Critique basée sur l’étude des genres littéraires
La notion de littérature (1987)

Tzvetan Todorov (1939-2017)

[D’origine bulgare, il a acquis la nationalité française en 1973. 

· Théoricien de la littérature (traduction des formalistes russes en français, Introduction à la littérature fantastique, 1970)

· Depuis les années 1980, plutôt antropologue et historien

Les réflexions postérieures de Todorov portent principalement sur l'altérité (question du « nous » et des « autres » dans les discussions des humanistes en Europe lors de la découverte du Nouveau Monde, pendant le processus de colonisation ou au cours du XXe siècle), ainsi que sur la question de la mémoire.]

En tant que structuraliste, Todorov travaille sur la poétique : l’objet de ses études n’est pas une œuvre concrète mais le « discours littéraire ».

Il ne s’agit pas d’étudier la littérature réelle, mais les possibilités de la littérature, « les manifestations d’une structure abstraite et générale» ».

Pour les structuralistes, il est important de décrire une configuration, plutôt que de définir un sens.

Les œuvres n’ont pas de sens constitué a priori, elles ne correspondent pas à un medium parmi d’autres, elles sont un endroit où le sens naît de la structure.
Un problème de définition :

Qu’est-ce que c’est que la littérature ? (il ne s’agit pas d’un concept éternel et immuable)

Dans les langues européennes, le mot « littérature » apparaît au XVIIe siècle 
x
Dans certaines cultures et langues (Afrique), il n’y a même pas de terme générique pour désigner toutes les productions littéraires. 

De plus, à l’époque actuelle, on a du mal à distinguer entre ce qui est « littéraire » et ce qui ne l’est pas.

Comment savoir si une chose telle que la littérature existe ? (Seulement de l’expérience : il existe des études scolaires et universitaires y consacrées, on achète des livres de ce genre dans des magasins spécialisés, on les cite parfois dans la conversation courante).
Une entité appelée « littérature » fonctionne, certes, dans les relations intersubjectives et sociales 
x 

Comment définir cette nature commune que partagent tous les produits faisant partie de la littérature ?

Paradoxe : on travaille sur quelque chose qu’on n’est pas capable de définir exactement.

Dans la société, on pratique deux définitions : fonctionnelle (Quelle est la fonction de l’entité ? Comment elle s’insère dans un système plus vaste ?) et structurale (Quelles sont ses propriétés intérieures ? Peut-t-on les trouver dans toutes les entités de ce genre ?)

Traditionnellement, on considère que la littérature est une entité fonctionnelle. (On s’intéresse à ce qu’elle « fait », quel est son but.)

Définitions traditionnelles : l’art = « la mise en œuvre de la vérité », la poésie = « la fondation de l’être par la parole » (Heidegger)   x   il s’agit plutôt d’un souhait que d’une véritable définition (de plus, elle ne concerne que les sommets de l’art, et pas forcément la production courante d’une époque).
Buts présumés de la littérature : refléter la réalité, dévoiler la vérité, instruire le public, le rendre plus moral, débarrasser l’auteur d’une tension intérieure…

x
Tout cela dépend du point de vue et de la qualité de l’œuvre (Or, comment distinguer la « grande » littérature du reste ?)

Question difficile à trancher définitivement (la littérature n’a pas de « but » précisément défini).
À l’époque moderne, on a de plus en plus tendance à concevoir la littérature comme une entité structurale.

1) Première définition historique : l’art est toujours une imitation (Aristote
), la littérature est donc une imitation par le langage. 

2) Une imitation qui ne se borne pas toujours aux choses réellement existantes = la littérature est donc une fiction
On parle de fable, fiction, mythe (notions qui s’appliquent à la fois à la littérature et au mensonge) 
X

Les logiciens ont depuis longtemps démontré que le texte littéraire ne peut pas être soumis à l’épreuve de vérité : il n’est ni « vrai » ni « faux », mais fictionnel.
Or, le fait d’être fictionnel est plutôt une modalité de perception (comment on lit le texte) qu’une véritable définition.
Rien ne nous empêche en fait de lire une histoire réelle comme littéraire.
D’ailleurs, le mot « fiction » s’applique parfaitement à la prose (personnages fictifs, histoires fictives)   x   il s’applique mal à la poésie.

Dans la poésie, on ne « raconte » rien, on ne renvoie à rien de très précis (des méditations du moi lyrique).

Qu’en est-t-il de la fiction dans des genres dits mineurs ? (prière, exhortation, proverbes, devinettes, comptines...)

De plus, tout ce qui est fictionnel n’est pas forcément littéraire (Freud et ses patients : récits de rêves, mythes et analyses).

2) Seconde définition historique qui apparaît au XVIIIe siècle

On ne parle plus de l’imitation telle quelle, mais de l’imitation du beau, de la belle nature :
Les « belles lettres », la littérature est ce qui est beau, ce qui « plaît » au public plutôt que ce qui l’« instruit ».
Progressivement, l’œuvre d’art n’est même plus perçue comme foncièrement imitative, c’est une création à part entière :
« Si une œuvre d’art avait pour seule raison d’être d’indiquer quelque chose qui lui est extérieur, elle deviendrait par là même un accessoire ; alors qu’il s’agit toujours, dans le cas du beau, qu’il soit lui-même le principal. »

Par la suite, cette position sera défendue par les symbolistes et les parnassiens (l’art pour l’art).

Au XXe siècle, elle sera reprise par les formalistes russes (accent mis sur la fonction poétique qui prime sur les autres).
Depuis le structuralisme, de nouveaux éléments structuraux s’ajoutent progressivement à cette définition :

a) Caractère systématique (Diderot définissait déjà le beau par le système), l’œuvre est une « structure », un langage systématique qui attire l’attention sur lui-même, elle est donc autotélique.
Or, un discours économique, politique ou juridique n’est-t-il pas lui-aussi systématique ? (la rhétorique a toujours été très codifiée)

De plus, comment prouver qu’il y a un « système » supplémentaire (la langue l’est déjà en elle-même) ?

Saussure s’évertuait à trouver dans la poésie latine certains noms propres (auteur, destinataire) 
x 
Dans tout poème raisonnablement long, nous trouvons un nom.

Le système est à la fois « partout et nulle part ».

b) René Wellek (Théorie littéraire) définit la littérature par l’usage spécifique qu’elle fait de la langue – élargissement de la définition existante

3 usages principaux : littéraire, courant et scientifique

Par opposition à la science, la littérature est « connotative » (ambiguë et riche en associations), opaque (alors que le signe scientifique est « transparent », il n’attire pas l’attention sur lui-même et nous conduit directement vers le référent), plurifonctionnelle (référentielle, mais aussi expressive).
Par opposition à l’usage quotidien, elle est systématique (le langage poétique organise et concentre les ressources du langage courant) et autotélique (pas de justification en dehors de l’œuvre).

Wellek parle également de la fictionnalité et rejoint ainsi la première définition.
Donc toujours une organisation systématique + la fiction 
x 
Comment elles s’agencent entre elles ?

(La première partie s’applique mieux à la poésie et la seconde à la prose.)

Tout texte systématique n’est pas forcément fictionnel et le texte fictionnel n’est pas forcément plus organisé qu’un autre.

PAS DE DÉFINITION SATISFAISANTE
Il est donc impossible de définir clairement la littérature (ni sur le plan fonctionnel, ni sur le plan structural).
Peut-être la question est-elle mal posée.

Selon Todorov, l’opposition entre le littéraire et le non-littéraire n’a pas beaucoup de sens. Elle n’en dit pas beaucoup sur les textes. 

Il n’y a pas deux ensembles de textes (littéraires et non-littéraires) clairement définissables et différenciables l’un par rapport à l’autre, il y a juste différents agencements du discours.

DISCOURS = élément de base

Todorov parle des « systèmes de genres » – donnés par des choix opérés par une société parmi toutes les codifications possibles du discours (lettre administrative, procès-verbal..., roman, sonnet).

La situation n’est pas différente en littérature et en dehors de la littérature.

Chaque genre a ses contraintes : structure des rimes (sonnet), exclusion des expressions imagées ou vulgaires (discours scientifique)...

C’est pourquoi, il ne sert à rien de s’interroger sur la littérature en tant que telle, seule une étude des différents genres a un sens.

On peut déterminer les règles pour les différents types de discours, pas pour la littérature en général (c’est pourquoi la définition s’appliquait tantôt à la prose, tantôt à la poésie).

Chaque type de texte littéraire a des « parents » non littéraires : la poésie lyrique et la prière ont plus en commun qu’un poème lyrique et Guerre et Paix.

L’opposition littéraire/non littéraire cède la place à une typologie des discours.
La poétique doit s’effacer devant la théorie du discours et devant l’analyse de ses genres.

Origine des genres

Problème : au XXe siècle, on parle d’une « crise des genres » :
Certains critiques littéraires refusent même d’en parler pour la littérature moderne – Maurice Blanchot : il y a juste des œuvres distinctes et la littérature entière    x    rien entre les deux.
Toute œuvre est une interrogation sur la littérature même :

« Seul importe le livre, tel qu’il est, loin des genres, en dehors des rubriques, prose, poésie, roman, témoignage, sous lesquelles il refuse de se ranger et auxquelles il dénie le pouvoir de lui fixer sa place et de déterminer sa forme. Un livre n’appartient plus à un genre, tout livre relève de la seule littérature, comme si celle-ci détenait par avance, dans leur généralité, les secrets et les formules qui permettent seuls de donner à ce qui s’écrit réalité de livre. Tout se passerait donc comme si, les genres s’étant dissipés, la littérature s’affirmait seule, brillait seule dans la clarté mystérieuse qu’elle propage et que chaque création littéraire lui renvoie en la multipliant, – comme s’il y avait donc une « essence » de la littérature. » (Livre à venir, 1959)

En réalité, ce ne sont pas les genres en tant que tels qui ont disparu, mais seulement certaines de leurs formes anciennes. On ne parle plus de poésie et de prose, de témoignage et de fiction, mais du roman et du récit, du narratif et du discursif, du dialogue et du journal.

De plus, une transgression de la loi n’abolit pas la loi (la norme n’est d’ailleurs visible que par ses transgressions) et chaque transgression devient à son tour une sorte de règle (Nouveau roman). 

Les poèmes en prose sont une exception du temps de Baudelaire, puis deviennent une règle qu’on essaie d’abattre à son tour (Queneau et ses alexandrins).

Les jeux de mots de Joyce sont tellement passés dans l’usage moderne que ça devient lassant.

Une sorte d’enchaînement : « Un nouveau genre est toujours la transformation d’un ou de plusieurs genres anciens : par inversion, par déplacement, par combinaison. »
Il n’y a jamais eu de littérature sans genres, les deux notions sont inséparables (un système en continuelle transformation).

Donc, pas de naissance de genres – ou bien alors simultanée à la naissance de la littérature.
(Comme pour la langue : « Le problème de l’origine du langage n’est pas un autre problème que celui de ses transformations. » – Saussure ; « Nous n’appelons une langue originelle que parce que nous ignorons les états antérieurs de ses éléments constitutifs. » – Humboldt)

Qu’est-ce qu’un genre littéraire ? Une classe de textes ?

Une définition tautologique (genre = classe, littéraire = textuel)

Selon Todorov, le genre est une « codification de propriétés discursives » (pour chaque genre nous avons un code qui impose, permet ou interdit certains procédés).
Les genres fonctionnent comme des institutions sociales codifiant les horizons d’attente.

(Les auteurs écrivent et les lecteurs lisent en fonction du système générique existant.)

C’est pourquoi les genres peuvent intéresser les ethnologues (différencier le système des genres de celui de la tribu voisine) et les historiens (le système est toujours en rapport avec l’idéologie dominante) autant que les littéraires.

Les genres sont des traits constitutifs d’une société (celle-ci choisit et codifie les actes de parole qui correspondent au plus près à son idéologie) : l’épopée (collective) s’oppose au roman (intimiste), l’autobiographie aux mémoires...

Définition : GENRE = CODIFICATION HISTORIQUEMENT ATTESTÉE DE PROPRIÉTÉS DISCURSIVES
Il se distingue par là des entités purement discursives (modes, registres, styles : narration à la première personne, style noble...) ou historiques (courants, écoles, mouvements).

Le genre = un lieu de rencontre entre la poétique générale et l’histoire événementielle.
Les genres naissent de la codification de la parole.

3 possibilités : 

· Le genre coïncide avec un acte de parole qui a aussi une existence extra-littéraire : prière réelle   x   prière comme genre littéraire
· Le genre dérive d’un acte de parole moyennant un certain nombre de transformations : récit raconté dans la réalité   x   roman 

· Le genre ne dérive pas d’un acte de parole plus simple : sonnet (on n’a pas l’habitude de « sonneter » dans la vie)

(Dans les deux premiers cas, la distinction « littéraire »/« non-littéraire » est problématique.)

Donc, pour produire un genre littéraire, l’acte de parole doit subir un certain nombre de transformations : 

Pour faire un roman à partir d’un récit qu’on raconte dans la vie, il faut établir : un contrat fictionnel (l’auteur fait semblant de dire la vérité, le lecteur fait semblant de le croire), l’alternance d’éléments descriptifs et narratifs (immobilité x dynamisme), l’alternance du discours du narrateur et de celui des personnages...

LIRE pp. 42-44

(Pragmatique : partie de la linguistique qui étudie les rapports entre la langue et l’usage qu’en font des locuteurs en situation de communication) – étude des présuppositions, des sous-entendus, des conventions du discours.
Introduction à la littérature fantastique (1970)
L'étrange et le merveilleux
Lorsqu’un texte, en apparence surnaturel, débouche sur une interprétation rationnelle, dans laquelle ce sont les lois naturelles qui prédominent, il entre alors dans la catégorie de « l'étrange ». 

(« Dans l'étrange, on ramène l'inexplicable à des faits connus, à une expérience préalable et par là, au passé. » Ce genre se retrouve dans la littérature d'horreur, dans les romans de Dostoïevski, etc.)

Dans le cas du merveilleux, les événements ne sont pas explicables rationnellement :

Le merveilleux hyperbolique : Les phénomènes sont surnaturels car les unités de mesure sont beaucoup plus grandes que celles que nous connaissons. 

(Sinbad le marin, par exemple, affirme avoir vu des « poissons longs de cent et deux cents coudées ». Tout est exagéré.)

Le merveilleux exotique : On raconte des histoires de pays étrangers au lecteur. Ces histoires ne sont pas vraisemblables. Le rhinocéros se bat avec l'éléphant et tombe, aveuglé par son sang. Un roc les enlève et les emporte.

Le merveilleux instrumental : Apparaissent ici des objets irréalisables à l'époque décrite. Le merveilleux instrumental se rapproche du merveilleux scientifique, qu'on appelle aujourd'hui la science-fiction. Ici, le surnaturel est expliqué d'une manière rationnelle mais à partir de lois que la science contemporaine ne connaît pas. Pensons au « magnétisme » qui relève du surnaturel et que l'on retrouve dans le Spectre fiancé, Le Magnétiseur de Hoffmann ou Un fou de Maupassant.

Genre fantastique = le lecteur doit DOUTER, hésiter entre une explication rationnelle et paranormale (surnaturelle).

Les caractéristiques du discours fantastique :

1-Emploi du discours figuré : Véra (un conte fantastique de Villiers de l’Isle-Adam) n'est autre que le développement au sens propre d'une expression figurée : « L'amour est plus fort que la mort ». Les comparaisons et les métaphores introduisent le surnaturel et le nourrissent. Certaines comparaisons dans Véra suggèrent la résurrection par exemple. 

(Lorsque nous disons que l’amour est plus fort que la mort, nous voulons en général consoler le survivant que la personne aimée n’est pas morte pour de vrai, mais qu’elle continuera à vivre dans nos souvenirs.
X

Dans son conte fantastique, Villiers imagine l’histoire d’un homme incapable de se passer de son amante morte. En se mettant à vivre avec le cadavre aimé, il ramène Véra à la vie… ou bien s’agit-il d’une illusion du narrateur devenu définitivement fou ?)

2-L'énonciation : Le narrateur parle souvent à la 1ère personne du singuier, ce qui permet une meilleure identification du lecteur et ce qui introduit le doute inhérent au fantastique : dit-il la vérité? Ment-il? Est-il fou? Dans La Vénus d'Ille, si le fantastique-merveilleux apparaît, c'est précisément parce que les indices du surnaturel sont observées par un narrateur archéologue et digne de confiance, tout pénétré des certitudes de la science. Bref, le narrateur nous semble au début crédible et rationnel, mais pas la suite, il raconte l’animation d’une statue maléfique qui finit par assassiner des humains… Pouvons-nous le croire ?
3-La composition : On observe une gradation dans le discours fantastique qui se caractérise par l'importance de l'effet final. Pensons à la mort du personnage principal dans La Vénus d'Ille que la statue semble avoir tué. La femme de pierre a d'abord l’air vivante. Le personnage affirme ensuite qu'elle lui a serré le doigt. À la fin, des marques sont retrouvées sur son corps ainsi que sur la bague. La statue semble ainsi « s’animer » au fur et à mesure du texte, de sorte que la tension monte.
Les thèmes du fantastique

Traditionnellement, pour définir le fantastique, on énumérait les thèmes typiques de se genre (Roger Caillois) : le pacte conclu avec un démon (Faust), le spectre condamné à une course désordonnée (Melmoth), la « chose » indéfinissable et invisible, mais qui pèse sur le narrateur et qui est présente (Le Horla), les vampires (nombreux exemples), la statue, le mannequin, l'armure, l'automate qui soudain s'animent et acquièrent une redoutable indépendance (La Vénus d'Ille)...

X

Todorov explique qu'on ne peut pas isoler un thème de l'histoire. Il se propose donc de faire ce que les autres avant lui n'ont pas fait. Il va classer les thèmes qui peuvent apparaître ensemble, en fonction de leur co-présence.

Les thèmes du « je »
Pandéterminisme du fantastique :

Une phrase d'Erckmann-Chatrian : « Le hasard, qu'est-ce, après tout, sinon l'effet d'une cause qui nous échappe ? ». 

(Le récit fantastique privilégie le pandéterminisme, c'est-à-dire le fait que tout doit avoir une cause ; le recours au surnaturel est habituellement un bon moyen de pouvoir tout expliquer.)

Le pandéterminisme se rencontre chez Nerval, dans Aurélia notamment. Rien n'est l'effet du hasard : l'heure à laquelle on est né, le nom de la chambre, son numéro, tout est chargé de sens. On trouve généralement aussi un effacement des limites entre le physique et le mental. À Nerval d'ajouter : « Mais, selon ma pensée, les événements terrestres étaient liés à ceux du monde invisible. » 

Il y a un lien entre les thèmes du fantastique et les recherches psychologiques. Si la littérature fantastique admet le pandéterminisme, la psychanalyse reconnaît précisément ce même déterminisme sans faille : « Dans la vie psychique, il n'y a rien d'arbitraire, d'indéterminé », écrit Freud dans Psychopathologie de la vie quotidienne.

Rupture des limites entre matière et esprit :

Elle a été considérée, au XIXe siècle, par les psychiatres, comme la première caractéristique de la folie. Le psychotique était défini comme quelqu’un d’incapable de distinguer le perçu de l'imaginaire. Cette abolition des frontières entre le visible et l’invisible se rencontre aussi chez les humains ayant ingéré de la drogue. Elle a pour conséquence l'effacement des limites entre sujet et objet, le temps est souvent suspendu, comme on le déclare au narrateur d'Aurélia : « Le temps est mort : désormais, il n'y aura plus ni années, ni mois, ni heures ». L'espace est également transformé.

On remarque qu'il existe une correspondance entre les thèmes fantastiques et les catégories qui servent à définir le monde du drogué, du psychotique ou du jeune enfant (théories de Piaget), c'est pourquoi le titre « thèmes du je » a été retenu.

Les thèmes du « tu »
L’un des premiers thèmes explorés par Todorov, concernant les thèmes du « tu », est la sexualité. 
Le désir est généralement incarné par la figure surnaturelle du « diable », synonyme de la « libido ». 

La littérature fantastique explore tous les interdits liés à la sexualité, elle brise tous les tabous en faisant intervenir le surnaturel. L'inceste constitue l’une de ses variétés les plus fréquentes. Pensons à Peau d'âne de Perrault, au père criminel, amoureux de sa fille, mais aussi à « L'histoire du premier calender » dans Les Mille et une nuits qui rapporte l'amour entre un frère et une sœur. Dans Le Moine, Ambrosio tombe amoureux de sa propre sœur Antonia, la viole et la tue après avoir assassiné leur mère.

L'homosexualité est une autre variété d'amour charnel. Dans Vathek de Beckford, la relation entre Alasi et Firouz est homosexuelle, même si plus tard on découvrira que le prince Firouz n'est autre que la princesse Firouzah. L'ambiguïté sur le sexe de la personne aimée est très prisée dans la littérature fantastique.

L'amour à trois ou plus de trois est une troisième variété du désir. Dans le « Troisième calender », le héros vit avec ses quarante femmes. Dans une scène du « Manuscrit trouvé à Saragosse », on voit Hervas au lit avec trois femmes, la mère et ses deux filles.

La joie sadique est également mise en scène dans « Le Manuscrit » avec la princesse de Mont-Salerno qui raconte comment elle se plaisait « à mettre la soumission de [ses] femmes à toutes sortes d'épreuves(...). [Elle] les punissait soit en les pinçant, soit en leur enfonçant des épingles dans les bras et les cuisses. » Il en va de même dans « Vathek » où Carathis se plaisait à donner des dîners fameux avec d'exquises femmes et au moment où la joie était à son comble, elle faisait couler des vipères sous la table et vidaient des pots remplis de scorpions.

On passe ensuite de la cruauté à la mort. Chez Perrault, par exemple, s'établit une équivalence entre l'amour sexuel et la mise à mort. Dans Le Petit Chaperon rouge, se mettre au lit avec une personne du sexe opposé, équivaut à « être mangé, périr ». Dans La Morte amoureuse de Gautier, le prêtre éprouve un désir sensuel pour le corps mort de Clarimonde. La nécrophilie va souvent de pair avec le vampirisme. En effet, Romuald découvre bientôt que Clarimonde n'est autre qu'un vampire qui se nourrit de son sang. Il l'aime pourtant et lui aurait donné tout le sang dont elle avait besoin si l'abbé Sérapion ne l'avait réduite à néant.

Les thèmes du « tu » sont particulièrement liés au désir sexuel sous ses formes excessives, interdites ou perverses. L'intervention du surnaturel permet généralement d'éviter la censure et de ne pas trop choquer le lecteur, plongé dans des pulsions souvent immorales et transgressives.
Pourquoi le fantastique?

La fonction du surnaturel est de soustraire le texte à l'action de la loi et par là même de la trangresser. Si le réseau des thèmes du « tu » relève directement de la censure et des tabous, il en va de même des thèmes du « je » qui renvoient à la folie. 

Selon Todorov, le fantastique était une sorte d’inconscient du XIXe siècle, une zone où l’on pouvait reléguer des pulsions interdites.

X

Selon cette définition, le fantastique ne devrait pas survivre à la libération de mœurs survenue au XXe siècle. (Cela semble plus ou moins vrai pour la France, mais pas pour d’autres pays – dont le Québec ou la Belgique – où le fantastique se porte très bien même de nos jours.)

� Imitation = facteur qui se trouve à l’origine de tout (instinct naturel à l’homme, nécessaire à tout apprentissage) + disposition de l’homme pour la mélodie et le rythme => naissance de tout art (tragédie, épopée, comédie, jeu de flûte ou de cithare)


Imitation des hommes pires que nous sommes (comédie) ou des hommes meilleurs que nous sommes (tragédie).


La mimésis n’est pas une pure copie de la réalité (elle est création, car transposition en figures de la réalité).


Différence d’Aristote par rapport à Platon : Platon refuse l’imitation qui est selon lui une activité basse (voir République) : imitateur = un charlatan qui abuse des naïfs (un honnête homme parle en son nom et n’essaie pas de se substituer à l’autrui), il faut le chasser de la cité idéale.


Selon Aristote, l’imitation est dotée d’un caractère de généralisation, d’idéalisation qui jette sur la réalité un nouveau regard et nous éclaire sur les réalités quotidiennes. 


Caractère philosophique de la poésie d’imitation : son but n’est pas de réveiller les instincts les plus bas (selon Platon), mais de présenter des formes épurées et exemplaires des passions humaines comme la crainte et la pitié. (l’art est général   x   l’histoire particulière)


La forme supérieure de la poésie mimétique = la tragédie.


Définition : La tragédie est l’imitation d’une action noble, conduite jusqu’à sa fin et ayant une certaine étendue, en un langage élevé d’assaisonnements dont chaque espèce est utilisée séparément selon les parties de l’œuvre ; c’est une imitation faite par des personnages en action et non par le moyen d’une narration, et qui par l’entremise de la pitié et de la crainte, accomplit la purgation des émotions de ce genre.





