:*,+ &+ ,"()3,/1*+ 1*/ !#,#!)(,/.+ *- @+* !3-.),*/) &'3.!/00#)/3- %30?.($/1*+5 A- %#,)#-) 
&'*-+ 3!!*,+-!+; /0 +.) %3../60+ &+ ,+63-&/, .*, &/99(,+-). !/,!*/). .($#-)/1*+. !3-!,7)+$+-) &(4+-
loppés. En cela la syllepse se distingue de l’allusion.
transtextualité : +-.+$60+ &+. ,+0#)/3-.; .+!,7)+. 3* $#-/9+.)+.; 1*'+-),+)/+-) *- )+2)+ #4+! &'#*),+. 
)+2)+.5
trope : <:*,+ :(-(,/1*+ 1*/ # ),#/) #*2 &(%0#!+$+-). &+ .+-.5 B'(0($+-) ),3%/1*+ ()#60/) *- ,#%%3,) 
.($#-)/1*+ %#,)/!*0/+, +-),+ *- ./:-/<( %,3%,+ +) *- ./:-/<( <:*,( +); .+03- 0# -#)*,+ &+ !+. ,#%%3,).; 
&+*2 :,#-&. )?%+. &+ ),3%+. .3-) ,(%+,)3,/(.; 8 .#43/, 0# $()#%"3,+ +) 0# $()3-?$/+5 C#-. 0+ !#&,+ &+ 
0# ,"()3,/1*+; 0# $()#0+%.+ +.) &(!,/)+ !3$$+ *- !#. %#,)/!*0/+, &+ $()3-?$/+ 1*/ #:/) +- .*6.)/)*#-) 
0'#4#-) %3*, 0'#%,7.; 0'#-)(!(&+-) %3*, 0+ !3-.(1*+-) 3* 0# !#*.+ %3*, 0'+99+)5

Esquisse pour la pièce Non-Fiction  !"#$%&'()*+',)-.'/'012034506

Si la perspective collapsologique de la thé-
matique du dossier Musique de LINKs ne fait 
pas mention explicite d’un effondrement, elle 
semble néanmoins l’évoquer sous la forme 
plus processuelle d’une déterritorialisation des 
instances en général, et de celles de la mu-
sique en particulier. D’après mon expérience 
de compositeur, il m’apparaît dès lors oppor-
tun de considérer au pied de la lettre (plus 
"#@,*0@/!$&' %.' "*!-' -!' (%' +A.#!F>' (!' &!#/!'
même de cette métaphore du déplacement. 
D’emblée, il s’agit là, à première vue, d’un 
retournement étrange. Car tout trope, du fait 
du déplacement de sens qu’il induit justement, 
ne devrait pas être saisi seulement pour la si-
A$*+,%&*7$'E.)*('-@0*A$!>'/%*0'"7.#'0%'#!(%&*7$'
plus ou moins congrue entre cette dernière et 
le sens qu’il suggère. 
En réalité - et je ne peux livrer ici qu’un aperçu 
de ma trajectoire - , l’essentiel des fondements 
théoriques de mon approche de la composi-
tion, je les ai retrouvés chez un autre, qui se 
consacre à tout autre chose, et qui lui-même a 
déjà dû procéder à une migration forcée pour 
%##*4!#>'%.'/7*$0'"#74*07*#!/!$&>'G'0!0'+$0'-!'

,H!#,H!.#I' J.*' "(.0' !0&>' (%' +A.#!D7K?!&' E.*>'
partie de la rhétorique pour gagner le champ 
de la narratologie, a dû subir cette migration, 
soutenant elle-même une déterritorialisation 
pour le moins singulière puisqu’elle, la méta-
lepse, désigne (depuis les travaux de Gérard 
Genette), une interpénétration paradoxale de 
niveaux narratifs supposés distincts1. 
Reprise comme telle, l’idée d’annexer à mon 
tour la métalepse dans le domaine de la 
composition est donc venue subsumer des 
préoccupations d’ordre stratégico-formels ; 
préoccupations qui continuent aujourd’hui de 
traverser presque systématiquement mes pro-
ductions. Ainsi, selon des perspectives épis-
témologique, sémiologique et esthétique, les 
déterritorialisations, dont il est question dans 
cet article, indiquent tout à la fois les différents 
phénomènes de réverbérations analogiques de 
champs de connaissance vers d’autres, en tant 
que vecteurs de l’expansion de la connais-
sance elle-même, mais aussi les déplacements 
de sens ou même, encore plus radicalement, 
toute production de langage - la sémiose - 
,7//!' ,7$-*&*7$' $@,!00%*#!' !&' 0.8+0%$&!' -!'
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(%',#@%&*7$>'!&'!$+$>'(!'$*4!%.'"H@$7/@$*E.!'
(relatif aux phénomènes) des migrations en jeu 
dans la fabrique des œuvres : à savoir, celui 
de la transtextualité2, des intrusions d’agents, 
des contaminations de matières, des hybrida-
tions esthétiques et transdisciplinaires. Et ce, 
avec toutes les modalités de réalisations envi-
sageables2, graduellement de la liste plate, la 
juxtaposition - techniquement, le collage - , à 
la structure en feuilleté, à la relation - techni-
quement, le tissage, le développement.

je ; nous - petite éloge de l’articulation
Voici le paragraphe en forme de facture. Im-
possible de m’y soustraire, car je suis déjà trop 
avancé dans l’écriture pour faire demi-tour ! 
(Et le temps presse me rappelle-t-on à la rédac-
tion). Le @+, ici encore libéré des contraintes 
formelles universitaires, va rappeler ce nous 
qui fut moi. Cette phrase-là, une tentative 
d’interpolation pronominale, valant ce qu’elle 
vaut en terme de bonne conduite, peuchère, je 
noue les deux pronoms par un fondu au blanc, 
!$,7#!'(!'"(.0'!8+,%,!'-!0'!$,H%L$!/!$&0I
M('!0&'-@07#/%*0'&!/"0'-!'(%*00!#'(%'+A.#!'%,-
coster pour de bon les rives de la musique. 
Non pas que nous prétendions que la mu-
sique soit sa véritable patrie (car il s’agit ici 
aussi d’une immigration propice, forcée) mais 
il nous a semblé que la métalepse était de la 
meilleure compagnie qui soit dans l’entreprise 
de formalisation de notre pratique de la com-
position. On pourrait alors tout aussi bien dire 
E.!' $7.0' %47$0' N*#&@' !$0!/K(!' ?.0E.)*,*I' O&'
%(7#0'E.)7$'0!'()%47.!>'(!'N*#&'$)!0&'?%/%*0'&7.&'
à fait innocent…

Métalepse & induction stylistique  ! "#$%&'(-
tion
Qu’est-ce que la stylistique ? Au départ, la sty-
listique est la discipline qui étudie les condi-
tions formelles de la littérarité (ou de la littéra-
risation), entendue comme ce qui révèle le 
,%#%,&1#!'(!'"(.0'0"@,*+E.!/!$&'%#&*0&*E.!'-!'

l’esthétique verbale. Elle se situe donc dans 
le champ des sciences humaines, à la croisée 
des sciences du langage et de la littérature, et 
prend pour objet des œuvres essentiellement 
écrites « &3-) 0# -#)*,+ .%(!/<1*+ ,+..3,)/) ,/-
goureusement à la fonction poétique [du lan-
:#:+D; #* .+-. E#F36.3-/+- &* )+,$+ […]3 ». 
Il existe ainsi un lien étroit entre un état de 
poéticité du langage et la littérarité en tant 
que telle, lien qui converge vers le sentiment 
général ou particulier d’être en présence d’un 
objet, d’une œuvre, d’art4. L’investigation sty-
listique consiste donc en l’examen systéma-
tique des déterminations langagières de cette 
littérarité. Cet examen est opéré méthodique-
ment par le biais d’outils et de concepts spé-
,*+E.!0I'P!".*0'(% G3()/1*+, le texte initiateur 
-)9#*0&7&!>'*('!0&'%-/*0'E.!'()%&&*#%*('-!0'+A.#!0'
en est un. Dans ce sens, la formalisation de 
l’écriture dite métaleptique qui nous occupe 
s’inscrit dans le cadre d’une recherche plus 
générale sur les conditions d’apparition de 
l’expressivité en musique. Et la stylistique ac-
tantielle semble avoir bien dégagé le terrain 
de notre « atterrissage ».

La stylistique actantielle, qui est essentielle-
ment une stylistique de la réception, pose 
que le discours (littéraire, tenons-nous y en-
core l’espace de quelques lignes…) est perçu 
"%#'-!.Q'"R(!0',7$0&*&.&*80' S' (!'"R(!'Émetteur 
-.'"#7-.,&!.#'!&' (!'"R(!'Récepteur du desti-
nataire. Entre les deux intervient l’objet du 
message ou le contenu du discours textuel. 
T!0' %,&%$&0' 07$&'-7$,'-!0'"R(!0' 87$,&*7$$!(0'
dans l’échange discursif et sont analysables en 
terme de « %+,.3--+. H(!,/4#/-; (&/)+*,;IJ; 
de personnages, en tant que partie prenante 
d’actes de langage ou, au moins, puissance de 
parole5 ».
Ainsi, nous reprenons ou suggérons les recou-
pements entre : puissance de parole et agen-
)/4/)( (puissance d’agir), entre formulation et 
forme6 et entre morphologie et sensU, pour 
arriver de façon plus opérationnelle, plus se-
reine, dans le domaine de la musique. Car la 
0&3(*0&*E.!'%,&%$&*!((!>'!$'&%$&'E.!'#@N!Q*7$'0.#'
les agents et leur fonctionnalité, a bien de quoi 
nous inspirer. En outre, l’analyse harmonique 
traditionnelle des musiques tonales nous four-

Tropique du Mémoire (2016) : prière d’insérer

Référence au mémoire : N. JACQUOT>'BV@&%(!"0!'D' @N!Q*7$'-!'(%'+A.#!'-%$0'
le domaine de la composition», Mémoire de Master II : Musicologie et Com-

"70*&*7$>'W$*4!#0*&@'-!' !*/0'5H%/"%A$!D9#-!$$!>':;<X>'X;DXYI

nit une bonne preuve de l’opérationalité du 
transfert en reposant elle-même largement sur 
(%'$7&*7$'-!'87$,&*7$$%(*&@I'Z%#'(G>'0!'"#7+(!$&'
de façon corrélée les notions déjà convoquées 
de l’identité (de l’entité/de l’agent/du person-
nage/de la personne), de la présence (ou de 
l’absence, comme existence latente) et de la 
reconnaissance - toutes paradigmatiques dans 
le champ de l’analyse morphologique et de la 
psychoacoustique. Fondamentalement, la sty-
listique actantielle établit que l’empilement de 
ces réseaux d’agents et de fonctions induit le 
concept de remontée diégétique= : le Récep-
teur (le lecteur, l’auditeur) retrouve de façon 
plus ou moins guidée et normée (par les règles 
du genre, du sous-genre ou du système) la pos-
sibilité de localiser les adressages, c’est-à-dire 
la faculté de parcourir l’œuvre par l’entremise 
des fonctions relationnelles créées.
Ainsi, la remontée diégétique, qui sous-en-
tend une profondeur ou encore une 4+,)/!#0/)( 
de la temporalité poétique9, doit être com-
prise comme la qualité intrinsèque de l’œuvre 
qui génère son potentiel d’artistisation<; et 
,7$&#R(!'%(7#0'()!0&*/%&*7$'-!'0%'4%(!.#'!0&H@-
tique. Le linguiste et philosophe du langage 
Georges Molinié écrit : « 0# !3$%0+2/)( &+ 
!+. ,+$3-)(+. +) &+ !+. ,+0#)/3-. 360/1*+. 
&()+,$/-+ 0'(%#/..+*, &+ 0/))(,#,/)( &+ 0'K*4,+ 
considérée11. » Dans ce sens, l’ensemble 
des manipulations liées à la mise en place 
de courts-circuits diégétiques sont perçues 
comme des embrayeurs de la profondeur, en 
tant qu’elles ont la capacité de la produire. Le 
court-circuitage diégétique, lorsqu’il parcourt 
une œuvre, relève alors de ce que l’on se pro-
pose de nommer écriture métaleptique. Par là, 
$7.0' #!-@+$*007$0' (%' +A.#!' -!' (%'/@&%(!"0!'
en tant que vecteur de profondeur et donc de 
valeur esthétique.

Hypothèses esthétiques

9I' O$' &%$&'E.!'+A.#!'-!' (%' &#%$0A#!00*7$' 87#-
melle, la métalepse réalise une déhié-
#%#,H*0%&*7$'-!0',7.,H!0'-!'0*A$*+,%&*7$'
mises en jeu tout en révélant l’incisivité 
de leur présence.

B. Le pouvoir expressif d’une œuvre est lié à 
ses dimensions métaleptiques.

Non réciproquement : 
Les seules dimensions métaleptiques d’une 
œuvre ne préjugent pas de son potentiel ex-
pressif12.

Valeurs poïétiques de l’écriture métaleptique
On se propose ici de livrer les principales va-
leurs poïétiques qui sous-tendent à la fois notre 
#@N!Q*7$'&H@7#*E.!'!&'0%'/*0!'!$'"#%&*E.!'-%$0'
la conception de nos projets les plus récents. 
Littéralement, l’expression 4#0+*, %3L()/1*+ 
désigne une « #%%,(!/#)/3- 1*#0/)#)/4+ &* 
faire », et nous pourrions alors tout aussi bien 
dire « 4#0+*,. ),#-.!+-&#-)+. &+ 0'(!,/)*,+ $(-
taleptique », ou encore « 4#0+*,. %#,#&/:$#-
tiques de l’écriture métaleptique ». Le terme 
de %3L7./. (création, production) nous rap-
proche simplement davantage de l’approche 
sémiologique de la musicologie et de la mu-
sique, dans laquelle nous nous situons, telle 
qu’initiée par les musicologues et sémiologues 
Jean Molino et Jean-Jacques Nattiez13. Remar-
E.7$0' %.' "%00%A!' E.!' (!0' -!.Q' "R(!0' 87$,-
tionnels du discours tels que désignés par la 
0&3(*0&*E.!'%,&%$&*!((!'[(!'"R(!'Émetteur du pro-
-.,&!.#'!&' (!'"R(!'Récepteur du destinataire) 
correspondent effectivement à ceux employés 
par les sémiologues de la musique, bien 
que ceux-ci les nomment différemment : les 
« %M0+. » deviennent des « -/4+#*2 », « l’émis-
sion du producteur » devient notre « %3L7.+ » 
ou « -/4+#* %3L()/1*+ », et la « réception du 
destinataire » devient l’« esthèse » ou « ni-
4+#* +.)"(./1*+ ». Entre les deux, « 0'36@+) &* 
message » ou bien « le contenu du discours 
)+2)*+0 14» constitue le « -/4+#* -+*),+ » des 
sémiologues.
\*!$' 0]#>' (%' #@N!Q*7$' !0&H@&*E.!' E.!' $7.0'
menons ne peut s’intéresser qu’à l’ensemble 
du dispositif de communication décrit par la 
sémiologie de la musique et par la stylistique 
dans la mesure où, qui plus est, c’est l’appré-
hension de notre art, et de l’art en général, à 
travers le déploiement de ses effets15 qui fonde 
notre recherche. Toutefois, nous nous propo-
sons ici de présenter les valeurs du niveau 
poïétique de cette écriture, qui par retour de-
vraient éclairer le caractère aphoristique des 
hypothèses déclarées plus haut. Par ailleurs, 
chacune de ces valeurs n’est pas fermée sur 
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elle-même, elle est au contraire perméable 
à celles qui l’entourent et probablement à 
d’autres qui ne sont pas mentionnées.

#!3$%0+2/)(
L’écriture métaleptique se réalise à travers la 
!3$%0+2/)( des fonctions relationnelles mises en 
jeu dans la composition. La complexité des fonc-
tions relationnelles est d’autant plus importante 
que le réseau d’adressage est profond. Ce dernier 
est d’autant plus profond que les relations entre 
les entités sont (assez) nombreuses, et, surtout, 
obliques, croisées, sylleptiques. L’idée de com-
plexité maximise ainsi le fait étymologique que 
« relater » est tout à la fois « dire, écrire, conter, 
raconter » et « créer des liens ». Sur un autre 
plan, s’il est certain que toute œuvre possède une 
immédiateté située à sa surface, la complexité 
induit une appréhension plus médiate, plus 
différée, plus rétroactive.

N-3-=+2"#*.)/4/)(
La -3-=+2"#*.)/4/)( dérive de la complexité en ce 
qu’elle oppose la seule quantité des entités mise 
!$' ?!.'%4!,' (%'E.%(*&@'!&' (%'E.%$&*&@' [0.8+0%$&!F'
des liens qui les traversent. Nous partons de 
l’expérience que l’artiste a le pouvoir de faire 
6+#*!3*% +- %#,)#-) &+ ),7. %+*, tout comme de 
9#/,+ ),7. %+* +- %#,)#-) &+ 6+#*!3*%. Et le de-
gré de poéticité d’un fait langagé pourrait être lié 
à la perceptibilité de ces transformations origi-
nelles. Dans ce sens, il ne s’agit pas de miser sur 
la probabilité de réception multiple et ouverte 
de l’œuvre par contingence, mais à l’inverse de 
bâtir cette multiplicité en partant d’un idéal de 
(*0*K*(*&@'!&'-!',(R&.#!I

#séduction 
La séduction est liée à l’identité des entités. Parce 
que toute œuvre, tout fait de communication, est 
d’abord saisie par sa surface, les entités choisies 
doivent être capables de retenir l’attention à ce 
premier niveau. Le charme dont il est question 
ne préjuge ni du beau ni du laid. Il sert loca-
lement de « 4("/!*0+ » pour l’attention et son 
degré relatif de confort/inconfort est même à la 
mesure de cette réversibilité potentielle. Que ce 
soit par le biais d’une opération morphologique 
de transformation de l’entité liée à la durée, 
ou à travers un mode d’apparition ambivalent, 
cette tension entre confort/inconfort, ou plaisir/
déplaisir, détache nécessairement l’attention de 
la surface et crée de la profondeur. Par ailleurs, il 
va sans dire que le premier charmé est toujours 

nécessairement le créateur, sans quoi il ne peut y 
avoir ni authenticité ni profondeur16.

N/-!/./4/)(
L’/-!/./4/)( est liée à la fois à l’identité et au ca-
ractère non-exhaustif et lisible du choix des en-
tités. Ce depuis leur projection au moment de la 
conception, jusqu’à leur développement au mo-
ment de la réalisation. Par là, l’écriture métalep-
tique, parce qu’elle court-circuite les adressages 
normalisés en établissant des relations transgres-
sives et paradoxales, rend plus visibles les enti-
&@0>'(!.#0'#!(%&*7$0>'!&'(!0',7.,H!0'-!'0*A$*+,%&*7$'
afférentes. Elle participe alors d’une écriture re-
vendicatrice, ancrée. Incisive.

N.*64+,./4/)(
L’écriture métaleptique est intrinsèquement .*6-
4+,./4+ dans l’idée qu’elle « met le sens dessus 
dessous<U ». En ce sens, la transgression formelle 
liée à la métalepse déhiérarchise les couches de 
0*A$*+,%&*7$0'!$'?!.'!&'&7.?7.#0'"#!/*1#!/!$&'%.'
niveau de la surface, c’est-à-dire par le boulever-
sement des sens, ceux de l’appareil sensitif. En 
outre, si l’on comprend que la subversion s’écarte 
assez volontiers du spectaculaire et du scandale, 
on admet, selon l’hypothèse de l’écrivain et poète 
Edmond Jabès, qu’elle puisse toujours toucher :

« O*'+.)=!+ 1*+ 0# .*64+,./3- P
G+*)=Q),+; &+ 0# ,3.+ 1*/ )+ 9#.!/-+; 0# %0*. &/.-
crète épine<=. »

#généricité a posteriori
La .*64+,./4/)( de l’écriture métaleptique im-
"(*E.!'E.!'(!0',7.,H!0'-!'0*A$*+,%&*7$'!$'?!.'0!'
dévoilent d’autant plus que l’activité à réception 
!0&' A#%$-!I' T%' #!(%&*7$' !$&#!' (!0' -!.Q' "R(!0' 0@-
miotiques (émission et réception) est ainsi renfor-
cée dans la mesure où elle est rendue tensive et 
interactive. Par là, cette écriture favorise l’émer-
gence de la généricité' "(.&R&' E.!' 0%' #!,7$$%*0-
sance, au-delà des horizons d’attente stylistiques 
qui peuvent être présents. Corrélativement, du 
point de vue de la production, c’est aussi par 
la recherche intentionnelle des moyens de cette 
mise à l’écart (de l’a priori générique) qu’apparaît 
le terrain de la haute stylicité. L’écriture est par 
là singulière dans le sens de son effort pour sa 
singulière liberté. 

Dernière section de l’article en forme de Re-
tour à la personne, elle, il19, voilà, je souhaite 
ne pas avoir déçu en ayant choisi de placer 
l’exercice d’auto-analyse davantage au large 

du texte qu’au raz du son de ma production. 
Bien sûr, il aurait pu en être autrement, et 
c’est d’ailleurs précisément toujours comme 
ça. Toutefois, l’avantage que j’avais trouvé à 
situer l’article au devant de ces horizons-là, 
c’est que la forme de l’article elle-même au-
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écrites et qui devaient elles-mêmes s’éprendre 
un peu, beaucoup, personnellement, de la 
thématique du dossier. Je me suis donc permis 
de déplacer, si ce n’est les règles de la rédac-
tion, un peu d’idée et un peu de texte qui me 
semblent encore bons à lire ; à l’image de ce 
que je peux faire quand je compose et que je 
trouve la musique bonne, j’essaie toujours de 
bien la ranger…
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