2. L’ekphrasis : 
a) Définition : Le philosophe français Jack Darriulat, considère l’ekphrasis comme le «genre rhétorique qui décrit l’œuvre (d’art) telle qu’elle apparaît, le plus fidèlement possible ». Il précise que l’appellation de ce genre est un nom grec qui provient du verbe « ekphrazein », « décrire, désigner, expliquer longuement, exposer en détail ». En d’autres termes, l’ekphrasis constitue à la fois une description et un commentaire de l’œuvre d’art. 

Ce philosophe fait remonter les origines de ce concept à l’Antiquité, il affirme que les Grecs la considéraient comme le genre rhétorique où, d’une part, une grande importance est accordée au mimétisme de l’image. L’un des plus fameux rhéteurs grec, Philostrate a adapté ce genre dans les deux textes intitulés Eikonos. Ce rhéteur « décrit moins le tableau lui-même que ce qu’il représente, acceptant ainsi d’emblée d’entrer dans le jeu mimétique proposé par l’artiste ». 

b) Typologie des ekphrasis 
1- L’ekphrasis critique d’art 

L’expression « ekphrasis critique » nous provient du texte « L’illusion d’ekphrasis » de Michel Riffaterre (1994 : p. 212) qui l’emploie pour distinguer ce type d’ekphrasis où il s’agit de la critique d’art, de l’ekphrasis littéraire qui consiste en une « variété de l'encomium, qui veut essentiellement que le lecteur admire l'œuvre, faisant un blason de l'image décrite ».

En d’autres termes, il s’agit d’un discours littéraire évaluatif des caractères esthétiques des œuvres picturales. 

Nous relevons un exemple intéressant en la matière dans le récit Une Année dans le Sahel (1991) du peintre et écrivain Eugène Fromentin. Se présentant sous forme de digression, des passages entiers sont consacrés à l’appréciation de la valeur esthétique d’œuvre de grands peintres, P. Marilhat, A. G. Descamps et d’E. Delacroix. Le narrateur-voyageur dans le Sahel algérien déclare à son ami, resté en métropole, ce qu’il pense d’E. Delacroix en matière de la représentation de l’Orient (Algérie). Il écrit: 

« Le troisième [Eugène Delacroix] est monté d’un échelon sur l’escalier presque sans fin du grand art, et dans l’Orient il a vu les spectacles humains. Notez bien que je ne dis pas l’homme. Il a vu l’homme habillé, par conséquent la tournure, le geste, vaguement la physionomie, mais splendidement le costume et la couleur. De la couleur, il a fait à son tour son abstraction. Il a tellement agrandi son rôle, il l’a douée d’une telle importance, il en a tiré des significations si diverses, si hautes, si frappantes, et parfois si pathétiques, qu’en nous forçant pour ainsi dire à oublier la forme […]. En vertu de ce principe que la couleur décomposée par des ombres rigoureuses et des lumières perd son effet de plénitude et sa qualité intense, il a imaginé, même pour ses tableaux de plein air, une sorte de jour élyséen doux, tempéré, égal, que j’appellerai le clair-obscur des campagnes ouvertes. Il a pris à l’Orient les bleus forts de son ciel, les ombres blêmes, […] il prend le paysage comme un point d’appui, une sorte d’accompagnement sourd et profond qui fait valoir, soutient et centuple la sonorité magnifique de ses colorations. Son chef-d’œuvre, dans le genre au moins, est un tableau d’intérieur (il s’agit de Femmes d’Alger dans leur appartement) […]. Et ce tableau, par sa perfection, témoigne exactement comment l’homme dont je parle a compris l’Orient […]. On dit de ses œuvres qu’elles sont belles, mais imaginaires, […] peut être le voudrait-on plus oriental… ce qu’il y a de plus beau chez lui, c’est l’élément le plus général. […]. Il est donc le plus traditionnel et le moins oriental des trois, et c’est la plus minime des raisons qui me font l’estimer si grand.» (pp. 189-190) 

La lecture de cet extrait soulève la question suivante : En quoi ce fragment du discours du narrateur d’Une Année dans le Sahel (1991) constitue-t-il une ekphrasis critique d’art ? 

De prime abord, le narrateur dans son discours sur E. Delacroix, non seulement il détermine et commente l’œuvre du peintre mais plus encore il formule son jugement esthétique. Les marques de sa présence dans le texte, les pronoms personnels «je» et «me», lui permettent d’assumer son discours critique sur le peintre. 

Considérons comment s’organise le discours critique du narrateur : 

Tout d’abord, il procède par la mise en évidence de la caractéristique majeure de la peinture d’E. Delacroix, la « couleur », à travers laquelle le narrateur va définir la vision de « l’Orient » chez ce peintre. 

Selon le narrateur, la peinture d’E. Delacroix interpelle par la force expressive de « la couleur ». En d’autres termes, « la couleur », dans le travail d’E. Delacroix l’emporte sur le dessin : elle est la visée même de la peinture, « De la couleur, il a fait à son tour son abstraction […] il l’a douée d’une telle importance […] qu’en nous forçant pour ainsi dire à oublier la forme ». 

De ce fait, selon le narrateur, l’expression esthétique de l’ « Orient » par E. Delacroix est déterminée moins par la représentation du « paysage » oriental que par les accords plastiques : « Il a pris à l’Orient les bleus forts de son ciel, les ombres blêmes, […] il prend le paysage comme un point d’appui […] qui fait valoir, soutient et centuple la sonorité magnifique de ses colorations ». 

Le «paysage» n’a ainsi pour fonction que d’accroître les effets de la «couleur», des «ombres» et de la «lumière». 

Par rapport à ces accords plastiques, le narrateur commente, ensuite, cette représentation de « l’Orient » par une mise en relation des espaces représentés, ceux «en plein air», avec un espace mythologique, l’Élysée, «paradis des âmes des héros et hommes vertueux ». Cette mise en relation est établie par l’énoncé comparatif, « une sorte de jour élyséen » dans laquelle le comparant est déterminé par la métonymie « jour élyséen ». Les comparés, les espaces orientaux représentés, et le comparant, l’Élysée partagent les mêmes propriétés que celles que le narrateur identifie dans l’énoncé « j’appellerai le clair-obscur des campagnes ouvertes ». 

L’importance accordée par E. Delacroix à « la couleur » et au contraste des « ombres » et de « la lumière » dans sa peinture suscite l’admiration du narrateur. 

Enfin, ce dernier énonce ses jugements esthétiques par le biais d’un discours à prédication esthétique. Selon G. Genette, à la différence des prédicats purement descriptifs, les prédicats esthétiques contiennent une part de description et une autre d’appréciation. Ainsi, « le sujet » formule déjà une appréciation qui trouve dans la partie de la description un fondement de légitimité. 

Autrement dit, le narrateur formule des jugements esthétiques par rapport à l’œuvre d’E. Delacroix dans des énoncés comportant à la fois des prédicats descriptifs et appréciatifs. Ces énoncés sont au nombre de trois. 
Le premier porte sur le tableau Femmes d’Alger dans leur appartement (voir annexe). Il s’agit de l’énoncé « Son chef-d’œuvre, […] est un tableau d’intérieur […]. Et ce tableau, par sa perfection, témoigne exactement comment l’homme dont je parle a compris l’Orient ». Le narrateur formule par rapport au « tableau d’intérieur » un jugement de valeur : « chef-d’œuvre ». Celui-ci se fonde sur un jugement qui n’est pas appréciatif mais un jugement de fait, « par sa perfection », dans la mesure où, selon le narrateur, ce tableau traduit la vision d’E. Delacroix quant à « l’Orient » à travers l’importance du « costume » et celle de « la couleur ». 
Le deuxième énoncé porte sur cette dernière, « ce qu’il y a de plus beau chez lui, c’est l’élément le plus général ». Le narrateur estime que « la couleur » est ce qui caractérise toute l’œuvre du peintre, y compris son œuvre orientaliste. Elle est, de ce fait, considérée comme « l’élément le plus général ». Le narrateur formule un jugement de valeur par rapport à cet « élément » en le qualifiant de « beau ». 

Le troisième énoncé se rapporte au peintre lui-même : «Il est …le plus traditionnel et le moins oriental des trois, et c’est la plus minime des raisons qui me font l’estimer si grand». Le narrateur décrit E. Delacroix par rapport aux autres peintres (P. Marilhat et A. G. Descamps) avec des prédicats marqués par des superlatifs relatifs «le plus traditionnel», «le moins oriental». 

Ceux-ci se constituent en un jugement de fait - « et c’est la …raison(s) »- sur lequel se fonde le jugement de valeur « me font l’estimer si grand ». 

Le pronom personnel « me » met en relief une appréciation purement subjective qui consiste en l’attribution du prédicat « grand » à l’endroit d’E. Delacroix pour signifier son appréciation positive (Ourtirane, 2010 : p.89). 

Nous pouvons résumer que : 

C’est la présence de prédicats esthétiques (comportant une part descriptive et une autre appréciative) qui permettent de qualifier une description et un commentaire d’une œuvre d’art dans un texte littéraire d’ekphrasis critique d’art. Cette forme de prédication permet à l’énonciateur de formuler ainsi son jugement esthétique en mettant en relief l’effet sensible que produit une œuvre sur lui.

2-L’ekphrasis narrativo-diégétique
Il s’agit dans un discours littéraire d’un commentaire et/ou d’une description à la fois d’une œuvre d’art et d’éléments diégétiques (personnages, espace, décours, etc.). 

C’est un type d’ekphrasis qui jouit d’un double statut : narratif et diégétique. 

L’extrait suivant de Une année dans le Sahel illustre parfaitement ce genre d’ekphrasis. Il consiste en la description du tableau Femmes d’Alger dans leur appartement qui se mêle et se confond avec la narration. Cette ekphrasis est assumée par le narrateur homodiégétique qui décrit le tableau tout en narrant sa visite à l’appartement du personnage de « Haoûa », la première femme arabe qu’il rencontre lors de son voyage au Sahel algérien.
La curiosité du narrateur- héros à visiter et à découvrir l’appartement de ce personnage est animée par la recherche de la « fantastique » atmosphère orientale représentée dans la toile. Celle-ci lui sert de stimulant : 

« Il est 10 heures du matin, mon ami, et dans deux heures j’irai voir si l’appartement d’Haoûa ressemble à l’admirable tableau de Delacroix : Les Femmes d’Alger. […] Oui, mon ami, c’est tout semblable. C’est aussi charmant, ce n’est pas plus beau. Dans la nature, la vie est multiple […]. Il y a le bruit, les odeurs, le silence, la succession du geste et la durée […]. Dans le tableau, le caractère est définitif, le moment déterminé, le choix parfait, la scène fixée pour toujours et absolue. C’est la formule des choses, ce qui doit être vu plutôt que ce qui est, la vraisemblance du vrai plutôt que le vrai. […], il serait inutile d’être un excellent esprit et un grand peintre, si l’on ne mettait dans son oeuvre quelque chose que la réalité n’a pas. A midi précis, je frappai à la porte de Haoûa. […]. L’étage était en galerie ; j’en fis le tour avec Assra [la servante], qui me précédait traînant ses talons nus sur les carreaux de faïence, les reins pris, comme par un sarrau, dans son étroit fouta d’étoffe orange et bleue. Arrivée devant la chambre de sa maîtresse, la noire servante tourna la tête à demi de mon côté, et fit exactement le geste que tu [son ami] peux voir dans le tableau de Delacroix, pour écarter le rideau de mousseline à fleurs. » (op. cit. : p. 187) 

Comment s’organise la narration/ description dans le passage sus-cité ? 
L’extrait procède par une sorte d’assimilation de l’espace diégétique (l’appartement de Haoua) et de l’espace pictural (l’appartement des femmes d’Alger). 

En effet, une fois à l’intérieur de l’appartement, le narrateur s’engage dans une comparaison entre l’appartement visité et l’appartement de la toile, à propos desquels il déclare qu’ils sont « semblables ». Toutefois, le narrateur considère que le premier de ces appartements est «charmant » alors que le deuxième est « beau ». 

Cette description du tableau d’E. Delacroix intègre ainsi la diégèse sous forme de séquence événementielle participant au déroulement de l’histoire. 

Nous constatons que dans la description de l’intérieur de l’appartement de « Haoûa », les personnages et le décor de celui-ci se confondent avec les personnages et le décor représentés dans le tableau, au point qu’aucune distinction n’est possible. La description combinée de la scène diégétique et du tableau s’ouvre sur le personnage de la servante : 

En sollicitant son « ami » à « voir » dans « le geste » du personnage «Assra», «le geste» de la servante du « tableau de Delacroix », le narrateur décrit en même temps les attitudes des deux personnages, diégétique et pictural, qui sont similaires dans les moindres détails. Une similarité soulignée par l’emploi de l’adverbe « exactement ». Ces attitudes consistent à « tourn(er) la tête à demi …pour écarter le rideau de mousseline ». 

Nous pouvons dire dès lors que dans ce type d’ekphrasis la scène décrite partage avec la scène picturale les mêmes caractéristiques. 

La scène de l’intérieur de l’appartement de « Haoûa » se constitue, selon les caractéristiques définies, sous forme d’une scène picturale que décrit le narrateur. Ainsi, le narrateur met en évidence son désir de vivre la même aventure « orientale » que le peintre E. Delacroix. Elle consiste à pénétrer un appartement oriental et en définir l’intérieur : « dans deux heures j’irai voir si l’appartement d’Haoûa ressemble à l’admirable tableau de Delacroix : Les Femmes d’Alger ». 

	Nous dirons, pour résumer, que l’ekphrasis narrativo-diégétique est identifiable par rapport à la narration et la description d’un événement ou d’une scène diégétiques (personnages et décors) combinées à la description d’une représentation picturale ou autre. 


L’ekphrasis interprétative 
Nous entendons par « ekphrasis interprétative » un type de commentaire et de description d’une œuvre d’art dans l’objectif est d’en déceler le sens. 

Le tableau d’E. Delacroix, rappelons-le, Femmes d’Alger dans leur appartement première et deuxième versions, ainsi que celles des deux toiles et des cinq lithographies éponymes de P. Picasso ont fait l’objet de plusieurs descriptions/commentaires dans la « Postface » du recueil de nouvelles du même titre que le tableau. 

Nous pouvons considérer ces ekphrasis en tant qu’interprétative du fait que l’écrivaine ne se contente pas de fournir des descriptions de ces peintures, mais elle tend à lever le voile sur la signification de celles-ci en considérant le modèle que les peintres choisissent pour leurs toiles, la femme algérienne. 

Djebar consacre la première partie de la « Postface », « Regard interdit, son coupé », à ladite toile d’E. Delacroix Femmes d’Alger dans leur appartement. La description de la première version de cette dernière consiste en ce passage : 

«Femmes d’Alger dans leur appartement : trois femmes dont deux sont assises devant un narguilé. La troisième, au premier plan, est à demi allongée, accoudée sur des coussins. Une servante, de trois quarts dos, lève un bras comme si elle écartait la lourde tenture qui masque cet univers clos ; personnage presque accessoire, elle ne fait que longer ce chatoiement de couleurs qui auréole les trois autres femmes. Tout le sens du tableau se joue dans le rapport qu’entretiennent celles-ci avec leur corps, ainsi qu’avec le lieu de leur enfermement. Prisonnières résignées d’un lieu clos qui s’éclaire d’une sorte de lumière de rêve venue de nulle part- lumière de serre ou d’aquarium-, le génie de Delacroix nous les rend à la fois présentes et lointaines, énigmatiques au plus haut point.» (2002 : p. 241)
Comment s’organise la description du tableau par l’écrivaine ? 
La description de la toile s’effectue selon deux modalités complémentaires : l’une consiste en l’ «evidentia» qui relève, selon A. Viala, de l’ «impression première globale», l’autre en la «perspicuitas» qui est l’observation analytique de la toile, laquelle tend à en saisir la signification. 

Selon la première modalité, A. Djebar considère d’abord la toile comme la représentation de «trois femmes». Ensuite, elle y indique la position et la posture de chacune d’entre elles. 

Une, «Au premier plan», décrite «à demi allongée, accoudée sur des coussins», deux autres femmes au second plan adoptent une posture assise, «devant un narguilé». 

Saisie par l’effet esthétique de la composition picturale, A. Djebar indique que la «servante», représentée «de trois quart dos», est un «personnage presque accessoire», puisque sa fonction est uniquement de «longer» le «chatoiement de couleurs qui auréole les trois autres femmes». 

A. Djebar ne se limite pas, toutefois, à décrire ces personnages. Elle tend dans la deuxième partie de l’ekphrasis à interpréter la représentation picturale selon la seconde modalité, la « perspicuitas ». 

Selon cette modalité, l’écrivaine va au-delà de la composition et des aspects de la toile qu’elle juge «accessoires» dans la mesure où elle tente de définir «Tout le sens du tableau». 

D’abord, elle investit le tableau en interprétant le «geste» de la «servante» : «lève un bras». Cette interprétation est fournie par la subordonnée à valeur de comparaison, «elle écartait la lourde tenture qui masque cet univers clos», introduite par la locution conjonctive «comme si» et qui narrativise le geste figé sur la toile.

Ensuite, elle détermine «le sens du tableau» par une mise en relation des «trois femmes» avec leurs «corps», et avec l’espace dans lequel elles sont représentées, l’«appartement». 

Enfin, elle associe cet espace à un «lieu… [d’] enfermement» par rapport auquel ses occupantes sont définies comme des «Prisonnières». 

La qualification de celles-ci par l’adjectif « résignées » constitue une « résonance impressive » qui témoigne de l’effet du tableau tel qu’interprété par A. Djebar. 

Le caractère onirique de la « lumière » qui éclaire le «lieu… [d’] enfermement», «lumière de rêve venue de nulle part», rehausse cet effet que l’écrivaine traduit dans le syntagme «nous les rend à la fois présentes et lointaines, énigmatiques au plus haut point». 

En d’autres termes, les adjectifs qualificatifs «résignées», «présentes et lointaines» et «énigmatiques» se présentent comme des «adjectifs subjectifs» qui ne décrivent pas les «trois femmes» de manière univoque : ils renvoient à une description qui dissout leurs contours pour les libérer de leur «enfermement» pictural. 

Ainsi, dans cette ekphrasis de la première version du tableau d’E. Delacroix, A. Djebar juxtapose, selon les deux modalités l’«évidentia» et la «perspicuitas», «objectivité» et «subjectivité» afin de construire le nouveau «sens du tableau». 

Dans l’ekphrasis de la seconde version du tableau, l’écrivaine insiste uniquement sur l’élément qui est susceptible de mettre au jour «le sens latent du tableau». Il s’agit de la perspective selon laquelle les «trois femmes» et l’espace de l’«appartement» sont représentés : 

« Dans cette seconde toile où les traits des personnages sont moins précis, les éléments du décor moins fouillés, l’angle de vision s’est élargi. Cet effet de cadrage a pour triple résultat :- d’éloigner de nous les trois femmes qui s’enfoncent alors plus profondément dans leur retrait, - de découvrir et dénuder entièrement un des murs de la chambre, de le faire peser d’un plus grand poids sur la solitude de ces femmes, - enfin d’accentuer le caractère irréel de la lumière. Celle-ci fait mieux apparaître ce que l’ombre recèle comme menace invisible, omniprésente par le truchement de la servante qu’on ne distingue presque plus mais qui est là, attentive. Femmes en attente toujours. Moins sultanes que prisonnières. […]. Étrangères mais présentes terriblement dans cette atmosphère raréfiée de la claustration. […]. Devrions- nous pleurer comme le vieux Renoir, mais pour d’autres raisons qu’artistiques ?» (2002 : pp. 241- 242) 

Les «trois femmes» sont désignées par des syntagmes qui mettent en évidence l’attitude subjective d’A. Djebar vis-à-vis de cette seconde toile («prisonnières», «Étrangères mais présentes terriblement (…)»…). Tous ces syntagmes se constituent, dans le texte, comme les marques de la subjectivité d’A. Djebar, laquelle est renforcée par la réaction émotionnelle que supporte l’interrogation «Devrions- nous pleurer… ?». 

Jusqu’à ce stade de notre lecture des ekphrasis interprétatives nous pouvons dire qu’A. Djebar considère les deux versions de la toile d’E. Delacroix Femmes d’Alger dans leur appartement comme la représentation de l’enfermement des femmes algériennes. 

À contre-courant de cette représentation, les deux toiles et les quinze lithographies éponymes sont considérées par A. Djebar comme la représentation de la « libération […] des femmes ». 

À la troisième section de la «Postface», l’écrivaine décrit ces dernières, par rapport à la technique picturale du peintre cubiste, P. Picasso : la fragmentation du motif. 

Considérons d’abord l’ekphrasis en question : 

«Libération glorieuse de l’espace, réveil des corps dans la danse, la dépense, le mouvement gratuit. Mais aussi préservation d’une des femmes restée hermétique, olympienne, soudain immense. Comme une morale proposée, ici, […] (la dame, figée auparavant dans sa tristesse maussade, est dorénavant immobile, mais comme un roc de puissance intérieure) et l’éclatement improvisé dans un espace ouvert. Car il n’y a plus de harem, la porte en est grande ouverte et la lumière y entre ruisselante ; il n’y a même plus de servante espionne, simplement une autre femme espiègle et dansante. Enfin les héroïnes - à l’exception de la reine dont les seins éclatent néanmoins- y sont totalement nues, comme si Picasso retrouvait la vérité du langage usuel qui, en arabe, désigne les « dévoilées » comme des « dénudées ». » (2002 : p. 236) 

Dans ce passage, A. Djebar, en décrivant les variations de Picasso sur la toile de Delacroix, détermine sur la même lancée ce qui les distingue de celle-ci. En d’autres termes, elle met au jour la différence des motifs, celui des variations par rapport à celui de la toile : l’«appartement» et les «femmes d’Alger». 

Selon l’écrivaine, contrairement à la toile, les variations représentent «un espace ouvert» qui s’oppose au «harem» défini dans les ekphrasis des deux versions de la toile comme un «lieu clos», un «lieu(…) d’enfermement», gardé par «la servante». Dans ce « lieu ouvert», «la servante» de Delacroix n’a pas sa place. Selon A. Djebar, seules les «femmes d’Alger» y sont représentées par le peintre cubiste et dans un état euphorique. 

Celui-ci est déterminé par les énoncés métaphoriques «réveil des corps dans la danse, la dépense, le mouvement gratuit» et «une autre femme espiègle et dansante» qui s’indexent sur l’isotopie de la futilité, de la légèreté et du mouvement des «corps» de «femmes». 

Cependant cette «libération glorieuse de l’espace» se fait certes au travers de la «danse» mais aussi au travers de la nouvelle attitude d’un des personnages féminins, «la dame», qui est passée de la «tristesse» à l’immobilité «hermétique» «du roc». 

Cette «dame», qui est aussi «une des femmes restée hermétique, olympienne», est définie comme la figure du changement de l’Algérienne dans le passage d’un passé, où elle était «figée auparavant dans sa tristesse maussade» à un présent où elle est «immobile, mais comme un roc de puissance intérieure». Son absence de mouvement qui, «auparavant», était synonyme d’inertie dysphorique est, «dorénavant», synonyme de «puissance intérieure».

Par rapport à la représentation du peintre orientaliste E. Delacroix, les variations du peintre cubiste figurent ce changement qui est d’autant plus important que les Algériennes y sont représentées «totalement nues». A. Djebar interprète cette représentation cubiste de la femme algérienne, «totalement nue», comme une interprétation à la lettre de l’expression qui désigne en parlé algérien les femmes qui ne portent pas le voile. 

De ce fait, l’écrivaine inscrit cette représentation cubiste de la femme algérienne dans le contexte culturel et social algérien où le premier signe extérieur, spectaculaire, de l’émancipation de la femme a été l’abandon du «voile». 

En fonction de cette subjectivité, A. Djebar investit, d’une part, les toiles, d’autre part, elle les interprète tout en nous livrant sa vision de l’Algérienne. 

Pour résumer, disons que l’ekphrasis interprétative est portée sur la subjectivité et s’organise selon le procédé de l’évidencia, la perspicuitas.
Outre la forme manifeste du rapport du texte littéraire aux arts que le programme iconographique et l’ekphrasis présentent, d’autres formes de rapport peuvent s’établir entre l’écriture et les arts toutefois de façon «cachée» ou «discrète» : sous l’angle de l’appropriation des techniques visuelles, particulièrement picturales, par le texte. 

