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I. Introduction
Comment définir le texte ? Quels sont les niveaux d’organisation et les paliers de signification à retenir et quels concepts faut-il convoquer pour en rendre compte ? On sait que les réponses varient en fonction des disciplines et théories considérées – la linguistique textuelle, l’analyse du discours, la stylistique, la sémiotique… Neveu écrit ainsi que « la notion de texte constitue […] une catégorie de sens commun pour laquelle l’établissement d’un protocole définitionnel et descriptif demeure une entreprise hasardeuse » (2004 : 288).
« Pluridisciplinaire », selon l’expression d’Adam (1990 : 11), l’objet « texte » rend sans doute nécessaire le concours de points de vue complémentaires. On contribuera à cette réflexion en circonscrivant un champ de questionnement spécifique. L’objectif est, en effet, d’analyser le fonctionnement du texte plurimédial ou plurisémiotique qui, selon Charaudeau et Maingeneau (2002 : 435), met « différents systèmes de signes » en « situation de contact » et provoque ainsi des « phénomènes de mélange ». 
Plus précisément, on visera à rendre compte de l’« ensemble signifiant » iconoverbal en rappelant la distinction entre les fonctions de relais et d’ancrage introduite par Barthes (1964 : 44) et commentée par Bassy :  
Le texte assure une fonction de relais lorsque l’image et le message linguistique sont dans un rapport de complémentarité. […] Lorsque le texte constitue l’ancrage de l’image (illustration contemporaine), message linguistique et message iconique se trouvent dans un rapport d’analogie. L’illustration est donnée comme « analogon » de la chose (d)écrite – ou, plus exactement, comme l’analogue d’une réalité existentielle mais hypothétique, située dans un « avant » de l’écriture et de l’image, et constituant le modèle unique d’où elles procéderaient l’une et l’autre (1974 : 300-301).
La distinction nous servira de cadre pour autant que l’attention se porte non seulement sur le rapport entre les objets et l’image ou le texte verbal, mais encore sur les modalités de la translation de nature intersémiotique, qui implique « l’étude des traces du traitement sémiotique d’un art dans la matérialité du traitement sémiotique d’un autre art » (Molinié 1998 : 41).
Les enjeux de cette réflexion peuvent être résumés ainsi : dans quelle mesure les questions de l’association des énoncés verbaux et visuels à l’intérieur de l’iconotexte, et plus particulièrement du passage du signifiant pictural au signifiant linguistique gagnent-elles à être traitées avec les outils conceptuels de la linguistique du texte ? Dans quelle mesure réclament-elles un élargissement du cadre théorique et méthodologique en direction de la sémiotique ? 
Le propos sera développé en trois temps. Tout d’abord, le texte plurimédial – en l’occurrence, La belle captive d’Alain Robbe-Grillet et de René Magritte – et, plus largement, la question de l’intermédialité seront abordés à la lumière des niveaux de pertinence du plan de l’expression dégagés par Fontanille (2005, 2006, 2007, 2008). Ensuite, l’attention se trouvant focalisée sur le texte-énoncé iconoverbal, on se demandera plus particulièrement en quoi la projection du modèle narratif confère à l’ensemble une cohérence. Enfin, l’accent étant mis davantage sur la spécificité des systèmes de représentation en contact, il importera de déceler des « indices de picturalité » dans le texte verbal, aux niveaux du contenu et de l’expression.   

II. Du texte-énoncé au support et à l’objet
Fontanille (2007 : 107-108) propose d’approcher l’intermédialité sous quatre angles complémentaires : celui du genre, qu’on peut concevoir comme un espace au sein duquel les médias convoqués entrent dans différents types d’associations, hiérarchiques et non hiérarchiques ; celui du style, qui en constitue une sous-catégorie ; celui de l’entrecroisement des voix énonciatives et des tensions ainsi créées ; celui, enfin, des niveaux de pertinence du plan de l’expression, qui met dans le jeu plus particulièrement les textes-énoncés, les objets-supports et les pratiques qu’ils commandent. 
C’est ce dernier point de vue que l’on retiendra d’abord, dans la mesure où il souligne la nécessité d’une différenciation des niveaux de pertinence, ordonnancés dans un parcours dont l’originalité est due, en partie, à la reconnaissance, à tous les paliers, de deux instances, formelle et matérielle : 
Et c’est donc la recherche du niveau de pertinence optimal, […], qui fait le partage entre d’un côté, les instances formelles, celles qui seront pertinentes pour le niveau retenu, et de l’autre, les instances matérielles et sensibles, celles qui ne le seront qu’au niveau suivant (2006 : 232). 

La demande qui nous est alors adressée concerne la localisation du texte. Défini par Fontanille comme « un ensemble de figures sémiotiques organisées en un ensemble homogène grâce à leur disposition sur un même support ou véhicule (uni-, bi- ou tri-dimensionnel) » (ibid. : 218), le « texte-énoncé », verbal ou non-verbal, se trouve logé à une strate intermédiaire, enserrée par celle des propriétés matérielles et sensibles des unités signifiantes élémentaires, auxquelles la face formelle du texte associe des formes de contenu et des valeurs, et par celle des objet-supports, où le texte matériel se voit conférer une surface d’inscription. 

L’intérêt du modèle est lié, également, aux propriétés du parcours de manifestation qui fonctionne aussi dans le sens de l’« intégration descendante » (2008 : 59) : le texte iconoverbal, mais aussi les unités signifiantes élémentaires peuvent « manifester » une pratique sociale complexe, une « situation-scène », voire un ajustement avec d’autres pratiques à l’intérieur d’une « situation stratégie », qui alimente elle-même une « forme de vie ». L’intérêt du modèle réside enfin dans la capacité des faces formelles à opérer des tris parmi les possibles proposés par les faces matérielles correspondantes (2005 : 190). 

Le texte-énoncé peut ainsi être approché par les deux bouts du parcours. La réflexion sur l’iconotexte doit montrer en quoi le texte formel, qui éprouve différentes formes d’association des énoncés visuels et verbaux, résulte d’une sélection des propriétés du texte matériel, auquel le support formel fournit une surface d’inscription. Ce qui, en transitant par les niveaux de pertinence superposés, conduit à remonter vers ce que le support formel est lui-même propre à modéliser : le support matériel, l’objet-livre composite surplombant qui réunit 77 tableaux de Magritte et des portions de texte rédigées par Robbe-Grillet, destinés à des pratiques d’exploration du visible et du lisible dans une « situation-scène ». Le support formel agit tel un échangeur entre le texte-énoncé et le support matériel auquel il confère une « configuration ». C’est à ce niveau sans doute que se décide, concrètement, la pertinence de la disposition des images par rapport à l’énoncé verbal
 ; c’est à ce niveau sans doute que la plurimédialité comme telle se voit attribuer des valeurs.     

À l’autre bout du parcours, le passage des éléments sensibles au texte-énoncé et au support pointe un des enjeux de la combinaison des matériaux visuel et verbal : la résolution de la tension générée par l’écart entre l’image peinte et sa reproduction imprimée. L’adaptation de la peinture à la surface d’inscription de l’objet-livre composite est régie par des contraintes relevant non seulement de la matière de l’expression du genre iconique envisagé, mais encore des propriétés sensibles du support matériel du livre, qui sont « reconfigurées » par le dispositif d’énonciation. Les transformations qui ponctuent le passage du tableau (tel qu’il peut être accroché dans un musée) à l’image imprimée affectent au moins deux des trois dimensions concernées par le fonctionnement des signes plastiques : le chromatisme, dans la mesure où nombre de tableaux sont reproduits en noir et blanc, mais aussi la texture, ce qui a comme conséquence la perte des trois traits du signifié du signe textural : la tridimensionalité, la tactilo-motricité et l’expressivité (Groupe μ 1992 : 201). En même temps, l’énoncé plastique doit également être examiné au point de vue des formes, qui restent perceptibles. Au niveau du signe iconique, le type, qui renvoie selon le Groupe μ à un des trois niveaux de l’élaboration perceptive-cognitive (ibid. : 83) – par exemple, le type du parapluie, même si l’image est de taille réduite – demeure reconnaissable. Plus largement, il appartient à l’analyse des faces formelle du texte-énoncé et du support, c’est-à-dire des produits du processus de résolution des hétérogénéités liées à l’intermédialité, de montrer que l’articulation des énoncés au sein de l’iconotexte ainsi que leur inscription sur le support que constitue la page sont créatrices de sens.       

III. Formes de totalité et séquentialisation des images 

Si l’on approche la mise en texte plurimédiale sous l’angle de la translation intersémiotique, c’est-à-dire, selon  Louvel, de « l’action de passer d’un lieu à un autre, d’un langage à un autre, d’un code sémiologique à un autre » (1997 : 477) en privilégiant une « pensée par "analogie" », une première question s’impose : « qu’est-ce qui est transposé de l’iconique vers le verbal ? »  Le sens textuel, répondrait sans doute Rastier (2006 : 40), qui note au sujet de la traduction que c’est « le sens textuel produit par [la sémiosis textuelle] que l’on traduit ».  

Focalisant alors l’attention sur les contenus de l’énoncé, et plus particulièrement sur le tout de signification plurisémiotique qui instaure, comme on l’a suggéré, des rapports d’analogie mais aussi de complémentarité, on peut se tourner vers les travaux d’Adam : l’« effet de texte », écrit-il, est produit conjointement par les dimensions pragmatique configurationnelle (regroupant l’« orientation argumentative », l’« énonciation » et la « sémantique (référence) ») et séquentielle (« suite de propositions (textualisation) ») (1990 : 21). D’une part, considérant la structuration séquentielle comme une entrée privilégiée, on doit se demander selon quelles modalités la mise en texte iconoverbale met à contribution le niveau macro-textuel. D’autre part, la connexité, la cohésion et la cohérence-pertinence selon Adam méritent d’être mises en regard avec les trois types de totalisation du sens dégagés par Fontanille (1999 : 19) : la notion d’isotopie, qui sert la cohésion, ne retient, écrit-il, qu’« une seule forme d’association entre parties, celle où toutes les parties doivent posséder une partie en commun ». Deux autres modes de groupement des parties doivent être engagés, dussent-ils impliquer également un autre « point de vue méthodologique », celui du discours
 : alors que les anaphores et les isotopies réalisent des « séries » (ibid. : 20), l’inventaire des modes de composition gagne à inclure la notion d’« agglomérat » qui focalise l’attention sur le soubassement thématique connexe sur lequel se détachent les formes qu’il fait signifier
. S’y ajoute, enfin, la mise en réseau caractéristique des « airs de familles » constitués à partir de parties prises au moins deux à deux, qui négocie le passage entre les enchaînements « de surface » et le soubassement fourni, par exemple, par un schéma sous-jacent unique ou un système axiologique commun. 

Si tel est le cadre théorique et méthodologique, on montrera ici en quoi la structuration narrative, telle qu’elle se décline aux trois niveaux de totalisation du sens, contribue à la constitution d’un ensemble textuel iconoverbal signifiant. Parmi les modes de la translation intermédiale, on retient ainsi celui d’une écriture qui se fait selon ou d’après les images, « sous leur dictée » : le tableau « raconte », écrit en effet Robbe-Grillet sur la quatrième de couverture de La belle captive. Les exemples permettront de s’interroger sur les modalités de la « narrativisation » de l’image fixe isolée ou unique et des images mises en « série ».  

III.1 La temporalisation de l’image unique

Le tableau liminaire, intitulé Le château des Pyrénées (p. 8), donne lieu, de proche en proche, à une semblable mise en perspective narrative. Alors qu’il montre une énorme pierre coiffée d’un château-fort et flottant au-dessus de la mer, la description sur la page de droite introduit le trait /mouvement/ : 

(1) ça commence par une pierre qui tombe, dans le silence, verticalement, immobile. Elle tombe de très haut, aérolithe, bloc rocheux aux formes massives, compact, oblong, comme une sorte d’œuf géant à la surface cabossée (p. 9). 
L’injection de ce trait est possible parce que le rocher constitue un de ces « corps » qui, selon Lessing (1964 : 110) « existent non seulement dans l’espace mais aussi dans le temps » : 

Ils ont une durée et peuvent, à chaque instant, changer d’aspect et de rapports. Chacun de ces aspects et de ces rapports instantanés est l’effet des précédents, et peut en causer de nouveaux ; chacun devient ainsi, en quelque sorte, le centre d’une action. Donc, la peinture peut aussi imiter des actions, mais seulement de manière indirecte à partir des corps.

Plus précisément, elle repose sur la combinaison du type « pierre » avec les déterminants /position verticale/ et /altitude/, qui permettent d’inférer le processus de la chute grâce à l’encyclopédie, c’est-à-dire, selon Klinkenberg et Edeline (1998 : 50), « notre connaissance des propriétés des objets ». Grâce à elle, il est possible de construire un procès qui s’inscrit dans la durée, qui présuppose au moins un acteur qui passe d’un état X à un état X’ et constitue ainsi le noyau d’un récit minimal. En l’occurrence, l’hypothèse de la chute, qui implique celle de l’atterrissage – la chute appelle l’idée d’un accomplissement –, est « économique » et l’énoncé verbal invite à exploiter toutes les possibilités de temporalisation de l’image, voire à en projeter la diégétisation : à partir de l’instant représenté – l’« instant fécond » selon Lessing, le punctum temporis ou « pregnant moment », comme le rappellent Klinkenberg & Edeline (ibid. : 49) –,  qui correspond ici au moment où la pierre est saisie dans sa chute, il est possible de reconstruire un moment en deçà (la pierre immobile avant sa chute). Cette reconstruction reçoit même une validation inattendue à travers l’adjectif « immobile » : en première instance, on peut émettre l’hypothèse que le récepteur décompose ce qui est montré sous forme paradoxalement conjointe, à travers l’accumulation sur un même objet visuel de deux propriétés contradictoires (« immobile » vs « en mouvement »), et décèle simultanément, comme s’il s’agissait d’une chronophotographie, deux états de la pierre qu’il interprète comme successifs (la pierre immobile avant la chute, la pierre prise dans le mouvement). Enfin, le trait /mouvement/ incite à projeter le moment au-delà de la chute, en imaginant les modalités de l’atterrissage de l’objet :  

(2) Il est difficile de dire, en raison de son altitude sans doute considérable, si la pierre va terminer sa chute sur le sable blond, ou bien va crever la nappe liquide […]. (p. 9)

Le tableau subséquent – Portait de femme (p. 10-11) –, qui représente une ouverture donnant sur la mer avec deux hommes vus de dos ainsi qu’une énorme pierre placée à même le sol et, dans le coin gauche en haut de l’image, un visage de femme tourné vers le bas, semble apporter une réponse provisoire, que vient démentir immédiatement le tableau Le monde invisible (p. 13), qui montre une pierre posée sur un plancher en bois, devant une fenêtre grande ouverte, qui donne, elle encore, sur la mer. On constate ainsi le pouvoir structurant du récit, qui fournit un modèle de compréhension dans lequel les énoncés visuels et verbaux trouvent leur place. On note aussi que ce récit est appelé, dans le détail, à encadrer des variantes qui semblent s’exclure. 

III.2 La narrativisation des images en « séries »

Plus contrainte, la séquentialisation d’images juxtaposées paraît moins complexe, dans la mesure où il s’agit de remplir les interstices temporels. Elle doit cependant respecter quatre conditions majeures déclinées par Klinkenberg & Edeline (1998 : 54) : la présence d’un invariant ou d’un thème, mais aussi d’éléments variants ; ceux-ci  fonctionnent comme des prédicats du thème ou des parties d’un tout, qui peuvent être considérés,  à la suite d’une inférence économique, comme les moments d’un même processus ou le résultat de la partition d’un supratype. 

En d’autres termes, la narrativisation suppose deux opérations dont la première étaye la seconde. D’abord, l’homogénéisation est liée à l’instauration d’une permanence isotopique – plus précisément ici d’une logique qui emprunte ses cadres à l’enquête policière ;  mieux, qui, à partir du tableau de Magritte intitulé « L’assassin menacé » (p. 15), oriente la lecture des autres tableaux et procure à l’énoncé verbal lui-même ses investissements figuratifs et thématiques. En même temps, on cerne mieux les exigences liées à la séquentialisation, qui présuppose la permanence isotopique, mais ne s’en satisfait pas. Les variantes doivent s’inscrire dans une consécution événementielle et dans un ordre de causalité inféré par le récepteur. La « sanction narrative » résulte de la projection sur les images d’un patron événementiel doté d’une base narrativo-thématique. En d’autres termes, la mise en texte plurimédiale passe non seulement par la cohésion isotopique de l’ensemble, mais encore par une diégétisation des images conforme au schéma narratif sous-jacent, entreposé dans la mémoire du récepteur
, à l’intérieur duquel se déploient un processus de transformation, des actants pourvus de rôles modaux et passionnels ainsi qu’un système des valeurs. C’est sous l’effet d’une « narratogénèse » que les interstices entre les images juxtaposées sont supposés se combler, que les images sont non seulement happées par le déroulement temporel – « les figures s’animent, écrit Robbe-Grillet sur la quatrième de couverture, la répétition d’un thème devient développement diachronique » – mais paraissent obéir à une logique causale. On voit à quel point la textualisation iconoverbale met à profit les possibilités offertes par la reconfiguration de l’image peinte en image imprimée : comme le font remarquer Klinkenberg & Edeline (ibid. : 52), « on ne dira généralement pas […] que deux tableaux appendus au même pan de mur sont en séquence ». Si la séquentialisation des images imprimées juxtaposées n’est pas systématique – on pourrait imaginer des images illustrant des pans textuels une à une –, elle répond sans doute à une attente, alimentée ici par le genre du « roman »..    
C’est à une telle séquentialisation des énoncés iconiques que donne lieu le passage suivant, où s’entretissent des éléments descriptifs et narratifs : 

(2) Fraîche rose couleur chair, pendue la tête en bas dans l’embrasure de la fenêtre grande ouverte… Déchirant soudain le silence, on entend alors un cri de femme, tout proche, qui paraît venir de la chambre à côté, à travers une cloison sans doute très mince ; la voix est jeune, claire, au timbre pur et chaud, musicale en dépit de la violence du hurlement (comme d’une fille qu’on poignarde) qui meurt dans un bref decrescendo. Fleur éclatante, couleur de chair à blessure fraîche… (p. 9) 

Les passages descriptifs en ouverture et en clôture du paragraphe suscitent une triple activité interprétative : comme le signale également Jost (1976), la première phrase autorise deux lectures, qui considèrent comme réalisées au plan de la manifestation tantôt l’isotopie /rose/ – et la tension se noue à travers l’allotopie créée par le nom « tête » –, tantôt l’isotopie /femme/, si l’on restitue au rang de thème-titre le nom commun « femme » ; la description énumère alors les propriétés de la femme : «  fraîche, rose, couleur chair, pendue la tête en bas… ». La prise en considération de la dernière phrase autorise une troisième lecture, métaphorique : la femme est (et n’est pas) une fleur. Sous la pression de l’adjectif verbal « éclatante », qu’il est possible de rapprocher de « déchirant » (qui se rapporte à « cri de femme ») sur la base du trait aspectuel /inchoatif/ et du trait /intensité /, l’isotopie /fleur/, réalisée – « Fleur éclatante, couleur de chair à blessure fraîche… » –, entre en compétition avec l’isotopie /femme/, qui se trouve provisoirement potentialisée, c’est-à-dire reléguée au second plan et assumée faiblement, mais qui, sous l’effet de l’analyse interprétative, tend vers la réalisation. À la faveur d’une phrase intercalée de récit, la description intègre ainsi un mouvement d’engendrement de la dernière phrase qui se déroule comme une « dérivation » interne à partir du début. 

On s’attend à ce que les énoncés iconiques subséquents réduisent le nombre des interprétations possibles. Tout se passe comme si la lisière entre les énoncés verbaux et iconiques juxtaposés pouvait être matérialisée par un deux-points signalant la possibilité d’une relation sémantique de résolution de cataphore, les énoncés visuels venant rétroactivement lever l’ambiguïté référentielle – s’agit-il d’une femme ou d’une fleur ? – savamment entretenue par le verbal. De fait, sous la pression du schéma narratif intériorisé par le récepteur, les images paraissent s’ordonner selon deux séquences enchevêtrées. Confortant indirectement la lecture métaphorique, on passe d’abord à la femme-spectatrice du tableau Portrait de femme, à laquelle on peut éventuellement (non sans mal, il est vrai, le regard de la femme étant dirigé vers le haut et non vers le bas) attribuer le rôle de focalisateur : il suffit pour cela d’établir une connexion entre ce tableau et le tableau L’assassin menacé, pour que l’acte de perception de la femme porte sur la pièce où gît une jeune fille morte, en présence de l’assassin ainsi que de deux policiers-enquêteurs ; ensuite, il n’y a qu’un pas de la femme-spectatrice à la femme à la rose (tableau intitulé Les Fleurs du mal (p. 16), qui suit directement le tableau L’assassin menacé) – une femme qui tient à la main une rose dont la « tête » est dirigée vers le bas et qui apparaît, nous dit Robbe-Grillet, dans l’embrasure derrière le balcon de la pièce où se trouve allongée la jeune fille morte. 

Par la suite, cette première série interfère immédiatement avec une autre : la femme du Portrait, qu’il est possible de désigner métaphoriquement, est l’auteur du cri déchirant ; victime d’un meurtre, elle se transforme dès lors en femme-rose (un corps de femme avec une tête de rose selon le tableau Les complices du magicien, p. 19)
, être hybride à l’image des femme-poisson, bouteille-carotte, pipe-tulipe qui peuplent les tableaux de Magritte et elle finit, étape ultime, par devenir une rose, non métaphoriquement, qui prend les dimensions d’une chambre, comme le montre Le tombeau des lutteurs (p. 20-21). Ainsi se confirme ce que laissait supposer la temporalisation de l’image unique : confronté à des variantes iconiques qui s’organisent paradigmatiquement, le récit verbal est questionné de l’intérieur. Il faudra en mesurer les conséquences au moment où l’attention sera focalisée sur l’énonciation.    

Ailleurs, les images mises à contribution par la narrativisation verbale sont introduites dans le picto-roman à plusieurs pages d’intervalle. Si L’invention collective (p. 94-95), qui représente une tête et un tronc pisciformes sur un corps de femme, et L’univers interdit (p. 120-121), qui donne à voir une tête et un buste de femme posés sur une queue de poisson, se répondent à distance, c’est dans l’exacte mesure où le verbal leur assigne les positions polaires d’un déroulement événementiel qu’ils sont appelés à encadrer. C’est parce que le verbal négocie le passage d’une figure hybride à l’autre qu’il est possible de voir dans les itérations d’unités comportant des contenus inversés non seulement des régularités paradigmatiques, mais des états résultant de transformations. Le passage est lui-même médiatisé par une figure non hybride, celle d’un poisson à taille humaine qui, avec un grand oiseau de chasse, encadre un homme au chapeau melon (La présence d’esprit, p. 103). On ne s’étonnera pas dès lors que la séquence narrative verbale passe du saumon comme métaphore de la femme tuée et jetée à la mer – « Et le seul poisson en cause serait la jeune fille elle-même, quand les marins l’ont remontée à la surface, prise dans leurs filets de pêche » (p. 103) – à la femme devenue poisson, qui, « réformée », est « livrée à la conserverie et vendue dans le commerce, après découpage et préparation appropriés, sous l’étiquette de "saumon aux aromates" » (p.122). En même temps, le récit verbal se réalise comme en décalé par rapport au visuel : conformément aux phases du développement verbal, on s’attendrait à ce que dans L’univers interdit, qui clôt la séquence, l’isotopie /poisson/ soit dominante et l’isotopie /femme/ dominée ; or, l’inverse semble vrai : contrairement à L’invention collective, l’actualisation du contenu « femme » entraîne la potentialisation du contenu « poisson », qui se trouve rejeté à l’arrière-plan. Une nouvelle fois, le modèle narratif agit comme une forme d’intelligibilité, donnant une signification commune au visuel et au verbal
 : le passage narratif borné par les tableaux paraît construit téléologiquement, avec pour seule raison d’être de mettre en évidence la polarité des contrastes. En même temps, le visuel conteste le récit verbal de l’intérieur. 

Par ce biais, la translation intersémiotique cultive l’écart entre l’image et le texte ; le verbal ne se résume pas à une reprise du visuel, leur rapport ne tient pas de la redondance, mais l’opération de conversion installe la possibilité d’une « relation explicite à l’altérité » (Laforest 2005 : 119) ; l’image échappe en partie à l’ordre du logos, le déborde au profit d’un supplément de sens – « on a beau dire ce qu’on voit, ce qu’on voit ne loge jamais dans ce qu’on dit » (Foucault 1990 : 25) – ou du moins du pouvoir du décalage et de ce qu’il implique : l’« oscillation sans fin » (Louvel 2002 : 149), qui entraîne incessamment la renégociation du sens. Ce à quoi La belle captive invite avec force, c’est à reconnaître dans l’écart un « effet de lecture » qui est, selon Damisch (2000 : 12), « en lui-même significatif, voire productif ». L’expérience iconoverbale de La belle captive devient ainsi une illustration d’un principe plus général : l’écart irréductible paraît renvoyer à la permanence d’un genre iconoverbal directement structurant – ici celui du picto-roman –, voire à des données socioculturelles. C’est sur le fond ainsi constitué que peut se détacher le processus de singularisation idiolectale à la base du style intermédial de La Belle captive. On verra dans la dernière partie qu’en tendant à préserver la spécificité des substances de l’expression engagées, la conversion entre des régimes de représentation et des procédures de sémantisation différents permet de dégager une dimension méta-réflexive ; que les projets littéraire et artistique de Robbe-Grillet et de Magritte confèrent même à cette modélisation interne un caractère plus général.      

4. La « picturalité » du verbal 
Quelles sont les modalités d’un échange des propriétés du langage verbal et de l’image ? Comment conférer à l’image une dose de narrativité, au texte verbal une dose de picturalité ? Ou encore, comment linéariser la première et comment tabulariser le second ? On a vu qu’adaptées au support du livre et disposées de façon à venir en contrepoints des pans de texte verbal, en belle, fausse ou double page, les images peuvent s’intégrer dans une suite et accueillent une syntagmatisation au moins minimale. Comment l’énoncé verbal doit-il être aménagé pour accueillir des degrés de picturalité ?       

Si la tabularisation de l’écrit, dont on étudiera les effets aux plans du contenu et de l’expression, est liée au « mélange » des régimes de représentation en contact, c’est essentiellement en raison de trois facteurs : le pouvoir dé-liant des images successives, la tabularité de l’image, son caractère polysémique. Pour rendre compte de la spécificité du médium iconique, sans doute faut-il retrouver l’amont de la narrativisation des images, l’en deçà de la projection du modèle actantiel par l’observateur-énonciateur du texte verbal, l’en deçà de l’« extrapolation représentationnelle » selon Schaeffer (2001 : 20), c’est-à-dire la monstration
 : les images qui font voir introduisent du battement dans le déroulement événementiel organisé causalement ; plutôt que de rendre compte de  la transformation d’un élément X en X’, elles dissocient les événements contigus, mettant en avant contre l’ordre diégétique et la vectorisation narrative la consécution de compositions qui à chaque fois montrent une cooccurrence spatiale dans l’instant
 : « […] l’image fixe, qu’elle soit isolée ou mise en série, ne peut jamais montrer ces différents moments comme flux temporel » (ibid. : 27). L’image peut alors comporter une épaisseur interne, au point de donner lieu à des combinaisons multiples : « Toute image est polysémique, note Barthes, elle implique une "chaîne flottante" de signifiés, dont le lecteur peut choisir certains et ignorer les autres » (1964 : 44). Pour sa part, l’image magrittienne, qui arrache le spectateur au confort des représentations convenues en l’exposant au « jamais-vu » découvert par la réunion inattendue d’objets banals, ouvre l’éventail des possibles ; dépouillée des signes de connotation, elle tend sans doute vers l’« image littérale à l’état pur » visée par Barthes, qui correspond à une « plénitude de virtualités », une « absence de sens pleine de tous les sens » (1964 : 45-46). Davantage même, débarrassé de sa fonction sociale, l’objet banal devient un objet mystérieux et il peut orienter la pensée vers le possible (Everaert-Desmedt 2006 : 54) ; la puissance d’« évocation » (Everaert-Desmedt) de l’image est telle qu’elle permet de ne pas choisir, voire rend le choix impossible. En même temps, la monstration affecte vivement : quand, sur la base du phénomène de la cooccurrence spatio-temporelle unique, un « état de fait » est délesté du poids du symbolique, l’image fait voir et ressentir. Enfin, étape ultime, elle n’est plus qu’« image d’elle-même » ; s’opposant à l’« image représentative », elle « pèse de tout son poids d’intangibilité et d’autonomie » (Jongen 1999 : 224). 
Sur cette base, on considérera comme indice de picturalité la virtualité paradigmatique projetée sur l’agencement syntagmatique d’un écrit imposant ses contraintes propres. Désormais, la figure hybride de la femme-fleur et celle, métissée, de la femme qui est fleur et femme, alternativement ou simultanément, entrent en résonance l’une avec l’autre. On se souvient aussi de la phrase liminaire : « ça commence par une pierre qui tombe, dans le silence, verticalement, immobile » : dès lors qu’on ne voit que ce l’image montre, on dira que la pierre se trouve à une certaine distance du sol ; si l’on combine la narrativisation au moins embryonnaire avec l’ouverture du paradigme, la pierre tombe ou est suspendue, immobile ; il suffit même de faire des déterminations les éléments d’une énumération intégrative, qu’on pourrait clore par la présence d’un coordonnant devant « qui est  immobile », pour en accepter la coprésence : de la même façon que le paysage des versions du tableau L’Empire des lumières est simultanément diurne et nocturne, la pierre tombe et est immobile ; et si l’adjectif  immobile » est considéré comme apposé, le rocher tombant est immobile, voire tombe de manière immobile
. Non seulement les oppositions traditionnelles, perceptuelles ou conceptuelles, sont-elles systématiquement déjouées, mais tout au long du récit, la paradigmatisation de l’agencement syntagmatique s’amplifie à travers le cumul d’hypothèses contradictoires et de variantes dont aucune ne prétend plus à l’ancrage dans la « réalité », à travers une logique combinatoire qui met à mal la vraisemblance événementielle. On voit ainsi comment la « picturalité » du verbal sert le projet de subversion de l’intrigue, de contestation du récit qui est celui de Robbe-Grillet et, plus largement, des Nouveaux Romanciers.        

Enfin, la conversion mobilise des traits de la manifestation linguistique. Le texte verbal doit lui aussi « peser de tout son poids », à l’instar de l’image magrittienne qui renvoie surtout à elle-même. Dès lors qu’est concernée la substance langagière, il ne s’agit pas simplement d’écrire selon ou d’après les images assemblées en série ; il ne s’agit pas non plus de faire assumer aux signes graphiques une fonction iconique comme dans le calligramme, mais de faire en sorte qu’en « montrant » qu’il y a une conversion à partir du régime visuel, le dire fasse retour sur les mots et leur disposition. Désormais, il importe non seulement de reproduire le contenu de l’image verbalement, d’en « faire usage » – selon les termes d’Authier-Revuz – pour parler du monde sous la forme d’une narration ou d’une description verbales, mais d’en faire également « mention » en mobilisant et en adaptant à la substance verbale des traits du signifiant du signe visuel. Il est possible d’enrichir la typologie des régimes de la conversion en allant au-delà de la narration verbale selon, d’après les images ou à partir d’elles
, au-delà même de la description, qui parle de l’image, jusqu’à atteindre le niveau purement dénoté de l’image dépouillée des signifiés de connotation. C’est le quatrième régime qui retient ici notre attention : en produisant un « effet de mention », c’est-à-dire en montrant qu’il y a conversion iconoverbale, la translation devient écriture de l’image. Celle-ci est « écrite » pour autant que le langage verbal reproduise « mimétiquement » le caractère spatial de sa composition. On mettra ainsi les parallélismes, les juxtapositions – par exemple, la combinaison des appositions dans « Elle tombe de très haut, aérolithe, bloc rocheux aux formes massives, compact, oblong, comme une sorte d’œuf géant à la surface cabossée » – au compte des techniques de tabularisation, qui donnent lieu à une « syntaxe topologique », voire à une « iconosyntaxe » (Klinkenberg 1996 : 118-119).   
Ainsi, on a pu montrer, au fil des explorations, comment des redondances isotopiques assurent la cohésion sémantique du texte iconoverbal, comment un soubassement thématique commun aux énoncés visuels et verbaux procure un sentiment de cohérence globale. En même temps, on a constaté que la structuration séquentielle met en évidence les spécificités des médias engagés et la nécessité de gérer les tensions qui résultent de leur interaction. De ce point de vue, l’iconotexte La belle captive propose une solution d’autant plus intéressante qu’elle soumet les deux médias à des transformations : à la linéarisation du visuel répond la tabularisation du verbal. Ce double mouvement peut être appréhendé tant au niveau de l’énoncé qu’à celui de l’énonciation. Il affecte les référents de l’énoncé et il mobilise les traits du signifiant. D’une part, en plaçant le visuel sous la dépendance du verbal, la narrativisation apparaît comme une des techniques privilégiées de médiatisation du passage intersémiotique du signifiant pictural au signifiant linguistique. Une technique d’autant plus intéressante que sa portée est limitée ; elle se heurte à telle autre, aux effets contraires : le questionnement de la concaténation événementielle à travers la multiplication des variantes. Ce que La belle captive fait apparaître avec beaucoup de force, c’est le caractère irréductible de l’image, l’« énigme constitutive » selon Damisch, qui fait que le verbal ne saurait en épuiser la signification ni même « en déclarer le sens » (2000 : 7-9). D’autre part, les procédés de tabularisation de la manifestation linguistique font en sorte qu’« empruntant » à l’image son principe de composition, le texte combine l’ordre du lisible avec celui du visible et se prête plus que jamais à l’appréhension d’une présence sensible.
Notes





� Dans La belle captive, les images alternent avec des portions de texte verbal en belle ou en fausse page. Elles peuvent occuper une double page et se suivre directement. La page peut aussi combiner texte et image. Au sujet de la répartition des images par rapport au texte verbal, cf. également Baetens (2007 : 94-95). 


� Fontanille distingue le texte, qui est l’« organisation […] des éléments concrets qui permettent d’exprimer la signification du discours », du discours, qui est le « procès de signification » ; la cohérence discursive devient le vecteur des « valeurs, des modalités et des actes de langage » (1999 : 16, 195). 


� Selon Fontanille (1999 : 20), l’« agglomérat » « correspond par exemple à une progression thématique, dans laquelle la même séquence, ou la même figure répétée, sert de thème pour toute une suite de prédicats différents : ces prédicats forment alors un tout, parce qu’ils sont liés entre eux par une partie différente et connexe ; ou encore à la présence constante d’un schéma sous-jacent unique, qui relie des motifs étrangers les uns aux autres ». 


� Si l’intervention du récepteur est déterminante, il faut tenir compte aussi des propriétés « morphologiques » du représenté :  parmi les éléments « particulièrement propices à la suggestion d’un avant et d’un après », Méaux (1997 : 39-40) retient les indices d’usure, les scénarios augmentant le degré de prévisibilité des phases du déroulement, l’action répétitive... 


� Cf. également des rapports de type associatif manifestant la congruence entre la cohésion isotopique et la cohérence narrative : le passage entre L’Assassin menacé et Les complices du magicien est négocié par un tableau non contigu, La boîte de Pandore (p. 35), qui partage avec le premier la figure de l’homme au chapeau melon et avec le deuxième celle de la rose. On pourrait y associer également Le coup au cœur (p. 90), qui représente une rose et un poignard.  


� Voir Jost (1976 : 63) au sujet des « deux contraintes » : « la première invite à prendre les énoncés iconiques comme générateurs d’anecdotes ; la seconde à leur assigner un rôle dans les brusques sautes du récit ». 


� Cf. Schaeffer (2001 : 19) : « La monstration est ce qu’une image donne à voir, alors que la représentation est ce à quoi elle renvoie, ce à propos de quoi elle est ». La projection d’un avant et d’un après relève de la représentation : « une image peut donc représenter davantage et autre chose que ce qu’elle montre » (ibid. : 20). 


� On ne tient pas compte ici des images fixes à scènes multiples, qui peuvent montrer des moments temporels différents.


� Cf. Combettes (1998 : 30, 31) au sujet de l’adjectif détaché, entrant dans une prédication seconde, qui entretient des relations avec le groupe nominal, mais aussi avec le verbe et l’ensemble de la prédication principale. 


� La narration qui s’opère à partir des images porte l’écart entre les médias à un degré maximum. 
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