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AVANT-PROPOS

L’art est un objet fascinant, mais l’art religieux, qu’il soit ancien ou moderne,
bouddhiste, musulman, juif ou chrétien, comporte une dimension & part qui exige,
selon moi, une ouverture a la mesure du mystére qu’il comporte. Le corpus a I’étude,
les Annonciations de Botticelli, m’a permis de plonger dans le Quattrocento florentin
et d’entrevoir et de contempler I’ampleur de ce théme sacré, ou se love le moment de
I’Incarnation du Dieu chrétien. Que de fulgurantes révélations se sont offertes a moi, a
travers ces années de réflexion, ou le quotidien et sa routine se transformaient sous mes
yeux: images précieuses, €églises magnifiques, personnages et enjeux d’une autre
époque, débats théologiques et sémiotiques! Tout pour me combler et me passionner.
C’est au meilleur de ma connaissance et dans une quéte de rigueur historique et
d’honnéteté intellectuelle que j’ai cherché a comprendre ce que les images, pour
certaines oubliées par la fortune critique, ont a dire. Malgré 1’intérét que suscite encore
Sandro Botticelli, une récente exposition en Allemagne en témoigne, ce corpus
spécifique a été omis des derniéres études sur 1I’Annonciation en tant qu’objet
théorique. Cette omission semblait nier aux images leur spécificité et un pathos formel

remarquable propre a ’artiste. C’est dans cette perspective que le sujet a été abordé.

J’aurais bien aimé m’installer & Florence et dans les diverses villes ou sont exposées
les ceuvres et avoir I’opportunité de les étudier in sifi sur une plus longue période de
temps: les scruter pendant des heures sans étre bousculée, les photographier en détail,
retourner sur place au fur et & mesure que les interrogations se fagonnaient 8 mon
esprit, comme ont la chance de le faire les grands historiens de 1’art. J*ai vu sur place
quatre des principales images de mon corpus: celles de Florence et celles qui sont
exposées aux Etats-Unis. C’est donc avec une touche du syndréme de 1’imposteur que
je dépose ce travail, puisque les images, bien qu’elles aient été étudiées sur place avec
minutie et rigueur, étaient par la suite trop éloignées pour offrir 2 mon regard, et a mes
sens, 1’effet de présence essentiel et propre a I'image sacrée de la Renaissance. En fin

de compte, cette limite a produit un travail plus critique et objectif.
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RESUME

Ce mémoire est le résultat d’une étude critique des Annonciations peintes par Sandro
Botticelli, en diverses circonstances, entre 1481 et, probablement, 1502. Regroupées ici en
tant que corpus, neuf Annonciations sont prises en compte, comparées et analysées, trois
d’entre elles recevant une attention particuliere dans les chapitres II, III et IV; il s’agit de
I’Annonciation de San Martino, de I’Annonciation avec dévote et de [l’Annonciation du
Cestello. Mon objectif, dans cette entreprise, était d’étudier un corpus, celui des
Annonciations, qui n’avait jamais été abordé séparément dans la production de Botticelli, et
ce en vue de le confronter a des études théoriques récentes, portant sur la figuration de
I’Annonciation a la Renaissance. Dans cette perspective, le chapitre I, consacré a la
présentation de la fortune critique sur Botticelli, se termine par une synthése de 1’apport de
trois auteurs incontournables, Louis Marin, Daniel Arasse et Georges Didi-Huberman, dont
les travaux nous €clairent sur des questions importantes en regard de ce mémoire. Ces
questions — I’Incarnation, la figurabilité et I’accessibilité — constituent les principaux axes de
réflexion du mémoire, et articulent donc, avec les principaux termes clef de la recherche, la
présentation de la bibliographie thématique.

En introduction, le lecteur trouvera une présentation du sujet (I’Annonciation), de ’artiste
(Botticelli) et de la mani¢re dont ses Annonciations s’inscrivent dans le contexte intellectuel
de la Renaissance italienne. Il trouvera également, précédant les analyses monographiques
des trois principales Annonciations, une syntheése de la fortune critique pour toutes les
Annonciations de Botticelli. C’est donc bien informé a la fois des fondements historiques et
méthodologiques et des divers paramétres du sujet abordé que le lecteur pourra suivre les
analyses formelles et iconographiques des Annonciations peintes par Botticelli.

De maniére plus précise, ’analyse des représentations mettra en lumiére les diverses
stratégies picturales exploitées par Botticelli, en particulier son « pathos formel »,
spécifiquement lié au théme de I’ Annonciation et propre a Botticelli, dont les Annonciations
se caractérisent par un recours constant au motif de I’ouverture. En définitive, le lecteur aura,
au terme de la lecture de ce mémoire, une meilleure compréhension des vastes enjeux
picturaux qui concernent la figuration d’un mystére invisible, voire d’un secret indicible,
celui de I’Incamation; le mémoire pourra peut-étre aussi résoudre des questions d’attribution
et de datation de certains tableaux. De maniére plus importante, ce mémoire permettra, je
I’espére, une meilleure compréhension du corpus religieux de Sandro Botticelli, trop
longuement négligé.

Pour faciliter la double lecture du texte et des images, et pour une meilleure qualité des
illustrations, un diaporama DVD est fourni. Quant aux reproductions sur papier, étant donné
leur grand nombre, elles ont toutes été regroupées a la fin du mémoire avec une numérotation
continue.




Le sixiéme mois, I’ange Gabriel fut envoyé par Dieu dans une
ville de Galilée du nom de Nazareth, 2’2 une jeune fille accordée
en mariage a4 un homme nommé Joseph, de la famille de David ;
cette jeune fille s’appelait Marie. 2*L’ange entra aupres d’elle et
lui dit : « Sois _]0 euse, toi qui as la faveur de Dieu, le Seigneur
est avec toi.» A ces mots, elle fut trés troublée, et elle se
demandait ce que pouvait signifier cette salutation. *°L’ange lui
dit : « Sois sans crainte, Marie, car tu as trouvé grice auprés de
Dieu. *'Voici que tu vas étre encemte, tu enfanteras un fils et tu
lui donneras le nom de Jésus. **I1 sera grand et sera appelé Fils du
Trés-Haut Le Seigneur Dieu lui donnera le trone de David son
pére ; *%il régnera pour tou10urs sur la famille de Jacob, et son
régne n’aura pas de fin. » **Marie dit a I’ange : « Comment cela
se fera-t-il puisque je n’ai pas de relations conjugales ? » **L’ange
lui répondit :

L’Esprit viendra sur toi

Et la puissance du Trés-Haut te couvrira de

son ombre;
c’est pourqu01 celui qui va naitre sera saint et sera appelé Fils de
Dieu. *Et voici que Elisabeth, ta parente, est elle aussi enceinte
d’un fils dans sa vieillesse et elle en est a son sixiéme mois, elle
%u on appelait la stérile, *’car rien n’est impossible 4 Dieu. »

Marie dit alors : « Je suis la servante du Seigneur. Que tout se

passe pour moi comme tu me I’as dit ! » Et ’ange la quitta.

Evangile selon saint Luc, (1, 26-38)
Bible de Jérusalem

CHAPITRE INTRODUCTIF

I.1 L’ Annonciation a la Renaissance

Le théme de I’Annonciation a fait couler beaucoup d’encre. Une longue tradition s’épanche
sur le sujet, depuis I’époque des Péres de I’Eglise. Aprés Origéne, saint Cyrille, saint
Anastase d’Alexandrie, saint Grégoire, saint Jean de Chrysostome, saint Augustin, Albert le
Grand, pour ne citer que les plus connus, la Renaissance remettra la tradition au go(t du jour
de plus anciennes doctrines tels que les sermons de Saint Bernard de Clairvaux (1090-1153)
mais elle continuera aussi a s’approfondir. En effet, durant la premiére moitié du XV° siécle,
I’exégése de I’Annonciation s’est enrichie des idées émises par saint Bernardin de Sienne
(1380-1444) et saint Antonin de Florence (1389-1446). C’est dans la Toscane du

Quattrocento qu’elles émergent, dans un contexte des plus effervescents.



Au Quattrocento, en général, il est admis que les images religieuses servaient de support

visuel permettant 1’absorption du dévot dans la contemplation'. Dans cet esprit, les tableaux
d’Annonciation investissent le champ de I’exégése chrétienne avec comme point focal
PIncarnation. S’inscrivant au cceur des préoccupations humanistes, a 1’égard de son
orientation « optimiste anthropocentrique », le mystére de I’Incarnation sera désormais
identifié a la Rédemption, délaissant une imagerie qui découlait de la Passion’. En fait, une
iconographie « incarnationniste® » éclot 4 cette époque, 3 laquelle appartiennent les
Annonciations. Une nouvelle imagerie vise alors a figurer le Verbe fait chair, comme le font

plus directement les Vierges a I’enfant, mais avec plus d’économie.

De maniére plus ponctuelle, dans le quotidien du début du XV°® siécle & Florence, ou
Botticelli voit le jour en 1435, I’Annonciation est chose familiére. Le lieu de pélerinage le
plus couru est la miraculeuse Annonciation de 1’église des Servites de la Santissima
Annunziata. Pendant tout le siécle, celle-ci aura séduit et surtout attiré jusqu’a elle des dévots
venant de partout en Europe. La ville de Florence tient aussi en haut lieu la féte de
I’ Annonciation. Cette dévotion particulicrement florentine tire sa source d’une légende selon
laquelle la cité aurait été fondée un 25 mars, jour de I’Annonciation, et jour ot I’on inaugure
le nouvel an du calendrier florentin®. Saint Antonin, prieur du couvent de San Marco et
archevéque de la cité de Florence, rédige la Summa theologica vers 1450, ouvrage ou il
consacre des centaines de pages a Marie et décrit I’Annonciation dans laquelle s’accomplit
I’Incarnation. Pour lui, cet événement représentait le retour de Dieu dans I’humanité aprés

une absence de presque 6 000 ans, depuis la chute d’Adam. L’historien d’art Samuel Y.

! Erwin Panofsky, «"Imago Pietatis" Ein Beitrag zur Typengeschichte des ‘Schmerzensmanns’ und
der ‘Maria Mediatrix’», Festschrift fiir Max, J. Friedldinder zum 60 Geburtstag, Leipzig, 1927, p. 264;
cité dans Gail L. Geiger, «Filippino Lippi’s Carafa “Annunciation”: Theology, Artistic Conventions,
and Patronage », The Art Bulletin, vol. 63, no 1, 1981, p. 67-68.

2 Alessandra Galizzi Kroegel, « La figure de Marie dans I’art de Botticelli », dans De Laurent le
Magnifique a Savonarole, sous la dir. de Frédéric Morel, Milan: Skira, Paris: Musée du Luxembourg,
2003, p. 56.

3 Entre guillemets dans le texte de Galizzi Kroegel. /bid.

* Penny Howell Jolly, «Jan van Eyck’s Italian Pilgrimage: A Miraculous Florentine Annunciation
and the Ghent Altarpiece», Zeitschrift fiir Kunstgeschischte, 61 Bd., H.3, 1998, p. 1.



Edgerton voit dans I’accomplissement simultané des deux fétes dont parle Saint Antonin,

qu’il considére comme un homme des plus €rudits, influents et articulés de la moitié du
Quattrocento, la célébration symbolique d’un renouveau spirituel de la foi des Florentins

chrétiens’.

Au Quattrocento, a Florence, le culte & Marie est a son paroxysme. En effet, Saint Antonin y
fait instaurer une deuxi¢me régle pour 1’Angélus, la priére lors de laquelle le dévot
commémore et honore la visite angélique 4 Marie, en pronongant « Ave, ave, ave ». Aussi,
dans la cité, 1’Angélus sera sonné dorénavant par les cloches des églises, deux fois plut6t
qu’une. Depuis, 1269, de maniére presque universelle en Europe, I’Angelus s’effectuait en fin
de journée et, selon Edgerton, pour des raisons probablement liées aux recherches et analyses
du moine sur le moment précis de I’Annonciation, qui aurait eu lieu tropologiquement &
I’aurore, il fait rajouter un deuxiéme Angélus®. C’est également a la méme époque, quelques
années aprés, que sont entérinées les régles définitives du rosaire figurant les Mystéres
mariaux’. Quant au rite de I’Immaculée Conception, bien qu’il n’ait été confirmé qu’en 1708
par Clément XI, c’est aussi depuis le 27 février 1477, par décision de Sixte IV, qu’il est
célébré. La doctrine devient ainsi un culte dont émergera une imagerie trés populaire dans

I’art du XV°© siécle®,

Si le récit de 1I’Annonciation annonce la christologie, Jésus étant présenté comme le

« Sauveur davidique » et comme Fils de Dieu, il est aussi marial. Marie y est vue comme le

’ Samuel Y. Jr. Edgerton, «Mensurare temporalia facit Geometria Spiritualis: Some Fifteenth
Century Italian Notions about When and Where the Annunciation Happened», in Studies in the Late
Medieval and Renaissance Painting in Honor of Millard Meiss, sous la dir. de Irving Lavin et John
Plummer, p. 115-130. New York: New Y ork University Press, 1977, p. 117-118.

8 Ibid., p. 118; Edgerton cite Saint Antonin qui mentionne I’Angélus du matin et du soir dans
Summa, 1V, Tit. 15, cap. 23, col. 1101. « Statuit insuper Ecclesia sigulis diebus pulsari ter campanas
Ecclesiarum de sero et iterum de mane; ad quid nisi ut honoretur B. Maria, et laudaretur ex salutatione
Anglica? ».

7 Michel Feuillet, « Le jardin de I’Annonciation », Italies; culture, civilisation, société, vol. 8, 2004,
p- 95.

8 Ronald W. Lightbown, Sandro Botticelli: Life and Work, Paris: Citadelles, 1990, p. 86.



mode¢le parfait du disciple chrétien puisqu’elle participe au plan salvique de Dieu. Si ¢’est en

Jésus que Dieu s’offre a ’humanité, c’est en Marie que ’humanité accueille Dieu. Un célébre
sermon de saint Bernardin au Campo di Siena enseigne justement qu’un des mystéres de
I’ Annonciation ne concerne pas seulement le consentement de la Vierge a participer a
I’Incarnation mais plutdt dans la requéte de 1’ Archange, pour sa médiation a recevoir la Grace
divine « Sancta Maria, ora pro nobis’ ». Cette subtilité exprime sans doute la dévotion du
Quattrocento envers Marie. En somme, le momentum semble idéal pour que foisonnent les

images dans lesquelles s’inscrit ce théme majeur de I’ Annonciation.

Marie est d’ailleurs une figure-clé dans la production de Botticelli'® ot le phénomeéne de
dévotion mariale se donne aussi a voir. La figure de Marie est effectivement le lieu
d’exploitation de vastes enjeux figuratifs. La Madone du Magnificat (fig. 1) est un exemple
percutant de subtilité et de finesse. Selon Mike Laurence et John Moffitt, Botticelli y figure la
Vierge et ’Enfant, ainsi que les anges, par un jeu complexe, délibéré, ou les protagonistes
sont représentés sur le panneau griace a I’intervention d’un miroir convexe qui n’apparait
aucunement sur I’ceuvre. Les « distorsions optiques'' » spécifiquement propres  cet artifice y
sont rendues de la maniére la plus calculée a des fins d’ordre théologique qui dépassent la
simple narration du récit biblique. L’enjeu exégétique est selon eux assez spectaculaire car
ici, seulement s’il s’en apergoit, le dévot peut songer que le miroir est & I’image ce que Dieu
est & Marie, soit, celui qui s’incamne en elle sans la rendre impure, sans la transformer'?. Dans

le tondo, le miroir permet effectivement i 1’image réflétée de Marie de rester centrale et

% Gail L. Geiger, «Filippino Lippi’s Carafa “Annunciation”: Theology, Artistic Conventions, and
Patronage», The Art Bulletin, vol. 63, nol (mars 1981), p. 64.

19 Galizzi Kroegel, p. 55.

' Mike Laurence et John F. Moffitt, « Botticelli's Madonna del Magnificat as a Speculum Sine
Macula: A Computer-Graphic and Iconographic Analysis», Source, No 23, 3, 2004, p. 25. Les auteurs
écrivent “optical distorsions unique to a convex mirror”.

2 Les auteurs se basent sur la métaphore de la lumiére par Saint-Bernard de Clairvaux selon laquelle
la lumiére pénétre le verre sans 1’abimer, comme le fait le Verbe qui pénétre la Vierge, puisqu’a
I’époque, les miroirs étaient en vitre. D’autres concepts théologiques dont 1’idée du miroir en tant
qu’outil de connaissance de soi et de sagesse, dérivant de textes contemporains a Botticelli, seraient
aussi exploités. Ibid., p. 26.



intacte, mais ce méme miroir distorsionne les autres relations spatiales et les rend ambigiies.
En fait, Marie est littéralement « magnifiée » par ce subterfuge utilisé par Botticelli. S’il
figure ici un motif familier du répertoire sacré, il choisit vraisemblablement de révéler
d’autres aspects de la doctrine chrétienne, mettant ainsi au défi toute catégorisation ou
interprétation iconographique classique. L’artifice du miroir convexe donne a voir, anachro-
niquement, Marie avant et Marie aprés 1’Incarnation'’. Toute la représentation est investie

d’un mystére et induit I’Incarnation de maniére condensée, 4 méme la structure de 1’image'*.

D’un point de vue philosophique, malgré toute 1’exégése chrétienne qui lui aura été
consacrée, la question du mystére de 1’Incarnation est demeurée sans réponse et c’est dans le
théme de I’ Annonciation qu’elle se pose le plus directement, devenant ainsi un des leitmotivs
les plus riches du christianisme'’. Selon Georges Didi-Huberman, chaque représentation de
ce théme donne précisément a voir une « re-problématisation », une éphémere et fréle
réponse 4 des questions qui proliférent avant d’étre résolues'®. C’est ce qu’il appelle un objet
d’étude fécond. Dans le méme sens, la thése de Jonathan Dunlap Kline expose le fait qu’a la
Renaissance, le sens mystique et anagogique inhérent aux textes bibliques se propagera aussi

dans les spheres littéraires et artistiques; en 1’occurrence, dans I’image'’. Il suggére en outre

13 En effet, lorsqu’elle prononce le Magnificat, 1a Vierge dit que le Seigneur a fait de grandes choses
pour/en (c’est selon la traduction) elle. Elle se référe a I'Incarnation. La préposition « pour » du
Magnificat est celle retenue par la traduction de la Bible de Jérusalem. Quant au texte latin utilisé par
les contemporains de Botticelli, il a un datif (quia fecit mihi magna) qui a parfois été compris au sens
de « en » (voir, par exemple, la traduction de Louis-Isaac Lemaitre de Sacy, qui remonte au 17° siécle).
Donc la Vierge dit que le Seigneur a fait de grandes choses en elle. Merci au professeur Jean-Jacques
Lavoie, du Département des sciences des religions de 1’Ugam, pour ces précisions. A mon avis, le
motif de la Madone du Magnificat représente Marie en une Annunziata, c’est-a-dire en une Marie
«annoncée », qui aurait été effectivement transformée par I’annonce regue, mais surtout par
I’Incarnation se produisant en elle.

' Bien qu’il ne s’agisse pas ici d’une Annonciation, I’exemple de la Madone du Magnificat aura
servi 2 montrer 1’importance du phénomene de dévotion mariale dans les peintures de Botticelli.

15 Jean Paris, L 'Annonciation, Paris, Editions du Regard, 1997, p. 12.
'® Thierry Davila, « Georges Didi-Huberman: 1’image ouverte », 4rf Press, mai 2007, p. 62.

'” « Christian Mysteries in the Italian Renaissance: Typology and Syncretism in the Art in the Italian
Renaissance », Thése de doctorat, Temple University, aolit 2008, p. 6.



que l’inclusion d’ambiguités dans certaines ceuvres d’art pouvait servir a signaler le sens
mystique de la doctrine'®. N’est-ce pas un rapport de spatialité ambigu qui a permis
d’interpréter la Madone du Magnificat et d’y voir un enjeu sémantique incarnationniste
dissimulé dans le virtuose effet catoptrique produit par I’usage du miroir convexe'*?
Théoriquement, la représentation de I’Incarnation, au cceur de 1’Annonciation, le plus grand

mystére chrétien, semble donc particuliérement propice a 1’inclusion d’ambiguité.

Il va de soi que la fonction de support visuel de I’image religieuse a la Renaissance exige la
prise en compte du regard du spectateur. Cet élément de relation ou de transition entre 1’objet
sacré et son destinataire apparait d’autant plus au cceur du théme de 1’ Annonciation, lorsque
comprise comme « message ». Situé au début de I’Evangile de Luc, le texte annonce en effet
au lecteur la venue de son sauveur. Andrew Charles Blume, spécialiste des ceuvres
religieuses de Botticelli, considére qu’un tableau devrait étre précisément interprété de
maniére transitive, I’image devenant alors une constituante du processus qui méne le dévot
vers son Dieu par le biais des saints figurés dans 1’image. Au XV* siécle, les chrétiens ne
rendaient pas un culte & une image mais plut6t a la présence réelle des protagonistes figurés.
Blume souligne d’ailleurs que Botticelli était, a Florence, le peintre le plus & méme
d’exploiter cette idée de transition entre 1’image et le spectateur”. Ainsi, I’image sacrée

prenait tout son sens uniquement grice a 1’entremise du spectateur.

Dans cette perspective, les rapports d’ambigiiité des images du corpus et leurs enjeux tran-
sitifs seront essentiels a 1’étude des principales Annonciations de Sandro Botticelli. Je tiens
aussi a noter que si ces deux aspects se sont vus validés par la théorie et les vastes recherches

historiographiques, ces enjeux s’étaient révélés, d’emblée, dés I’observation des images.
grap

'8 Ibid, p. 6.
19 Mike et Moffitt, « Botticelli's Madonna del Magnificat as a Speculum Sine Macula », p. 25.

% «Studies in the Religious Paintings of Sandro Botticelli», Thése de doctorat, Beaux Arts,
Cambridge, Harvard University, septembre 1995, p. 177-179; Blume explique qu’on croyait que les
saints voulaient voir la face du suppliant. Par I’exégése produite dans la contemplation ante figuram, le
dévot produisait la Présence.




1.2 Sandro Botticelli

Si le théme de I’ Annonciation a été circonscrit, pour mieux cerner le corpus, il parait essentiel
de présenter aussi le créateur des peintures étudiées. Tel que le suggére le dernier ouvrage
paru sur Dartiste, Botticelli: Likeness, Myth, Devotion®, malgré ce que les nombreuses
monographies laissent croire, nous savons trés peu de choses sur sa vie. Né a Florence,
probablement en 1444 ou en 1445, sous le nom d’Alessandro di Mariano di Vanni Filipepi,
Botticelli a d’abord été orfeévre et a ensuite été apprenti dans 1’atelier du peintre Fra Filippo
Lippi, dont le fils, Filippino Lippi, deviendra I’éléve de Botticelli. En 1470, Botticelli fonde
son propre atelier, ou il regoit une premiére commande destinée a la salle des Tribunes de
Florence. Deés 1475, il peint une banniére pour I’un des membres de la famille des Médicis,
Giuliano de’ Medici, qui sera assassiné & la Cathédrale de Florence lors de la Conspiration
des Pazzi en 1478, ce qui vaudra a Botticelli I’occasion de peindre une des images infamantes
apposées par Laurent de Médicis sur les murs du Palazzo Vecchio en guise de représailles.
En 1482, le peintre est convoqué 2 Rome par le pape Sixte IV pour travailler avec Pietro
Perugino, Domenico Ghirlandaio et Cosimo Rosselli sur un cycle de fresques pour la
chapelle Sixtine. Sa carriére bien entameée, il devient, en 1499, membre de la corporation des
Arte dei Medici e Speziali a laquelle les peintres appartiennent. En 1501, Botticelli termine sa
Nativité Mystique, la seule ceuvre signée de sa main. Il meurt le 17 mai 1510 et est enterré

dans le cimetiére de 1’église Ognissanti a Florence.

Ces informations générales pourraient contribuer, surtout, & mettre en place les principales
données culturelles et concourir & une meilleure compréhension des enjeux historiques dans
lesquels ont été élaborées les images du corpus. Bien que cette recherche soit principalement
axée sur |’analyse des images, nécessitant une observation rigoureuse des ceuvres en tant que
corpus, il demeure opportun de donner quelques informations sur le contexte général de la

production de I’artiste. En 1485, Sandro Botticelli est reconnu a Florence comme faisant

2l Andreas Schumacher (dir. publ.): Botticelli: Likeness, Myth, Devotion. Catalogue d’exposition
(Frankfurt, Stidel Museum, 13 novembre 2009-28 février 2010). Ostfildern, Allemagne : Hatje/Cantz,
2009, p. 146.

# Ibid. Toutes les données du paragraphe sont tirées de la section biographique du catalogue
d’exposition dirigé par Andreas Schumacher.



partie de I’élite artistique et il est particulicrement remarqué pour son travail intellectuel.
D’une part, dans la derniére décennie du Quattrocento, il est vu comme une autorité en
architecture”. D’autre part, il est connu pour son ceuvre intimement liée 4 la littérature
classique et mythologique, ainsi que pour son programme d’illustrations de la Divine
Comédie de Dante® qu’il commence en 1480 et & laquelle il consacre quinze ans & temps
perdu®®. Il exécute d’ailleurs les Annonciations exactement & la méme époque. Dans la
Florence du Quattrocento, ce long poéme revét le prestige d’un objet de culte, méme aux
yeux du profane®®. Alessandra Galizzi Kroegel va jusqu’a dire que Botticelli avait choisi
d’abord I’ceuvre monumentale de Dante comme guide artistique — ce qui aura influencé son
style visionnaire et hautement symbolique, puis moral — et qu’elle devint ultimement un
guide spirituel”’. II est clair que les formules que I’artiste développera dans ce long travail
marqueront le reste de sa production, en premier lieu dans ses diverses représentations du

theme de I’ Annonciation®.

1.3 Les Annonciations de Botticelli: un corpus en soi

Si I’histoire de I’art s’est longuement intéressée aux figures mythologiques de Botticelli, une
redécouverte de sa dimension religieuse voit maintenant le jour”. Cependant, les
Annonciations de Botticelli ont surtout suscité des questions de considérations stylistiques, de
jugements de valeur, de datation, d’attribution et d’iconographie classique. Les rares fois ou

elles sont commentées, elles sont réduites a de simples narrations conventionnelles ou a de

3 Olson, p. 91-92. Dans la compétition entre les arts, le paragone, Iarchitecture se voulait gagnante.

#* Lightbown, p. 282, cité dans Charles Burroughs, «Greening Brunelleschi : Botticelli at Santo
Spirito», p. 247.

% Galizzi Kroegel, p. 65.
% Lightbown, p. 86.
%7 Galizzi Kroegel, p.65 et 68.

% De Vecchi, Luigi, p. 48. L’auteur note une similitude de pathos entre les Annonciations et les
illustrations de la Divina Commedia.

% Galizzi Kroegel, p. 55.



brefs commentaires’®. De maniére plus subjective, elles sont aussi considérées comme
visionnaires, voire ésotériques’’. En outre, pour ces images, aucune étude ne semble aborder
les enjeux li€s a la question de I’Incarnation, propres a 1’époque et inhérents au motif de
1’ Annonciation. Pourtant, le penchant de Botticelli pour la représentation d’énigmes obscures
et ouvertes a plusieurs options interprétatives a certainement été abordé pour son corpus
d’ceuvres mythologiques®. Concernant son corpus religieux, outre la Madone du Magnificat
dont il a déja été question, d’autres ceuvres de Botticelli, pour la plupart des retables, ont été
reconnues comme le lieu d’un vaste déploiement de doctrines chrétiennes faisant appel au
regardant. Il m’a donc semblé essentiel de porter une attention spécifique aux Annonciations
qui posent des questions relevant a la fois du mystére de I’Incarnation et de sa
communication au récepteur. Il ne s’agit pas, ici, d’élaborer un propos théorique en
négligeant les images mais d’observer minutieusement les Annonciations de Botticelli en

tenant compte de ces enjeux, dans le but de comprendre comment les deux coexistent.

I. 3.1 Chronologie incertaine des Annonciations

Parmi les treize Annonciations associées a Botticelli, quatre ne sont pas attestées, une
attribution est encore débattue et sept ceuvres sont officiellement attestées comme
autographes. Si I’attribution de ces derniéres est désormais entérinée, leur datation, elle,
demeure approximative. En fait, la production entiére de Botticelli serait datée trop t6t, ce qui
brouille 1’évolution de 1’ceuvre, surtout pour la deuxiéme moitié de sa carriére®. Seule la

datation de la fresque de San Martino (fig. 2 et 2A) est certaine. Produite en 1481, Botticelli

3% Notamment, Blume écrit: «We have also seen that Botticelli was just as comfortable painting a
traditional narrative altarpiece, such as the Guardi Annunciation, as he was with less conventional
depictions as... ». Voir «Studies in the Religious Paintings of Botticelli», p. 179.

31 A ce sujet, voir les chapitres de Galizzi Kroegel, Claudio Strinati et Luigi de Vecchi dans
Botticelli : De Laurent le Magnifique a Savonarole.

32 L’auteur montre que Botticelli et ses clients, intimement associés au cercle médicéen, voulaient
délibérément créer une représentation énigmatique. Voir Antonio Paolucci, « Sandro Botticelli et la
puissance des Médicis », dans Botticelli: De Laurent le Magnifique a Savonarole, ibid., p. 76.

33 paul Joannides, « Late Botticelli: Archaism and Ideology », Arte Cristiana, vol. 83, no. 768, 1995,
p- 163.
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aurait attendu sept ans avant de peindre la suivante. Datée entre 1488 et 1490, la petite
Annonciation de la prédelle du retable de San Marco (fig. 3) serait peut-étre la premiére du
reste de la série et aurait €té peinte entre 1490 et 1495. On sait que 1’Annonciation de San
Martino a été réalisée avant le voyage de I’artiste a Rome, ou il a été envoyé pour collaborer
a la décoration en fresque de la chapelle Sixtine. Selon plusieurs auteurs, ce séjour aura
marqué chez Botticelli une nouvelle phase de maturité*. Pour Caterina Caneva, spécialiste de
Botticelli, 1’Annonciation du Cestello (fig. 4 et 4A) est signe d’une nouvelle réflexion —
ripensamento — a une époque ou I’artiste récupererait une religiosité immédiate, spontanée et
vécue®. Selon I’auteure, a cause de certains traits stylistiques, 1’4nnonciation de la dévote
(fig. 5) est, quant a elle, parfois considérée comme la derniére ccuvre de la carriére de
Botticelli, ce qui repousserait son exécution a 1502, bien qu’elle soit habituellement datée de
1495%. En somme, du point de vue historique, la série présente encore plusieurs enjeux

importants.

Les Annonciations se situent en grande majorité a la limite de ce qui est communément
appelé le style tardif de Botticelli. Celui-ci aurait commencé autour des années 1490. Selon la
perspective adoptée par I’historien, elles sont placées a la fin ou au début d’une période. Il
s’agirait donc d’une phase transitoire dans la carriére de Sandro Botticelli. En regard des

grandes catégories créées par la fortune critique, il est intéressant de noter que le corpus

3% Selon Ettlinger : « The sojourn in Rome saw Botticelli’s style reach maturity. By the time of his
return to Florence in 1482, the deep sensitivity that was already apparent in his St Augustine and San
Martino Annunciation had broadened into an ability to grasp deep intellectual issues and to translate
them into compelling images.» Voir Leopold David, Ettlinger, Hellen S. Ettlinger, Botticelli, New
Y ork, Oxford University Press, 1977, p. 64.

P e propos de Caneva est que les changements dans I’art de Botticelli ne s’expliquent pas
exclusivement par I’influence de Savonarola mais qu’en effet, aprés le retour du frére dans les années
1490 avancées, commence & Florence la période critique ol son influence morale et politique, a travers
ses prédications, devient de plus en plus enflammée, et culmine entre 1496-1498. Voir L ‘officana della
maniera, Giunta regionale Toscana, Florence, Marsilio, 1996, p. 78.

3% Deux autres Annonciations, dont une perdue, sont attribuées a ’atelier de Botticelli. Bien que
celles-ci soient omises de 1’étude, cette demiére tiendra compte des lunettes de I’Annonciation figurant
a méme le retable de la Vierge couronnée de San Barnaba (1487-1489).
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reléve a la fois de la catégorie « style tardif » et de la catégorie « ceuvres religieuses », toutes

deux négligées comme objet d’étude”’.

Etant donné le manque de précision quant a la datation, ce travail restera loin des questions
de style et de rapprochement a telle ou telle autre tendance. Il est néanmoins séduisant de
chercher dans ces chiffres a lier les peintures aux événements fatidiques que subit Florence
comme le font certains auteurs. Entre 1492 et 1494, entre la mort de Laurent de Médicis et la
fin de son emprise sur la cité, et le début du régne du frére dominicain Girolamo Savonarola,
la cité de Florence voit effectivement passer un état de crise : révolution politique, réforme
morale, guerre contre le roi de France Charles VIII, rumeur de découverte d’un nouveau

monde, soubresauts de I'Inquisition espagnole et de la peste™®...

Les Annonciations de Botticelli se situent au centre de vastes préoccupations culturelles et
artistiques. Comme d’autres artistes, Botticelli transforme le lieu pictural de I’annonce, en
somptueuse colonnade, ou en cour intérieure dallée de marbres précieux, qui rappellent un
cadre florentin. Il explore aussi le paysage lointain, pratique flamande, dont son interprétation
dans 1I’Annonciation du Cestello — un arbre central divisant un paysage gothique — sera
d’ailleurs citée plus tard par Raphaél dans 1’Allégorie du soldat de 1502%. Aussi, il ne faut
pas voir dans I’utilisation de motifs iconographiques plus anciens, tel que I’arbre, un retour
en arriere puisque dans 1’Annonciation, nous le verrons, dans son positionnement, ainsi que
dans sa forme, il signale le syncrétisme d’une vision ancrée dans le salut de I’Incarnation. Il y
a donc lieu de chercher a comprendre, dans la série d’Annonciations de Botticelli, comment

s’élaborent les défis spécifiques au théme, par rapport a des enjeux plus vastes.

En fait, bien qu’il soit juste de connaitre le milieu et I’époque dans lesquels a évolué Iartiste,

ici, les images seront étudiées pour elles-mémes. Elles contiennent bel et bien de ces

7 Olson, p. 75.

38 Lawrence Kanter, Hilliard T. Goldfarb, James Hankins, Botticelli’s Witness: Changing, style in a
Changing Florence, Boston, Gardner Museum, 1997, p.14.

3 Noté chez Gould, « A Note on Raphael and Botticelli », The Burlington Magazine, vol. 120, no.
909, décembre 1978, p. 841.
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irrégularités par rapport aux préceptes d’Alberti sur la perspective et sur la peinture en
général, toutefois, les Annonciations seront traitées dans un champ d’étude plus restreint.
Elles seront étudiées, en tant que réseau interne, par rapport a leur réception par le spectateur

et en regard de la question de la représentation de ’Incarnation.

1.3.2 Un corpus d’Annonciations trés varié

Une fresque gigantesque, possiblement un ex-voto, placé a ’origine au-dessus de 1’entrée
d’un hépital pour pestiférés, hautement détaillée (fig. 2 et 2A); un petit tableau trés compact
contenant, de surcroit, une tierce protagoniste (fig. 5); un large retable, dépouillé, dont la
contemplation rapporte les indulgences du pape®, peint pour une chapelle privée dans une
église, destinée & la haute sphére florentine, ainsi qu’a des moines (fig. 4 et 4A); une
Annonciation de format moyen, donnant a voir une architecture grandiose, qui domine les
figures de I’Ange et de Marie (fig. 6); deux panneaux de style miniaturiste, extrémement
travaillés, incisés, probablement destinés a la dévotion intime (fig. 7 et 8); une prédelle toute
claire et subordonnée a un retable colossal (fig. 3) ; un dessin incomplet appartenant au vaste
projet d’illustrations de la Divine Comédie (fig. 9), et deux fondi en camaieux, i peine
perceptibles dans un retable a I’iconographie des plus riches (fig. 10). Ce corpus,

immensément vari€, dans la mesure ou la fonction des images, leurs formes et les stratégies

picturales créent un éclatement du théme, sera notre champ d’investigation.

11 se trouve donc ici une petite collection de peintures représentant en principe le méme sujet,
produites dans une période relativement courte, entre 1481 et 1502. Pourtant, ces images
forment un corpus hétérogéne et inégal a plusieurs égards, formellement d’abord, et puis, par
le contenu iconographique qui change le lieu pictural ou le moment de la rencontre. En effet,
Botticelli a utilisé diverses stratégies qui auront certes fait en sorte de re-problématiser le
théme, a chaque fois. Néanmoins, si ’ensemble figural est peu homogéne, certains enjeux
inhérents au théme semblent étre remis en jeu de maniére a créer un certain pathos formel qui
lui est propre. Bien que les lieux figurés rappellent en quelque sorte la réalité florentine du

Quattrocento, dans leur décor et architecture, ceux-ci demeurent, d’une maniére ou d’une

“® Luchs, p. 12.
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autre, en grande partie inventés*'. Une dialectique donc, toute personnelle, s’y manifeste. En
outre, par l’ouverture et le cloisonnement des espaces, par l’encadrement d’éléments
spécifiques, par la juxtaposition de figures, par la distorsions des formes, par la manipulation
de I’architecture et des angles de vue, et par I’inclinaison des plans, Botticelli affiche un
processus d’altération du théme, qui se joue, & méme |’image, simultanément, entre ses
diverses parties et avec le spectateur. Au premier regard, tout cela semble anodin, voire
maladroit, mais pour le regard averti, ces manipulations ouvrent une porte a ’exégése de la

figuration de 1’Incarnation dans I’ Annonciation.

Bien que toutes les Annonciations y soient commentées, notre étude est consacrée
particuliérement a trois ceuvres, chacune dans un chapitre. Ce sont : I’Annonciation de San
Martino, chronologiquement la premiére de la série, ’Annonciation avec dévote, la derniére,
et ’Annonciation du Cestello, qui semble dotée d’un statut particulier dans 1’ensemble de la
production de I’artiste. Cette derniére sera prise en compte un peu a part des autres et une
grande partie de son analyse visera précisément a comprendre pourquoi. Effectivement, au
début de chaque chapitre, le choix de ces images sera justifié et le lecteur comprendra, au fil
de sa lecture, pourquoi ces trois Annonciations se distinguent visuellement des autres, au-dela
du facteur chronologique. Ces images constituent des cas de figure bien distincts qui

permettront, sans doute, de tirer des hypothéses concluantes.

! Au sens ou les lieux figurés ne ressemblent 4 rien, ils sont non-mimétiques.




PRESENTATION DU CORPUS

Cette présentation concise du corpus, placée a la suite du chapitre introductif, permettra
d’éclairer les lecteurs sur toutes les Annonciations connues de Botticelli avant que ne soient
abordés des enjeux plus proprement théoriques dans le cadre de I’analyse fouillée des trois
études de casétudiées dans les chapitres suivants ('4dnnonciation de San Martino [fig.
1], I'Annonciation avec Dévote [fig. 5] et 'Annonciation du Cestello [fig. 4]). Les lecteurs
pourront ainsi prendre connaissance de ce corpus dans son ensemble, ayant accés autant aux
illustrations qu'a un résumé de l'histoire de leur réception, et y revenir plus tard si besoin est,
tandis que les ceuvres étudiées de maniere plus étoffée seront analysées et mises en contexte

dans chacun des chapitres II, I et IV.

Les informations incluses dans cette section ont été choisies en vertu de deux objectifs :
d’une part, pour offrir au lecteur une fiche technique des images abordées et, d’autre part,
pour signaler leur pertinence par rapport au propos principal, soit la figuration de
I’Incarnation. Alors que trois ceuvres principales ont été choisies pour étre étudiées de
maniére détaillée, chacune dans un chapitre a part, les six autres Annonciations sont
ponctuellement intégrées a l'argumentation et le lecteur saisira le bien-fondé de cette vue
d’ensemble initiale qui lui permettra de passer d’une image a 1’autre avec fluidité. Les ceuvres
considérées comme secondaires, qui n’ont pas été attribuées a Botticelli de maniére
définitive, ne seront pas du tout étudiées dans ce mémoire. Il m’a toutefois semblé essentiel

de les présenter dans le cadre d’une recherche exhaustive sur les Annonciations de Botticelli.



L’Annonciation de San Martino alla Scala, 1481, fresque, 243 x 554 cm, Florence, Musée
des Offices (fig. 2 et fig. 2A).

Cette Annonciation, qui fait partie de la collection des offices depuis 1920, avait été peinte a
I’origine dans I’hospice de San Martino alla Scala' qui était dépendant du plus important
Spedale di Santa Maria della Scala 4 Sienne®. La fresque était peinte sur un mur de la loggia
de I’église de I’institution, 4 quelques deux ou trois métres de hauteur’, juste au-dessus du
deuxiéme portail, soit de la porte réelle de I’entrée de 1’hospice’ situé non loin de la maison
de Botticelli’. Quand la peste est réapparue en 1478, 1’hopital a servi de lazaret jusqu’en 1479
pour un nombre incroyable de pestiférés®. Ronald Lightbown note que vingt mille victimes
ont ét¢ incinérées dans le cimetiére de I’hospice’. Dans cette perspective, on peut penser que
la fresque est un ex-voto, visant probablement a remercier la Vierge, patronne de I’institution
et protagoniste de 1I’Annonce®. Botticelli a regu pour cette fresque un paiement de dix fiorini
larghi® d’un représentant, agissant pour les descendants du fondateur de 1’hospice, dont la

sépulture est située sur le méme mur de la fresque'®.

! Alessandro Cecchi, Botticelli, Arles, 2008, p. 170. Selon Horne, I’hospice appartenait au
Monastére de San Martino. Voir Herbert P. Horne, Botticelli; Painter of Florence, New Jersey,
Princeton University Press, 1980, p. 166.

2 Herbert Horne, ibid., p. 167.

* Frank Zbllner, Sandro Botticelli, Munich, New York, Prestel, 2005, p. 208.

* Dans la section « (Euvres » de Frédéric Morel, Botticelli, p. 114.

3 Horne, p. 166; Cecchi, p. 170; Lightbown, p. 80.

¢ Cecchi, ibid..

7 Lightbown, p. 80.

8 Nicoletta Pons dans Sandro Botticelli: Pittore della Divina Commedia, sous la direction de
Sebastiano Gentile, Rome-Milan Scuderie Papali al Quirinale, Skira, 2000.p.56. Comme Pons et
Morel, plusieurs autres citent Ronald Lightbown a cet effet. Voir Lightbown, p. 52.

® Lightbown, p. 80.

19 Cecchi, p- 170.



16

L’ceuvre est une des plus grandes représentations du théme au XV° siécle et aussi I’'une des
ceuvres de Botticelli les plus exposées''; elle a été peinte juste avant son séjour & Rome'? et
constitue probablement la premiére Annonciation de 1’artiste connue de nos jours. Formée de
deux lunettes, la composition est divisée et rythmée par des pilastres richement ornés,
contribuant & donner & I’ccuvre une impression de splendeur. La perspective montante et
décentrée décale les rapports avec la lunette droite et complexifie I’espace pictural. Toutes les
orthogonales fuyantes convergent sur la téte de 1’ange. Nicoletta Pons note a ce sujet : « La
perspective de la fresque, qui se trouve en position plutét élevée sur une porte, est de grand
intérét : le fait que le point de fuite soit localisé en correspondance de la téte de I’ange, dans
la partie de gauche de la peinture, confére a cette derniére un ancrage prospectif
complétement décentré "’ .» Ronald Lightbown, lui, considére que la perspective est
déconcertante et suggere qu’elle a été congue ainsi pour compenser le fait que la porte
d’entrée partageait le mur de maniére dissymétrique. Il note aussi que « Botticelli a respecté
le principe de symétrie suprémement important a la Renaissance » par la présence des trois
piliers du premier plan'. Pour ce qui est du positionnement des figures, situé a gauche, sur
I’atrium pavé de marbre, 1’ange, suspendu dans les airs, les bras croisés sur la poitrine,
semble anticiper la posture de Zéphyr dans la Naissance de Vénus® et, a I’extréme droite,
voilée sous un baldaquin blanc, la Vierge se trouve dans un espace fermé et intime donnant a

voir un ameublement typique du Quattrocento'®.

L’ceuvre a été grandement restaurée (fig. 2a) et il a fallu en tenir compte dans I’analyse

formelle et interprétative.

! Zsllner, p. 208.

12 Pons, Catalogo completo, p. 63.

13 Pons, Sandro Botticelli, p.56. Traduction libre (de I’italien).
1 Lightbown, p. 80.

15 Cecchi, ibid..

'8 Pons, Sandro Botticelli, p. 56.
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L’Annonciation avec dévote, vers 1495, détrempe sur bois, 36,5 x 35 cm, Hanovre,
Niedersachsisches Landesmuseum (fig. 5).

L’attribution de cette ceuvre est contestée. En fait, certains auteurs (dont Salvini, 1958, et
Olson, 1975) la considérent comme une ceuvre tardive'’, alors que d’autres pensent qu’il
s’agit d’une ceuvre d’atelier (Yashiro, 1925, Lightbown, 1978). Selon Nicoletta Pons, qui ne
se positionne pas vraiment, le mauvais état de I’ceuvre en rend la lecture difficile'®. Elle y
voit quand méme une ccuvre de maturité & cause de ses similarités avec 1’Annonciation qui
apparait dans les illustrations effectuées par Botticelli pour la Divina Commedia (Purgatorio,
Canto X). Roberta Olson suggere que ce panneau pourrait constituer la derniére ceuvre de
Botticelli : « The panel has an instability characteristic of the final works. [...] The painting
has all the hazy power and moving ambiguities of Botticelli’s final works, and perhaps can be
viewed as a candidate for the last painting that he executed'’. » La présence du gradino
constitue une stratégie qu’Olson attribue entierement a Botticelli, car sans lui, la composition
serait plate, sans aucun signe de profondeur. Selon Olson toujours, la facture ample et les
contours estompészo, au détriment de la fermeté du trait, constituent une caractéristique du
style tardif du peintre qu’on retrouve d’ailleurs dans une autre image tardive, le tableau de la
Nativité mystique. Elle note pourtant que, malgré les mauvaises conditions du tableau, le
grand soin que Botticelli portait & ses petits panneaux est bien visible ici de par son
application traditionnelle de ferra verde pour le modelage. Je souligne que les traits du visage
de Marie différent particuliérement de toutes les autres représentations. En outre, les
considérations apportées plus loin, dans le chapitre III, au sujet de cette ceuvre (notamment,
sur la figurabilité du point de fuite et sur sa position), pourraient certes avoir une incidence

sur les questions de I’attribution et de la datation.

17 Venturi (1921 et 1925), Berenson (1932), Gamba et Mesnil considérent 1’Annonciation avec
dévote comme un autographe tardif.

'8 Pons relate 1’opinion de plusieurs auteurs. Voir Catalogo completo, p. 88.

19 Roberta Olson, p. 445 et 447.

2 Olson écrit « [...] looseness of the painter’s touch and the smudgy contours [...] », p. 445.
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L’Annonciation du Cestello, 1489-1490, détrempe sur bois, 150 x 156 cm, Florence, Musée
des Offices (fig. 4 et 4A).

Ce tableau provient de 1’église du Cestello, appelée depuis le XVII® siécle Santa Maria
Maddalena de’ Pazzi, pour laquelle la deuxiéme chapelle a droite, dédiée a I’ Annonciation,
fut commandée en mars 1489 (comme le montrent les documents) par Benedetto di Ser
Francesco Guardi, banquier florentin®'. Le retable fut donc peint entre 1489, date de la
fondation de la chapelle, et 1491, date de la mort du fondateur. Plus précisément, la critique
semble croire que Sandro Botticelli le termina probablement avant la consécration de la
chapelle qui eut lieu en 1490 et qu’il regut 30 ducats pour son ceuvre’’. La famille du
commanditaire se faisait appeler Guardi del Cane pour se distinguer des autres Guardi®.
Selon Luchs, les armoiries représentées sur le cadre sont celles de la famille?* — il s’agit en
effet d’un chien noir en position d’attaque sur bouclier rouge a gauche, et d’un chien brun,
dans la méme position, sur bouclier noir & droite — « cane » signifiant chien, en italien, et

« Guardi » évoquant I’idée de garde (fig. 4B).

Méme si la chapelle Guardi ne contient pas de tombe, elle sert & honorer la mémoire de la
famille”. D’aprés Lightbown, la chapelle fut sans doute fondée pour affirmer la nouvelle
position du commanditaire dans 1’oligarchie florentine, ainsi que pour assurer le repos de son
4ame, dont il se préoccupe comme ses contemporains®®, En effet, jusqu’a sa mort, en 1491, di
Ser Francesco Guardi continuera a investir dans sa chapelle. Selon Luchs, les patrons des

nombreuses chapelles de 1’église del Cestello appartenaient aux plus hautes sphéres de la

2 Home, p. 165; Pons, Catalogo completo, p. 74; Lightbown, p. 377.

i Alison Luchs, «Cestello: A Cistercian Church of the Florentine Renaissance», thése de doctorat,
Beaux Arts et philosophie, Baltimore, John Hopkins University, 1976, p. 75. Elle ajoute a ce propos
que les dates de la fondation et de la consécration d’une chapelle ne garantissent pas la datation d’un
tableau (p. 178).

2 Lightbown, p.377.

2 Luchs, p. 43.

2% Luchs, p. 45.

%6 ightbown, p. 196.
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société florentine et le retable de la chapelle Guardi était de qualité remarquable. Un
ensemble d’ceuvres d’artistes aussi prestigieux existait peut-étre seulement a la chapelle

Sixtine?’.

Encore in situ au moins jusqu’en 1754, le retable fut sans doute déplacé de son lieu original
autour de 1778, quand la chapelle fut redécorée selon le gotit du Settecento®™. 11 fut ensuite
transféré dans la chapelle d’une autre propriété des religieuses de Maria Maddalena de’ Pazzi,

et il y resta jusqu’a environ 1872, date & laquelle il réapparut aux Offices®.

La critique a longuement débattu 1’authenticité de ce tableau. Selon Ronald Lightbown, les
arguments de Pattillo, en 1954, en faveur d’une attribution a Botticelli, sont pratiquement
irréfutables®. La restauration de ’ceuvre en 1987 a confirmé son extréme qualité, ainsi que sa
compléte homogénéité et d’aprés Caterina Caneva, seule la prédelle suscite encore quelques
doutes®'. En effet, selon Pons, la Pieta qui figure sur le gradino du cadre original est presque
certainement réalisée in bottega®. Le tableau est en bon état mais le cadre — encore original —
a été altéré par un ancien nettoyage. Une radiographie a révélé la présence d’un pentimento

dans la marche de la porte®.

L’Annonciation y est figurée dans une salle dont le sol en perspective comporte un carrelage

en tuiles rouges cernées de blanc et dont les lignes de fuite dirigent le regard au-dela d’une

27 Luchs, p. 74-75.

% Lightbown, p. 377.

% pons, Catalogo completo, p. 75; Lightbown, p. 377.

% Lightbown, p. 377.

3! Caterina Caneva, Botticelli : Catalogo completo, 1990, p. 100.
32 Aucune autre information n’a été trouvée a cet effet.

33 Pons, Catalogo completo, p. 74-75.
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ouverture percée dans une paroi de pietra serena®. Par ailleurs, des détails du tableau
correspondent au lieu réel, notamment le cadre de porte et son gradino qui sont identiques a
ceux de 1’église, ainsi que les détails décoratifs du cadre (les chérubins et les palmettes) qui
se retrouvent sur I’arc, & ’entrée méme de la chapelle®. Le retable était inséré, presque
exactement, entre 1’autel et la fenétre de la chapelle Guardi, comme dans toutes les autres
chapelles de 1’église, ou les retables occupaient la méme surface et étaient aussi situés entre

une fenétre et Iautel’.

3 Roberta Jeanne Marie Olson, «Studies in the Later Works of Sandro Botticelli», thése de
doctorat en Beaux Arts, Princeton, Princeton University, décembre 1975 p. 102.

3 Ibid., p. 102-103.

38 Luchs, p. 73.




21

L’Annonciation, 1493, détrempe sur bois, 49, 5 x 61, 9 cm, Kelvingrove, Glascow, Art
Gallery and Museum (fig. 6).

Datée entre 1495 et 1500 par Frank Zollner, cette peinture aurait été originalement située
dans I’église de San Barmnaba oi, vers 1487, était aussi exposé le retable de la Vierge a
l’enfant avec quatre anges et six saints de Botticelli, dans lequel figurent les tondi de
I’Annonciation. Zéllner seconde !’interprétation de Martin Kemp (1977) qui voit dans les
« distorsions perspectivales » apportées par l’artiste, aprés 1’étape préliminaire du dessin
révélé par la radiographie, une stratégie artistique délibérée. Ronald Lightbown y voit plutot
le travail final de la main d’un disciple moins compétent®, effectué vers 1493. Ce débat sur
I’attribution porte donc aussi, indirectement, sur la datation, puisque ce genre de dispositif, ol
Botticelli manipule la perspective de maniére a produire des effets visuels, est propre a sa

production tardive™.

L’Annonciation donne & voir une architecture majestueuse qui domine pratiquement les
figures, ce qui contraste, selon Chiara Basta, avec ses dimensions réduites®. En effet, les
arcatures ou, selon Kemp, s’opérent les principales distorsions et manipulations, dans leur
rétrécissement mais surtout dans leur allongement et inclinaison, donnent a voir une « grande
maniére » qui se distingue de celle des autres Annonciations de Botticelli ou les personnages,
surtout Marie, occupent d’avantage d’espace. Sont a noter, le point de vue de biais qui donne
a voir la longue allée d’arcades allant vers le fond, ainsi que 1’arc central du premier plan a
travers lequel passent les rayons dorés. Seules quelques sections du tableau n’ont pas été

retouchées™,

37 Zsliner, p. 261.

38 Zollner cite Kemp «a deliberate perspectival distortion of the architecture as a means of
heightening the visual impact would indicate a late work by Botticelli ». p. 262,

% Botticelli : Sa vie, son art; les chefs-d’eeuvres, sous la direction de Chiara Basta, Paris,
Flammarion, 20085, p. 144.

“ Martin Kemp, « Botticelli's Glascow ‘Annunciation’ : Patterns of Instability », Burlington
Magazine, CX1X, 1977, , p. 182.
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L’Annonciation, vers 1490, détrempe et or sur bois de peuplier, 23,9 x 36,5 cm, New York,
Metropolitan Museum of Art, Collection Robert Lehmann (fig. 7).

Précieuse et lumineuse, cette Annonciation a 1’espace trés architectural est, selon Roberta
Olson, un bijou et I’une des ceuvres les mieux conservées de Botticelli*. Selon Frank Z#llner,
une telle qualité d’exécution est inhabituelle pour ce genre d’ceuvre. En effet, la minutie des
plus petits détails y est remarquable, notamment sur ’embrasse et les plis du rideau et sur le
voile translucide qui recouvre le lutrin. Plusieurs auteurs ont cru que |’Annonciation
constituait un tableau de dévotion privée a cause de son petit format et de sa finesse, d’autant
plus saillante, étant donné ses petites dimensions, qui lui octroient une impression de
miniature et une dimension intimiste®. La perspective centrée et la bordure de bois brut
destinée a disparaitre sous un cadre portent Alessandro Cecchi a suggérer que le tableau

constituait une section d’une prédelle*. La datation proposée varie entre 1474 et 1500%.
| ¥

Les éléments architecturaux, ainsi que les lignes du plancher, sont incisés sur la surface. La
composition, trés équilibrée par le décor hautement accessoirisé qui structure le lieu de la
rencontre, est constituée de deux compartiments a profondeur distincte. La fortune critique de

1’Annonciation est minimale.

4 Olson, p. 403.

42 78lner, p.237.

43 Alessandro Cecchi, Edition francaise Actes Sud, Arles, 2008, p. 291; Olson, p. 402; Lightbown,
p. 116; Pons, Botticelli: Catalogo Completo, p. 78 ; Caneva, Botticelli: Catalogo Completo, p. 112-
113,

44 Cecchi, p. 291. Olson, p. 402.

4 Pons, Botticelli ; Catalogo completo, p. 84.
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L’Annonciation, prédelle du Retable de San Marco, 1490-1493, détrempe sur bois, 21 x 269
cm (pour les 5 panneaux de la prédelle), Florence, Musée des Offices (fig. 3).

Le petit panneau de 1’Annonciation est situé au centre de la prédelle, directement en-dessous
de I’axe principal du Couronnement de la Vierge, théme de la monumentale Pala di San

8. Son lieu d’exposition original était ’église de San Marco ol préchait, & la méme

Marco®
période, Jérome Savonarole’. Le retable a longtemps été négligé et, depuis sa restauration,
apreés la derniére guerre, son iconographie, ainsi que la « “virilité” de sa ferveur religieuse »,
ont suscité une riche fortune critique“. La prédelle est peinte sur une seule planche® et

chaque scéne, séparée par un « cadre a balustres » en trompe-I’ceil™

, correspond au retable
par les formes et I’iconographie. L’ Annonciation donne a voir 2 la fois un décor austére et
des zones fortement enluminées®'. Elle est ouverte sur ses quatre bords mais demeure
pourtant cloisonnée dans sa structure architecturale minimaliste. Le type facial de 1’ange
Gabriel est inhabituel dans I’ceuvre de Botticelli et sa posture, stabilisée par son gros orteil
droit, constitue un détail que Roberta Olson considére typique de I’humour et de la maniére
de I’artiste®’. Lightbown note que le type physique de la Vierge revient souvent dans la
production d’atelier de Botticelli**. L unique motif décoratif constitue le détail floral de la

chaise sur laquelle est assise la figure de Marie.

46 Selon Frank Zollner, la surface peinte du retable est de 9,5 m>. Voir p. 154.

& Lightbown, p. 198; Cecchi, p.260; Paul Joannides, «Late Botticelli: Archaism and Ideology»,
Arte Cristiana, vol. 83, no. 768, 1995, p. 177.

“8 Caneva, Catalogo completo, p. 102.
9 Ibid., p. 102.

3% Lightbown, p. 198.

Al Olson, p. 390.

% Ibid..

e Lightbown, p. 200. Par ailleurs, selon ’auteur, il existe une broderie de cette Annonciation au
Musée Bruckenthal, p. 296.
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L’Annonciation, vers 1490-1493, détrempe sur bois, 16,6 x 27 cm, Glens Falls (New York),
The Hyde Collection Art Museum (fig. 8).

Entiérement autographe™, cette ceuvre est trés détériorée. Sa datation varie énormément :
entre 1470 et 1485 pour certains et, selon Ronald Lightbown, la facture des drapés, entre
autres, I’associe plutot au travail de 1’artiste du début des années 1490%, Caterina Caneva voit
un rappel entre la posture de la Vierge et celle de 1’Annonciation du Cestello et situe
conséquemment l’ceuvre autour de 1490%, A cet effet, elle note aussi la finesse de

I’enluminure. La fortune critique de cette ceuvre est trés pauvre.

L’Annonciation donne a voir deux parties d’un édifice dont la partie supérieure est constituée
de voites soutenues par des piliers corinthiens posés sur un plancher vermillon. En arriére
fond, le ciel bleu clair met en valeur les arbres d’un jardin. Au niveau du sol, différentes
hauteurs produisent un effet de compartimentage de 1’espace, notamment, 1’estrade
vermillon, 1’estrade ocre de la Vierge recouverte d’un tapis blanc et les doubles bases des
piliers. Cette Annonciation de Botticelli est la seule qui contienne la figure traditionnelle de la
colombe, d’ailleurs & peine visible, dans I’arriére fond, en aplomb des ailes de 1’Ange

Gabriel.

3 Lightbown, 1990, p. 215.
%5 Lightbown, p. 380.

%8 Caneva, Botticelli : Catalogo completo, p. 112.
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Vierge a l’enfant avec quatre anges et six saints (Retable de Saint-Barnabé), vers 1487,
détrempe sur bois, 268 x 280 cm, Musée des Offices, Florence (fig. 10).

Ce tableau a été peint pour les chanoines augustins de 1’église Saint-Barnabé a Florence, dont
I’embellissement et 1’entretien étaient assurés par la corporation des médecins et apothicaires
depuis 1335. Selon Ronald Lightbown, au cours du XV* siécle, la chapelle principale de
I’église, le cloitre ainsi que d’autres sections du couvent furent reconstruits par la corporation,
ce qui lui permet de supposer que la commande du retable & Botticelli fut aussi une décision
prise par les membres du conseil’’. Lightbown précise que cette énorme et prestigieuse
entreprise, ainsi que la commande d’une peinture, sont probablement expliquées par le
« renouvellement du chapitre conventuel » puisque, en 1482, 1’église fut donnée 4 une autre
communauté religieuse, plus austére, appelée « Augustins de I’Observance®™». En effet,
toujours selon ’auteur, le 2 mai 1482, avec 1’autorisation du pape, Laurent le Magnifique lui-

méme convia ce nouveau groupe d’augustins a prendre domicile a Saint-Barnabé.

C’est donc lovés dans cette précieuse image de la Vierge a I’Enfant, mais tout au fond de
I’ceuvre et presque dissimulés par les tentures qui sont « en train d’étre écartées » par les deux
anges, que figurent les deux fondi de I’Annonciation. La position dominante de la Vierge,
assise sur le tréne placé sur un sol carrelé donnant manifestement & voir une perspective, a
précisément été calculée pour le lieu, par excellence, qu’occupait le retable, soit 1’autel
principal de 1’église. En fait, le retable était visible de plus loin que les autels des chapelles

avoisinantes™.

Pour notre étude, cette ceuvre est importante pour au moins quatre raisons. Premiérement,
bien sir, parce qu’elle contient une Annonciation unique dans la production de Botticelli. A
cet effet, Lightbown souligne que c’est dans ce retable que Botticelli insére, pour la premiére

fois, des scénes réalisées en grisaille, ou en camaieu d’or. Il s’agirait d’une invention

37 Lightbown, p. 187.
%8 I1s exergaient strictement la régle de leur ordre. /bid..

3% A cet effet, Lightbown cite J. Mesnil, p. 187.
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importante que I’artiste a reprise a partir de ce moment®’, Deuxiémement, elle nous intéresse
a cause de sa prédelle, composée initialement de sept images®', donnant & voir le motif d’une
Pieta (fig. 11) qui figure aussi de maniére trés similaire dans 1’Annonciation du Cestello.
Cette image est associée par Ronald Lightbown a des ceuvres donnant & voir une disparité

d’échelle, selon lui pour de simples raisons de dévotion religieuse®.

Troisiémement, elle comporte une référence directe a la Divine Comédie, par 1’inscription
« Vierge meére, fille de ton Fils 8y qui apparait sur la marche supérieure de 1’estrade en
marbre. Cette inclusion a fait couler beaucoup d’encre et elle constitue, selon moi, une preuve
explicite des emprunts thématiques & Dante visant peut-étre a éviter les symboliques
picturales et les schémas traditionnels, voire immuables®. Pour Frank Zéllner, I’hymne &
Marie que Dante a prété a Saint Bernard souligne le pouvoir d’intercession de la Vierge®. De
maniére encore plus pointue, d’aprés Andrew Charles Blume, 1’extrait fait référence a rout le
chant dans lequel le personnage principal est invité & demander I’intercession de Saint
Bernard pour contempler la Reine des cieux®. Dans une analyse remarquable, il explique que
le panneau prend tout son sens grice a I’intervention du spectateur (a I’instar du personnage
de Dante) et que sans cette prise en compte, il est réduit & une simple isforia niant sa fonction

ultime®’.

8 Lightbown, p. 188.

8111 reste quatre images de la prédelle initiale. Pons, Botticelli, Catalogo Completo, p. 75.

82 Lightbown, p. 222.

83 I *inscription se trouve dans Paradiso XXXII1, 1 de la Divine Comédie.

8 A ce sujet, il est intéressant de noter les propos de Lightbown quant  1’afflux de commandes de
peintures religieuses, suite au retour de Botticelli de Rome, ot il peignit les fresques de la chapelle
Sixtine. « Dans ce genre d’activité, I’invention de I’artiste est forcément assujettie a la tradition et aux
attentes des mécénes. En outre, la conception des ccuvres obéit a certains schémas immuables. », p.
180.

6 Zollner, p. 152,

% Blume, « Studies in the Religious Paintings of Sandro Botticelli », p. 176-177.

¢ Blume, ibid., p. 178-179.
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Quatriémement, le retable de San Barnaba s’avere essentiel pour ses stratégies picturales
mettant en jeu ’accessibilité et la figurabilité de 1’Incarnation par rapport a ’inclusion du
spectateur, surtout par rapport a la présence des deux paires de tentures, écartées de part et
d’autre de I’abside par les deux anges, et par la facture particuliére, en camaieu, réservée

uniquement au traitement de 1’4Annonciation.
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Purgatorio Canto X, collection Kupferstichkabinett und Sammlung der Zeichnungen, Berlin-
Est (fig. 9).

L’ensemble des dessins de la Divina Commedia de Dante parvenus jusqu’a nous se compose
de quatre-vingt-quatorze feuilles de parchemin mesurant en moyenne 32 x 47cm®. C’est au
chant X du Purgatorio, au coin gauche supérieur de ’illustration, qu’apparait la scéne de
I’Annonciation. Selon Alessandro Cecchi, les dessins de Botticelli, bien qu’incomplets,
forment un ouvrage exceptionnel par leur qualité et leur quantité et « constituent un
témoignage précieux de la fécondité créatrice et de I’heureuse veine narrative de ’artiste “».
Selon Ronald Lightbown, Botticelli avait prévu que les images seraient observées en regard
du texte™ et c’est peut-étre pour cette raison qu’il y a dépouillé son style’'. A I’entrée du
Purgatoire du récit de Dante, est relatée la scéne de 1’Annonciation et I’Incarnation est aussi
clairement évoquée, plus loin dans le texte, au Paradis, chant XXXIII, 1-9, dans une ode a
Marie. Cette vaste entreprise contribue a la réputation de Botticelli a étre reconnu en tant que
membre de I’élite intellectuelle et artistique de la cité’?. L’ceuvre de Dante constituait un objet
de prestige et de culte dans la Florence du Quattrocento” et Botticelli y a fait explicitement
référence dans d’autres ccuvres de son corpus, notamment dans le Retable de San Barnaba.
Botticelli aurait fréquenté le poéme pendant une quinzaine d’années approximativement, a
partir des années 1480™ - suite 4 la commande de Lorenzo de Pierfrancesco de’ Medici” - ce

qui correspond au laps de temps durant lequel pourraient avoir été réalisées la plupart de ses

¢ Lightbown, p. 411.

% Cecchi, p. 308.

i Lightbown, p. 296; Paul J. Papillo, «Sandro Botticelli, Morgan’s M676, and pictorial narrative:
gothic antecedents to a Renaissance Dante», Word and Image, Vol. 23, no. 1, janvier - mars 2007, p.
90.

"' André Chastel, Botticelli, Paris, 1957, p. 20.

72 Charles Burroughs, « Greening Brunelleschi : Botticelli at Santo Spirito», RES, Vol. 45, 2004, p-
247.

7 Lightbown, p. 86.

™ Galizzi Kroegel, p. 65.

7 Papillo, p. 114.
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Annonciations. Ce long processus aurait aussi contribué a 1’élaboration de son langage
g

« dramatique et visionnaire » caractérisé par un désintérét des proportions’®.

Selon Martin Kemp, Botticelli a expérimenté, pour ces dessins, des compositions et structures
d’instabilité, notamment par des déviations formelles et des distorsions de perspective’’.
Dans le méme sens, Luigi De Vecchi note que le pathos de la Divina Commedia a été
transposé aux différentes versions des Annonciations de 1’artiste. De maniére plus spécifique
au dessin, Roberta Olson remarque que la structure architecturale du coin gauche supérieur
de I’image du Canto X, précisément 1’édifice dans lequel se situe la scéne de I’Annonciation,
était de nature trés avant-gardiste 3 1’époque ”® du fait que sa fonction n’était pas
exclusivement théorique puisqu’elle était intégrée a 1’ceuvre. L’auteure date I’image

(incompléte) des années 1490, pouvant aller jusqu’a la mort de Botticelli.

78 Galizzi Kroegel, p.65.
"7 Kemp, « Botticelli’s Glascow ‘Annunciation’: Patterns of Instability », p. 184; dans le méme
sens, Papillo écrit que le format et la dimension narrative du projet lui ont permis d’imposer son style

personnel et de produire de nombreuses inventions «scénographiques». Voir p. 90.

8 Olson, p. 93 et 95.
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La Vierge de [’'Annonciation. L’Ange de [’Annonciation, vers 1495-1498, détrempe
(marouflée) sur toile, 45 x 13 cm chaque panneau, Saint-Pétersbourg, Musée Pouchkine (fig.
12).

L’attribution de ces deux panneaux est trés incertaine et selon le catalogue raisonné de
Caterina Caneva, ils se retrouvent souvent dans la section des ceuvres non attribuées ou,
carrément, non autographes. Ronald Lightbown y voit deux panneaux autographes de par le
coloris raffiné et le style linéaire nerveux qu’il considére comme « caractéristiques de la
derniére maniére de Botticelli” ». Egalement, en 1924, Victor Lasareff excluait I’hypothése
d’attribution 2 1’atelier de I’artiste®. Selon lui, ils appartenaient 4 une prédelle composée de
quatre panneaux, mais cette hypothése est réfutée par Alessandro Cecchi®, ainsi que par le
Musée Pouchkine méme, dont la fiche technique suggére que les panneaux faisaient partie
d’un retable, possiblement un petit polyptyque. Frank Zéllner explique qu’aucun panneau n’a
conservé son revers original et que cela empéche toute reconstruction contextuelle®.
Toutefois, il est siir qu’ils étaient vraisemblablement séparés 1’un de 1’autre, bien que 1’ombre
peinte, aux pieds de I’ange, s’étende aussi sur le panneau de Marie créant une impression de
continuité. L’ange apparait comme suspendu et son positionnement et sa posture rappellent

1’ange de la fresque de San Martino.

7 Lightbown, p. 230.

8 victor Lasareff, «An Unnoticed Botticelli in Petersburgn, The Burlington Magazine for
Connoisseurs, Vol. 44, no. 252, mars 1924, p. 120.

81 Cecchi, p. 363.

82 ZolIner, p. 244.
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L 'Archange annonciateur. La Vierge Annunciata, détrempe sur bois, 15 x 10 ¢m chacun,
localisation inconnue (fig. 13).

Exposés jusqu’en 1935 a la Galleria Corsini de Florence, ces petits panneaux ont été, d’aprés
Nicoletta Pons, découpés d’une prédelle réalisée par 1’atelier de Botticelli*’. L’auteure note
aussi une ressemblance stylistique avec |’Annonciation avec dévote. Trés peu de

reproductions existent et aucune reproduction en couleur n’a €té repérée.

L ’Annonciation, l'archange Raphaél et Tobie, peinture sur bois, @ 86,5 cm, collection
inconnue (fig. 14).

Cette peinture d’atelier est négligée par tous les auteurs, sauf par Ronald Lightbown, qui
place une reproduction du fondo en noir et blanc dans la derniére section de son ouvrage®.

Selon lui, il s’agit d’une peinture de bonne qualité. Trés peu d’information sont données.

La présence de Raphaél et de Tobie a [’arriére-plan, du cOté gauche, est a noter.
L’architecture structure I’espace de représentation, comme pour le gradino du premier plan
qui rappelle I’Arnnonciation avec dévote. Les personnages semblent plus massifs que ceux de

Botticelli.

8 Pons, Botticelli: Catalogo Completo p. 88. L auteure note que depuis la parution de I’ouvrage de
Mesnil (1938), la critique concorde quant a cette hypothése d’attribution. Lightbown, 1990, p. 403-
404.

8 Lightbown, p. 399.
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L ’Annonciation, vers 1490, détrempe sur peuplier, 106 x 113 cm, collection inconnue (fig.
15).

Cette peinture apparait aussi dans le catalogue de Ronald Lightbown sous la rubrique Fuvres
d’atelier et sa fortune critique est presque nulle. L’auteur note sa ressemblance avec
I’ Annonciation du Cestello, ce qui indiquerait une date d’exécution ultérieure au retable®. En
effet, plusieurs éléments y sont similaires, notamment, la posture de 1’ange, la téte de la
Vierge et le paysage de I’arriere fond. Par contre, cette interprétation comporte aussi des
différences importantes, surtout pour ce qui reléve de I’architecture et de la posture de Marie,
agenouillée, qui d’aprés moi, ressemble & sa posture dans I’ Annonciation avec Dévote (fig.5).
Par ailleurs, la figure de la colombe est utilisée ici de maniere assez inusitée puisqu’elle est
située sur les jupes de la Vierge, a la hauteur de son ventre. Ses bras croisés et posés
effectivement sur son ventre, la posture de Marie donne I’impression qu’elle est enceinte. La
colombe est peu utilisée dans les Annonciations de Botticelli ; elle apparait seulement dans
I’Annonciation de Glens Falls (fig. 8) ou elle est a peine visible, dans un recoin des voites
dorées, au-dessus de I’ange.

Seule cette petite reproduction en blanc et noir a été trouvée®.

% Lightbown, p. 398. L’auteur souligne que Bode fut le premier a remarquer la ressemblance avec
1’Annonciation du Cestello.

% Si je pouvais me procurer une meilleure représentation de cette Annonciation, j*aimerais étudier
les plis des jupes de Marie afin d’enrichir ’interprétation proposée dans les sections 3.3.2 et 3.3.3 de
ce mémoire.




« ... Les fréres Ghirlandaio sont aussi rapides dans
leur travail et aussi célébres en peinture. Notre
Sandro n’est pas inférieur 4 Zeuxis, méme si ce
dernier sut induire les oiseaux en erreur en peignant
du raisin. [...] »

U. Verini, De illustratione urbis Florentiae, 1503’

«Celui qui n’aime pas également tout ce qui
appartient a la peinture n’est pas universel. Si par
exemple le paysage ne l’attire pas, il dira que c’est
une chose simple et facile a comprendre; ainsi notre
Botticella disait que c’était une étude vaine car il
suffit de jeter une éponge imbibée de diverses
couleurs sur un mur pour qu’il y laisse une tache ou
1’on peut voir un beau paysage. »

Léonard de Vinci, Trattato della pittura, vers 1505

CHAPITRE 1

ESQUISSE HISTORIOGRAPHIQUE
SUR BOTTICELLI ET SUR LE THEME DE L’ANNONCIATION

Ayant briévement exposé, dans le résumé, a la fois le sujet du mémoire, ses objectifs et son
articulation en quatre chapitres, je présenterai & présent une esquisse historiographique
portant sur Botticelli et sur le théme de I’ Annonciation, pour ensuite exposer la démarche de
trois auteurs, en regard desquels je situerai ma propre démarche en fin de chapitre. L apport
de Louis Marin, Daniel Arasse et Georges Didi-Huberman aura été déterminant pour ma
recherche et si mon cadre théorique et méthodologique découle d’une vaste fortune critique,
ma problématique centrale résulte directement des travaux de ces auteurs, puisqu’elle
s’inscrit dans un courant récent qui consiste & prendre en considération le probléme de
visibilité dans la représentation de 1’Incamation et sa réception par le spectateur. Ce chapitre
constitue ainsi une articulation importante en regard des trois chapitres suivants, lesquels
portent précisément sur I’analyse des images.

' Cité dans Gabriele Mandel, Tout I'euvre peint de Botticelli, introduction par André Chastel,
Paris, Flammarion, 1968, p. 11.
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1.1 Un lieu d’étude trés fécond

La littérature sur Botticelli est vaste. D’énormes catalogues continuent de paraitre, en lien
avec des expositions ou pour mettre 4 jour les recherches’. Ces ouvrages présentent
généralement 1’ceuvre de |’artiste chronologiquement, par période, en cherchant la cohérence
dans son ceuvre de jeunesse ou & travers son « style tardif », identifiant ainsi des tableaux ou
des événements charniéres. Les auteurs de catalogues et des grandes monographies partagent
aussi les peintures thématiquement et créent ainsi des catégories permettant de circonscrire
des préoccupations de maniére plus ou moins précise. Les spécialistes semblent traiter
I’ceuvre de Botticelli en fonction de deux catégories: la premicre, comprenant les
commandes, par les Médicis, d’ceuvres surtout mythologiques (mais aussi religieuses) et de
portraits, et la seconde, comprenant ses ceuvres religieuses. C’est dans cette riche catégorie
qu’il a fallu concentrer la recherche’. Les Annonciations de Botticelli sont commentées
individuellement, a propos de questions de style ou encore de datation, lesquelles ne sont pas
encore tout a fait résolues. Or, elles y apparaissent rarement en tant que corpus ciblé. Les
questions reliées & la provenance de la commande, & la facture et, souvent, a la maniére dont
Botticelli a représenté 1’istoria, en regard de I’échange entre les personnages et ses rapports
stylistiques et iconographiques avec ses prédécesseurs ou ses contemporains, constituent les
éléments clef de la recherche des auteurs. Par ailleurs, quand elles sont prises en compte
ensemble, les Annonciations de Botticelli sont I’objet de jugements ou de bréves notes
descriptives qui les distinguent peu les unes des autres®. Quelques rares articles en ont fait
leur objet et, dans ces cas, elles sont assujetties a une littérature plus vaste en regard de
préoccupations qui dépassent largement le théme de I’ Annonciation. En fait, les spécialistes

de Botticelli se sont principalement intéressés a ses rapports avec les Médicis et avec

2 En novembre 2009, le Stidel Museum de Frankfort publie Botricelli: Likeness, Myth, Devotion
suite a l’exposition du méme nom (de novembre 2009 a février 2010). La monographie de Frank
Z3lIner est publiée sous forme de catalogue raisonné en 2005.

? Le nom de la derniére exposition sur Botticelli au Stidel Museum de Frankfort en 2009-2010 est
assez révélateur a cet effet : Portrait, mythe, priére (traduction libre de I’allemand).

* L'Annonciation italienne de Daniel Arasse apporte peu de distinction entre les images. Voir p.
109 ; « Les Annonciations de Botticelli sont seulement décoratives. » écrit Jeanne Villette dans son
ouvrage La maison de la Vierge dans la scéne de l’Annonciation : étude d’iconographie dans la
peinture italienne, Paris, 1940, p. 51.
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Savonarole; a ses rapports a la littérature, a la philosophie et a I’architecture contemporaines,
p

ainsi qu’a des questions de style, cherchant ainsi a définir sa maniera.

Si la fortune critique plus ancienne avait tendance a juger les ceuvres de Botticelli, certains
travaux récents se font plus analytiques, voire interprétatifs et ceux-ci font généralement
I’objet d’articles de périodiques spécialisés qui touchent parfois la question de la figuration
de I’Incamation dans d’autres thémes religieux peints par 1’artiste. Toutefois, hormis les
textes présentés plus loin dans ce chapitre, la littérature demeure générale. Dans « La maniere
de Botticelli », paru dans l’ouvrage collectif Botticelli: de Laurent le Magnifiqgue a
Savonarole en 2003, Daniel Arasse déclare que Botticelli n’a rien inventé, qu’il répond
simplement & des commandes et que son art constitue une synthése originale d’une maniére
et d’un « programme » soutenu par un projet global, celui de Lorenzo de’ Medici’. Ce genre
d’étude vise a situer I’ensemble de la production de I’artiste dans son milieu historique, sans

nécessairement offrir au lecteur le résultat d’investigations faites au cceur des images.

De plus ou moins récentes théses de doctorat se posent en périphérie du corpus religieux de
Botticelli et autour de /’Amnonciation du Cestello, touchant ainsi un large éventail de
concepts pertinents pour notre propos. Notamment, I’énorme étude d’Alison Luchs sur
I’église du Cestello (1976), le travail de Roberta Olson sur I’ceuvre tardive de Botticelli
(1975) et la plus récente dissertation d’Andrew C. Blume (1995) sur la peinture religicuse de
Botticelli permettent d’avoir une vue globale des ceuvres et de produire de solides

associations entre les divers concepts a I’étude.

11 faudra donc faire la part des choses. Il ne s’agit pas de louer le corpus a I’étude ou de savoir
si D’artiste a inventé ou reproduit quoi que ce soit. Les Annonciations de Botticelli
s’inscrivent dans un lieu d’étude riche et fécond, I’art de la Renaissance. L’histoire de
I’Annonciation est indissociable de [’histoire générale de la peinture italienne du

Quattrocento6. D’abondantes études se croisent, se chevauchent, se contredisent. Il aura fallu

3 Arasse, Botticelli : de Laurent le Magnifique a Savonarole, p. 22.

g Arasse, L 'Annonciation italienne, p. 101.
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se tourner vers des champs d’études en périphérie ou diverses réponses historiographiques
foisonnent. Effectivement, si les sources concernant directement les Annonciations de
Botticelli sont lacunaires, d’innombrables recherches traitent du grand théme pictural de
I’Annonciation, dans la Toscane renaissante. Certaines Annonciations se distinguent
d’ailleurs dans cette innombrable production d’images, de par leurs analyses qui s’avérent
paradigmatiques. En outre, les interprétations du théme par Ambrogio Lorenzetti (fig. 16),
Masaccio, Domenico Veneziano (fig. 17), Piero della Francesca (fig. 18) et Fra Angelico (fig.
19) ont produit une fortune critique bien étoffée, nous le verrons, et qui aura relevé des

enjeux et une méthodologie propres au théme.

1.2 Des tendances méthodologiques culturelles

Les mots clefs de ma recherche ont été « Botticelli » et « Annonciation » et c’est autour de
ces deux termes que 1’essentiel de ma bibliographie s’est créée. Ayant pu lire la critique en
frangais, en anglais et en italien, une catégorisation, toute subjective soit-elle, s’est
naturellement imposée. En effet, des divergences assez évidentes dans les méthodes et les
thémes préconisés par les auteurs sont apparues suivant les langues d’origine des textes.

Aprés avoir constaté ces diverses avenues, j’al pu situer la mienne.

En 1938, Jacques Mesnil publie sa monographie, Botticelli, qui compléte 1’ouvrage de
Herbert P. Horne’ et en 1957, André Chastel étudie lui aussi I’ceuvre de I’artiste se
concentrant sur ses dessins de la Divine Comédie. Les auteurs des ouvrages et des articles
francais plus récents abordent surtout le théme de 1’Annonciation. Parmi les auteurs qui se
sont intéressés au theme de I’ Annonciation dans la peinture toscane, les chefs de file tels que
Daniel Arasse, Georges Didi-Huberman, Louis Marin et Marie-Dominique Popelard ont tous
traité le motif, I’abordant, avec leur corpus respectif, de maniére extrémement ouverte. Ces
auteurs ont fait du théme un objet théorique en soi et les analyses qui en découlent ont

engendré une méthodologie désormais difficilement contournable dans toute étude

" Lightbown, p. 432. Suite 4 sa découverte d’un deuxiéme manuscrit de Hore, jamais publié,
Mesnil se sert du brouillon pour la rédaction de son livre.




d’Annonciation. Leur démarche sémiotique intégre non seulement [’histoire et

I’iconographie, mais aussi la philosophie, la théologie et la phénoménologie, 4 méme leurs
analyses. Les auteurs observent les ceuvres et les confrontent au récit d’origine, ainsi qu’aux
textes théologiques contemporains et, surtout, ils re-questionnent les constituantes
problématiques des images, que 1’iconographie classique a laissées pour compte, ou a
attribuées a un manque de savoir-faire des artistes. Les ambiguités ainsi révélées sont
étudiées de maniére ponctuelle, 8 méme leur mise en forme, au cceur de 1’image, en tant
qu’objet sémiotique. Leurs approches s’ouvrent donc sur d’autres terrains qui me semblent
tout a fait pertinents pour cerner les images, €tant donné le point focal que représente

I’Incarnation dans ce corpus particulier.

Chez les auteurs anglophones, 1’approche est souvent historique — et historiographique — dans
le sens ou les recherches des prédécesseurs sont régulicrement remises a jour. Les catalogues
raisonnés sur Botticelli y sont les plus riches et I’immense monographie de Herbert P. Horne,
dont la premicre édition remonte & 1906, semble encore étre la plus compléte et demeure
certainement encore trés citée. Les spécialistes anglophones y font effectivement encore
référence et corrigent simplement les erreurs identifiées depuis sa derniére édition, au fur et a
mesure qu’ils la citent. De maniére générale, les auteurs anglophones se spécialisent dans
I’identification des ceuvres et leurs rapprochements selon les parentés de style
iconographiques. On établit des liens entre maitres et disciples & des fins d’attribution ou de
datation et certaines ceuvres y sont choisies et analysées pour montrer des attributs saillants
de Botticelli en regard de son évolution picturale. C’est aussi dans des articles d’auteurs
anglophones récents que j’ai trouvé les analyses les plus percutantes et les plus ponctuelles,
sur des ceuvres religieuses de Botticelli. Chez ces derniers, la sémiotique inhérente aux textes
théologiques, situés au cceur des thémes représentés, s’est révélée ici aussi indispensable. Il
suffit de rappeler la trop bréve présentation de I’exposé de Mike Laurence et de John F.

Moffit sur la figuration de I’Incarnation dans la Madone du Magnificaf’. Je songe aussi aux

® Le vaste ouvrage de Frank Zbllner en est un exemple bien qu’il comporte aussi des analyses et
des interprétations d’ceuvres choisies.

® Voir la section « L’ Annonciation a la Renaissance », de ce mémoire, p. 4-7.
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travaux d’Antonia Fondaras, d’Hanneke Grootenboer et particuliérement de Martin Kemp'®
qui, nous le verrons, ont développé des matériaux tres riches quant a 1’observation directe des
ceuvres et a leur approche des textes sources. Ces auteurs ont su exposer le vaste contenu
théologique intégré aux images, allant au-dela des motifs évidents. Par ailleurs, leurs articles
reposent sur une méthodologie solide qui me servira de modele pour mes trois analyses

principales.

Suite a I’ceuvre de Giorgio Vasari (1550 et 1568), les plus anciens historiens de 1’art italiens
produisent aussi des monographies sur Botticelli, cherchant & compléter la liste d’ceuvres
attribuables a sa main, et leur chronologie, afin de répondre a des questions de style. Parmi
les plus anciens ouvrages, ceux de Giovanni Morelli (1890), Adolfo Venturi (1925) et Carlo
Gamba (1936) se démarquent. Chez les auteurs italiens plus récents, l’approche est
historiographique et trés livresque; les auteurs réajustent les propos d’une fortune critique
plus ancienne remontant aux écrits de Walter Pater (1873), Heinrich Wolfflin (1899) et Aby
Warburg (1893), pour ne nommer que les plus cités. La critique italienne propose donc des
écrits qui s’intéressent davantage a des textes historiographiques qu’aux images elles-mémes.
Parmi les spécialistes italophones contemporains, Claudio Strinati, Luigi De Vecchi, Caterina
Caneva, Nicoletta Pons et Antonio Paolucci cherchent a tisser des relations entre les divers
enjeux culturels de 1’époque de Botticelli, sans doute afin de mieux comprendre une
esthétique et une tradition artistique qui leur sont propres. Rinnovamento (renovatio),
paragone, costruzione legittima, riforma, piagnone, repubblica, et d’autres encore, sont les
mots-clefs d’une terminologie commune ou des points de départ des recherches. 11 s’agit
donc d’une littérature qui vise a cerner le milieu littéraire et philosophique du projet culturel
global qui sous-tend le «si¢cle d’or» évoqué par Vasari et dont I’ceuvre de Botticelli
représente une manifestation privilégiée''. Les liens avec les acteurs principaux de 1’époque y
sont donc trés présents: notamment, Laurent de Médicis, Savonarole, Ficin, Dante, Alberti,

toujours, ou presque, au profit d’une histoire de I’art traditionnelle ou les rapports s’ouvrent

1% Kemp rédige 1’unique analyse critique d’une Annonciation de Botticelli « Botticelli’s Glascow
‘Annunciation’» en 1977.

"' Arasse, dans Botticelli : de Laurent le Magnifique a Savonarole, p. 22.
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au milieu ambiant et dont les écrits parlent peu des stratégies picturales inhérentes aux

images.

Ces auteurs cherchent donc a redécouvrir le Botticelli historique, en révélant d’abord une
historiographie empreinte de jugements de valeur découlant eux-mémes de la culture qui les
génére : Luigi De Vecchi suggére en effet que notre appréhension des ceuvres de ’artiste
procéderait essentiellement d’une vision « esthétisante et préraphaélite » des chercheurs des
derniéres décennies du XIX® siécle et du début de XX°, au moment de sa « redécouverte » 2.
Alessandra Galizzi Kroegel y dénonce encore les jugements produits par le Zeitgeist du XIX®
siécle qui élabora le mythe de la Renaissance comme celui d’un temps exclusivement
religieux qui évolua ensuite dans une esthétique décadente dont Botticelli est victime'. En
fait, ces démarches actuelles visent a relativiser des considérations qui apparaissent souvent
comme de I’ordre du jugement, ou simplement incomplétes, et a situer 1’ceuvre de Botticelli
dans son milieu, de maniére plus ponctuelle. En effet, aprés un oubli d’environ trois siécles,
’artiste aurait été célébré a travers des concepts qui ne sont plus reliés aux préoccupations
des recherches actuelles', notamment, « le mysticisme mélancolique et affiné dont ses
Madones représentaient la plus haute expression »'"”. Alessandra Galizzi Kroegel, qui étudie
la figure de Marie dans I’art de Botticelli, suivant une démarche monographique, remet
justement en question ce genre de traitement. Pour ce faire, elle explique que c’est au XIX°®
siécle, a cause de ce qu’elle appelle le « revival » du culte marial, que Botticelli aurait hérité
d’un tel regard. Ainsi, ce n’est pas le mysticisme de Botticelli qu’elle interroge, mais les

propos mémes d’une historiographie dépassée'®. L’auteure note d’ailleurs que I’histoire de

'2 De Vecchi, De Laurent le Magnifique & Savonarole, p. 39.

3 Galizzi Kroegel, ibid., p. 55.

1 Galizzi Kroegel, p. 55. L’auteure cite les propos de John Ruskin qui écrivait, en 1906, 4 propos
de Botticelli : « théologien le plus érudit, I’artiste le plus parfait, et le gentleman le plus aimable que
Florence ait jamais produit ». D’autres exemples d’historiographie a relativiser selon elle sont Rio
(1854) et Pater (1903).

" Ibid.

' Galizzi Kroegel concéde d’ailleurs la dimension mystique a Botticelli, la mettant en rapport aux
textes de 1’époque, dont la Divine comédie.
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I’art contemporaine est essentiellement, voire exclusivement, dit-elle, liée aux figures
féminines mythologiques, sans doute a cause de notre époque sécularisée ; elle constate ainsi,
a I’instar de Roberta Olson (1975) et d’Andrew C. Blume (1995), que les ceuvres religieuses
de Botticelli sont, au moment de la publication de son étude en 2003, négligées par la fortune

critique.

1.3 L’Annonciation : un objet théorique

Ces catégories linguistiques et culturelles ne sont en rien rigides ou exhaustives. Elles ont
toutes certainement nourri ma réflexion. Par contre, mes intéréts se situent plus prés de
I’approche adoptée par les premiers et des recherches, bien circonscrites, des articles
anglophones. Ces travaux montrent que pour se rapprocher le plus possible du sens que
I’ceuvre pouvait avoir au moment de sa création, il est essentiel de comprendre la portée de
I’iconographie religieuse des Annonciations, a partir des textes sources et de leur exégése, qui
étaient proches des artistes et qui ont nourri le théme depuis des siécles. Cette approche me

parait d’autant plus adaptée a un corpus constitué exclusivement d’Annonciations.

En 1971, dans un corpus d’images flamandes du XIV*® et XV* siécles, Erwin Panofsky posait
la question a savoir si chaque objet peint, contribuant effectivement au réalisme de 1’image,
est toujours un symbole dissimulé ou s’il est purement une figure décorative dénuée de sens.
Son corpus étant presque exclusivement constitué¢ d’ Annonciations, I’entreprise de Panofsky
n’a pas été résolue puisque le nceud du théme est quelque chose d’infigurable en soi, qui
s’appelle précisément, le mystére de I’Incarnation'’. Louis Marin a été parmi les premiers a
identifier les problémes interprétatifs générés par la tension entre 1’articulation du message
par ’ange Gabriel et la visualisation - ici picturale - du secret, le mystére qui demeure

invisible de par sa nature. La signalisation d’un tel probléme a souvent eu comme résultat de

'"" Henneke Grootenboer présente la démarche de Panofsky en regard d’un historique de la
problématique inhérente & la figuration dans les Annonciations. L’auteur explique, en outre, qu’en
cherchant une constante qu’il n’a pas pu trouver, & cause du probléme lié au théme de 1’ Annonciation,
Panofsky n’a pu établir de théorie quant au symbolisme des images. Voir «Reading the Annunciation»,
Art History, vol. 30 no. 3, juin 2007, p. 352-353; Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting: Its
Origin and Character, New York, 1971.
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permettre de reconnaitre les limites de certaines méthodes analytiques et, conséquemment,
d’encourager, pour la recherche, I’adoption d’approches alternatives'®. A travers les travaux
de Georges Didi-Huberman, George Steiner, Daniel Arasse, Marie-Dominique Popelard et
d’autres, les Annonciations sont bel et bien devenues un objet théorique en soi:
I’ Annonciation. Le titre de I’article de Hanneke Grootenboer, dont le corpus couvre plusieurs
annonciations, en dit long a cet effet: Reading the Annunciation. Ainsi, suite aux premieres
théories sur le symbolisme de Erwin Panofsky, ces auteurs se sont penchés, a leur fagon, sur
des corpus constitués exclusivement d’Annonciations pour considérer la problématique

inhérente au théme.

A ce stade, il semblait sans doute naturel de vouloir juxtaposer le texte de 1’Evangile de Luc
qui laisse, a travers la lacunaire réponse de 1’ange, un grand vide entre la question de la
Vierge — « Comment cela se fera-t-il puisque je ne connais point d’homme? — et son départ
hatif chez sa cousine. D’une part, la manicre dont se déroulera la conception demeure secréte.
Selon Louis Marin, sémioticien, « I’ombre » dont sera couverte la Vierge constitue 1’image la
plus exacte de la figuration de I’Incarnation'®. D’autre part, le fait que « celui qui va naitre
sera saint et sera appelé Fils de Dieu” » est une des conséquences de 1’exégése théologique
qui aura le plus fait couler d’encre. De 13, les démarches sémiotiques qui s’appuient, & plus
forte raison, sur les textes théologiques qui dépassent le récit original de Luc, ou les
Evangiles apocryphes, déja pris en compte par 1’iconographie classique. Ces approches,
donc, visent a cerner la question de 1’énonciabilité de I’Incarnation divine 8 méme la structure
du texte, et enfin, sa figurabilité dans les images, selon foutes les possibilités picturales
permises par ’exégése et la mystique chrétienne. Dans ce domaine de I’histoire de 1’art, qui

tient véritablement compte du sacré, les études se joignent et se parachévent les unes aux

'8 Grootenboer, p. 351. La lecture de la synthése de 1’auteur sur Ihistorique historiographique de
I’ Annonciation, en tant qu’objet théorique, confirme mes propres constatations.

' Louis Marin, Opacité de la peinture : essais sur la représentation au Quattrocento, Usher,
1989, p. 130.

20| *Evangile selon saint-Luc, Bible de Jérusalem. Texte de Luc (1, 26-38), Paris: Editions du Cerf,
1988 ; par ailleurs, dans 1’évangile de Luc, le verbe episkiazein, « couvrir d’ombre », qui apparait a
une autre reprise en Lc 9, 34, symbolise plus exactement la présence active de Dieu qui confirme la
condition filiale de Jésus.
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autres, pour produire une maniére nouvelle de voir les Annonciations, qu’il est impossible de

négliger.

1.4 Trois études paradigmatiques: Marin, Arasse, Didi-Huberman

1.4.1 Louis Marin

Dans son ouvrage Opacité de la peinture, Louis Marin touche effectivement le motif de
I’annonciation. Selon ’auteur, dans le vaste récit chrétien, bien que le secret du mystére de
I’Incarnation demeure inaccessible a la raison humaine, il est quand méme révélé. Selon
I’auteur, cet aspect est fondamental : « [...] le Verbe ineffable, I’Image infigurable, accédent a
la visibilité et a la dicibilité, en viennent & se montrer comme cachés®. » Par ailleurs, d’aprés
I’auteur, les récits du commencement, dont fait partie 1I’Annonciation, comportent une
puissance historique exceptionnelle qui découle du fait que les protagonistes des histoires
racontées sont justement des figures aux sens multiples qui investiront les représentations qui

ont pour but de les actualiser.

Parmi ces figures, il en est deux « fondamentales »: celle de I’Ange et celle de la
Femme, 1’une et I’autre, multivalentes, complexes, insondablement « productives »:
I’ Ange comme la figure de la virtualité du mystére de la venue d’un Dieu infigurable,
ineffable, incirconscriptible, invisible, inaudible dans la figure, la parole, le lieu, la
vision, le son, autrement dit I’Incarnation ; I’Ange figure de la virtualité du secret de
I’annonce de cette venue; la Femme comme celle de la virtualité de I’espace de cette
venue et du lieu de cette annonce; la Femme comme figure de la virtualité d’un corps
qui [...] cumule les contrariétés qui précisément, en font un corps « virtuel »: celui de
la mére et de la vierge, de 1’épouse ez de la fille, de I’innocence la jeunesse et de la
sagesse [...]. 2

D’autant plus, il considére que dans 1’ordre du discours religieux mystique, la représentation

narrative de 1’Annonciation constitue 1’exemplum de la théorie de I’énonciation? .

2! Marin, « Annonciations toscanes » dans Opacité de la peinture, p. 136.
2 Ibid., p. 135.

% Ibid., p.138. Marin propose une théorie de 1’énonciation selon des principes sémiotiques.
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« Enonciation = Annonciation », écrit-il. C’est qu’il y a un message de 1’ordre de ’indicible,
de I’invisible, de I’incompréhensible & énoncer, dont le dépositaire ultime est I’homme —

sauvé ou déchu — le regardant®.

Marin montre que c’est la perspective qui permet théoriquement et théologiquement de situer
le probléeme®. Elle crée au départ le premier sens, celui de 1’istoria, rendue possible griace a
sa construction de la représentation d’un espace profond dans lequel se situeront les épisodes
narratifs. En deuxiéme lieu, elle montre le secret du mystére dans la représentation, dans un
espace « mesuré » par la grille de perspective’®. Dans son cas de figure paradigmatique de la
figurabilité du secret de I’Annonciation, 1’Annonciation de Domenico Veneziano (fig. 17),
datée de 1445 environ, les personnages disposés latéralement, « en frise » et de profil, dans
un dispositif de perspective & percée centrale, forment 1’axe transversal qui est celui du récit.
Perpendiculairement, & 90, I’axe central se déploie et va du regard du spectateur au point de
fuite. C’est ce que Marin appelle le sujet de I’ « énonciation » picturale. Si ¢c’est dans 1’entre-
deux des personnages qu’a lieu la figurabilit¢ du mystére, en tant qu’espace de dialogue ol
nait I’histoire sainte”’, théoriquement, cet intervalle fuit aussi en profondeur suivant I’axe qui

va du point de vue du spectateur au point de fuite — ou toute vraisemblance disparait et se

condense dans sa disparition. Ici, ce point « théorique **» est précisément montré comme

caché par la porte close sur laquelle se détache un loquet proportionnellement trop grand.

 Ibid., p. 140.

» Historiquement, la représentation de I’Annonciation cheminera en paralléle avec le
développement de la perspective, dés la fin du Trecento en Toscane. C’est Arasse qui développe
’aspect historique du rapport entre Annonciation et perspective dans L’Annonciation italienne, se
distinguant d’Hubert Damish, qui, lui, parlait de complicité entre les deux concepts dans les
représentations symétriques. Le rapport initial fut établi par Panofsky, en 1927.

% Marin, Opacité de la peinture, p. 142.

" Depuis le Trecento, les artistes plagaient un objet symbolique entre les deux figures pour
augmenter le sens théologique du lieu, porteur de temporalités futures et passées. Voir Arasse,
L’Annonciation italienne, p. 28; il s’agit de re-marquer le lieu et d’y faire inter-venir par des moyens
plastiques, tels que la colonne ou le vase, des signes a forte puissance théologique et spirituelle. Marin,
Opacité de la peinture, p. 148.

28 Marin, Opacité de la peinture, p. 144-145. L’analyse de Marin est écourtée ici de maniére  en
exposer I’essentiel.
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Cette transgression, par rapport a 1’échelle (identifiée ultéricurement par Daniel Arasse®),

sert donc a re-présenter la figuration de I’infigurable.

Enfin, selon 1’analyse de Marin, c’est entre la profondeur et la latéralité, dans un vide, lieu
abstrait du croisement des axes principaux de la grille géométrique, que Veneziano situe
I’incirconscriptible, selon une logique qui correspond non seulement a 1’économie narrative
propre a la structure méme du texte, mais aussi selon la cohérence interne au probléme
sémiotique que constitue la représentation de I’énonciation du mystére de I’Incarnation en

tant que figure infigurable.

1.4.2 Daniel Arasse

L’ouvrage de Daniel Arasse, L 'Annonciation italienne : une histoire de perspective, qui porte
sur les paralléles entre la perspective et la figuration de 1I’Annonciation, s’inscrit dans la
méme veine que les travaux de Louis Marin. En fait, ’auteur reconstitue I’histoire du
développement de la perspective dans la représentation d’ Annonciations en Italie, ol apparait
la problématique, a travers laquelle il montre les enjeux théoriques survenus et les différentes
fagons employées par les artistes pour les déjouer. Le fait qu’il souligne la disproportion du
loquet dans 1’4nnonciation de Veneziano n’est pas anodin. Ce qui se dégage d’intéressant,
ici, c’est que, s’il s’agissait d’une approche iconographique traditionnelle, le terme
« disproportion » ne serait pas admis, puisqu’il s’agit d’une terminologie négative qui se
référe 2 un modéle précongu et & une idée mimétique de la peinture. Pourtant, c’est bien le
mot utilisé par Arasse™. Il se trouve que les fondements de son hypothése se situent 2 méme
ce qu’il appelle le probleme artistique : « Comment la perspective (en tant qu’outil de mesure

par excellence) a-t-elle pu contribuer a visualiser I’incommensurable?’’ » Selon I’auteur,

2 A méme I’étude de Marin mais aussi dans son propre livre, L Annonciation italienne, ou il
compléte I’analyse du premier.

3 Histoires de peintures, Paris, Gallimard, p. 80-81. L’ouvrage au complet déplore le fait que
I’iconographie classique omette ce genre d’anomalie dans ses analyses.

31 Arasse, L 'Annonciation italienne, p- 13.
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I’écart au dispositif de la perspective — la disproportion — qui ne s’accorde pas a la
commensuratio, qui fonde la Iégitimité de la perspective réguliére, est ici la métaphore de
I’'immensité dans la mesure, de 1’incirconscriptible dans le lieu, donc de I’Incarnation. Celle-
ci n’est pas donnée a voir de maniére métaphorique, a travers I’iconographie de tel ou tel
objet, comme le faisaient auparavant les divers objets situés dans I’entre-deux des figures,
mais elle est visualisée par le mode méme de présentation de cet objet, c’est-a-dire par la
géométrie perspectiviste, grice a I’écart que sa présence introduit dans la proportionnalité**. «
[...] le plus significatif tient & ce que cette allusion se marque visuellement par 1’écart que
cette porte introduit dans la commensuratio de la perspective réguliére, dans les proportions

internes de la représentation®. »

C’est a méme une définition de I’Annonciation contemporaine aux nouveaux
développements de la perspective dans les Annonciations toscanes que le sémioticien trouve
une assise fondamentale. En effet, en 1425, Saint Bernardin de Sienne avait formidablement

formulé ce paradoxe :

L’éternité vient dans le temps, 'immensité dans la mesure, le Créateur dans la
créature, Dieu dans I’homme, (...) ’'incorruptible dans le corruptible, I’infigurable
dans la figure, l’inénarrable dans le discours, l’inexplicable dans la parole,
I’incirconscriptible dans le lieu, I’invisible dans la vision, I’inaudible dans le son,
(...) ’'impalpable dans le tangible, le Seigneur dans I’esclavage, (...), la source dans
la soif, le contenant dans le contenu. L’artisan entre dans son ceuvre, la longueur dans
la brieveté, la largeur dans 1’étroitesse, la hauteur dans la bassesse, [...], la gloire dans
la confusion (...)**

*2 Ibid., p. 35.

33 Ibid., p. 35. L’auteur s’appuie aussi sur des textes théologiques et exégétiques, en 1’occurrence,
| I’Evangile de saint Jean (10,9) qui est la source de I’image porte/Christ : « Je suis la porte » ; et celui
de saint Ambroise qui explique que la porte est, en tant que figure de Marie, celle par laquelle le Christ

est entré dans le monde.

3 Bernardin de Sienne, Pagine scelte, éditions frangaise Dionisio Pacetti, O. F. M., Milan, 1950, p.
54 ; cité dans Arasse, ibid., p. 10 ; noter que tous les auteurs s’étant penchés sur I’Annonciation en tant
que théorie ont trouvé, dans cette description de saint Bernardin, une assise a leur hypothése. Arasse
aurait été le premier, en 1984, a citer Bernardin dans « Annonciation/énonciation : remarques sur un
énoncé pictural du Quattrocento », Versus. Quaderni di studi semiotici, no. 37, 1984, p. 5.
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L’écart, le loquet disproportionné dans I’4nnonciation de Veneziano, devient ainsi un signe

du mystére qui ouvrira, par définition, des possibilités exégétiques infinies.

Il se trouve une autre analyse éloquente faite par Arasse, d’une Annonciation de 1470 de
Piero della Francesca (fig. 18)*. Comme dans 1’dnnonciation de Veneziano, la perspective a
encore ici la fonction de faire venir «vers ’avant » 1’élément central de la construction: la
plaque de marbre. En tant que « figure dissemblable du Christ *», son emplacement dans la
composition a pour effet de contrecarrer la commensuratio de 1’ceuvre et, « comme la porte
de Domenico Veneziano, le marbre de Piero della Francesca constitue une figure de
I’incommensurable venant dans la mesure®’. » Ce phénoméne visuel atténue la perception de
la profondeur et rend invisible la présence de deux arcs soutenus par trois colonnes
dissimulées, donc, au cceur méme de la rencontre entre 1’Ange et la Vierge (fig. 20). Ceci
transposerait bien les propos du pseudo-Bonaventure, selon lesquels Gabriel avait été
précédé, chez Marie, par la Sainte Trinité. N’est-ce pas ici une transposition visuelle de la

®9  Selon la

formule de saint Bernardin exprimant la venue de I’invisible dans le visible
construction, I’ange ne voit pas Marie, a cause d’un massif de colonnes (ou encore c’est a

travers lui qu’il voit Marie®) mais le regard montre le contraire. « [...] en dissimulant un

35 Arasse, L Annonciation italienne, p. 43-44. Dans son interprétation de 1’ Annonciation de Piero
della Francesca, Arasse compléte le travail de Thomas Martone qui a produit un plan de 1’édifice de la
représentation qui démontre I’impossibilité de la rencontre entre les deux figures.

36 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 65-90; cité dans Arasse, ibid., p. 43. Voici un bon exemple de
chevauchement, dans les études sur I’ Annonciation, par les sémioticiens.

37 Arasse, ibid., p. 44.

*® Arasse exploite aussi la théologie de Nicolas de Cues sur la géométrie (1453). Entre autres, il
évoque 1'idée que la géométrie offre la voie la plus sitre vers une appréhension de I’infini, mais qui
toutefois, ne permet pas de franchir le seuil de 1’incommensurable. De Cues invite a dépasser le mode
cognitif du voir, ou voir équivaut 4 comprendre, pour un mode mystique, ou voir signifie croire, ibid.,
p. 48-49; en relation avec |’image, le dispositif perspectif de Piero, et de son paradoxe, correspond & un
point de vue, que les théoriciens actuels de la géométrie appellent « instable », considéré comme la
synthése virtuelle des diverses « stabilisations » possibles. L’idée est qu’a partir de ce point particulier,
toutes les vues d’une méme forme sont visibles. De Cues exploite ce concept théologiquement. /bid.,
p. 44-45.

& Arasse, On n'y voit rien : descriptions, Paris, Denoél, 2000, p. 37. L auteur reprend ici ce méme
propos et précise : « Ce n’est pas génant: le regard de Dieu traverse les montagnes, celui d’un
archange peut bien traverser une colonne ».



massif de colonnes au cceur méme de I’échange entre Gabriel et Marie, Piero peint trés

précisément la présence de cet invisible dans le visible — sous forme d’une figura, celle-la

méme de 1’infigurable entrant dans la figure®. »

C’est donc la structure méme, assise sur la costruzione legittima qu’est la perspective (ainsi
appelée depuis la Renaissance), qui permet de créer cette ambiguité 8 méme 1’image, qui
« construit » le « secret » et qui le révéle. Il s’agit ici d’une construction, a la fois /égitime et
ambigué, qui laisse volontairement le spectateur devant 1’énigme, devant le mystére, ante
figuram, devant I’Incarnation. Arasse note d’ailleurs que la notion du « trompe-intelligence »
est tout & fait inhérente & la nature religieuse des images*. L’emploi paradoxal de la
perspective par Piero della Francesca, outil paradigmatique de la science de la peinture
comme commensuratio du monde, le terme venant de |’artiste lui-méme, pourrait avoir
comme fonction la figuration de la présence, dans le visible, de ce qui est incommensurable 4
toute visibilité : D’intervention directe du divin dans I’histoire de 1’humanité par son

Incarnation dans le Christ.

1.4.3 Georges Didi-Huberman

Tout en tenant compte de l'approche sémiologique des premiers auteurs, Georges Didi-
Huberman s'intéresse également, dans ses recherches, a des questions d'esthétique et de
phénoménologie, tout en favorisant une approche anthropologique. Méme s'il n'accorde pas
une attention particuliére a la question de la perspective, il explore néanmoins d’autres modes
de représentation de 1’Incarnation, comprise ici aussi comme figuration de 1’énonciation d’un

mystére caché, a fortiori dans une Annonciation.

40 Arasse, L'Annonciation italienne, p. 42. « La valeur allégorique de la colonne est, surtout dans
le contexte d’une Annonciation, une figure du Christ et/ou de la Divinité abondamment employée tant
au XIV® qu’au XV© siécle. »

! Ibid., p. 49.
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Quand le mystére atteint les lieux, les objets ou les personnages familiers d’une
histoire, tous les repéres se mettent & vaciller. Lieux, objets et personnages
n’auront peut-étre rien perdu de leur évidence, de leur simplicité apparente ; mais
les rapports, eux, auront définitivement perdu leur assise de signification: le
vouloir-dire qui relie objets, lieux et personnages deviendra problématique, ou
abyssal, ou aporétique. Telle est I’inquiétante étrangeté des lieux prophétiques dans
I’ Annonciation.*?

Une théorie qu’il élabora exhaustivement dans son livre cité ci-dessus, Fra Angelico:
dissemblance et figuration, explique d’emblée qu’une renonciation a 1’énorme postulat de
’histoire de 1’art classique, selon lequel la peinture figurative imite les choses dans leur
aspect visible, est essentielle pour 1’étude de son corpus®. En fait, lorsque I’approche
iconographique ne permet pas de répondre 2 la question « En quoi, pourquoi et comment cela
ne ressemble-t-il pas ? », Didi-Huberman propose une analyse fondée sur le concept de la
dissemblance®. S’il se consacre a4 Fra Angelico, comme cas de figure dans cet ouvrage, il
développe ce méme concept dans d’autres travaux ou I’Incarnation constitue le nosud central
du probléme *. Conséquemment, il s’arrétera aussi de maniére particuliére sur les
représentations d’Annonciations,  travers ses recherches®, surtout sur celles qui sortent des

catégories créées par I’iconographie. Son hypothése veut que, dans ces images, tout est

2 Georges Didi-Huberman, Fra Angelico: dissemblance et figuration, Paris: Flammarion, 1990,
p.187.

4 Ibid., p. 8. L’auteur explique qu'au XV* siécle encore, le sens du terme figuration signifiait
« s’écarter de la chose ». 11 montre les moyens théoriques que la peinture de 1’époque s’est donnés pour
accéder a une telle conception ainsi qu’a de tels résultats de dissemblance. La méditation théologique
devient un moyen fondamental, la voie royale, d’accés au sens mystique du signe dissemblable ; le
signe religieux requiert une non-ressemblance, selon le principe de la transsubstantiation de saint
Augustin. L’Ostie, signe par excellence, ne ressemble pas a la Présence. Voir p. 43; depuis Alberti, la
vérité fondamentale de la peinture est 1’imitation de I’aspect visible. L’histoire de 1’art actuelle garde
toujours cette conception limitée de la figuration, dénonce Didi-Huberman. Les préceptes d’Alberti et
’anagogie de saint Antonin appartiennent a deux mondes sémiotiques exclusifs. Voir p. 50.

“ Ibid., p. 8.

% Notamment, dans La peinture incarnée, 1985 et L’image ouverte : motifs de l'incarnation dans
les arts visuels, 2007.

% Didi-Huberman consacre la seconde partie de son ouvrage sur Fra Angelico a 1’ Annonciation, en
allant bien au-deld de son corpus initial. Ce chapitre s’intitule « Lieux prophétiques: 1’ Annonciation
au-dela de son histoire », p. 113-241. Une grande partie de ce chapitre se retrouve aussi dans I’article
consacré 4 I’ Annonciation « Le lieu virtuel : I’Annonciation au-dela de son espace ».



matériel, rien n’est abstrait — méme si cela ne correspond a rien — puisque I’élément

fondamental a reproduire est le mystére. Autrement dit, il s’agit bel et bien de peinture, sur un
tableau, ou rien n’est laissé au hasard.

C’est que I’élément fondamental de la peinture religieuse ici étudiée est I’élément
du mystére : nous n’aurons ainsi analysé |’énigme picturale [...] que pour la
renvoyer au mystére d’ou elle tirait sa plus profonde, sa plus singuliére nécessité.

Quel est donc ce mystére ? C’est le mystére le plus haut et le plus obsédant de

toute la civilisation chrétienne : mystére du Verbe divin prenant chair dans la

personne de Jésus-Christ. C’est le mystére de I’Incarnation®’.
L’hypothése de Didi-Huberman se résume ainsi: le fait de ne ressembler 4 rien - la
dissemblance — peut constituer un moyen privilégié d’une telle « mise au mystére®».
Théologiquement, cela tient, démontre-t-il. D’une part, le temps et le lieu de I’Annonciation
sont lieux de déplacements sémiotiques. D’autre part, la voie royale de I’exégése théologique,
celle qui conduit au noyau du mystére, a travers le sens anagogique, mystique, de la Parole,
ol rien n’est littéral, peut en effet se présenter dans 1’image & travers la dissemblance®.
L’auteur dit méme que la peinture a été considérée comme champ d’exégése, « qu’elle aura
donc elle-méme été « surnaturelle », [...] indifférente a décrire la réalité, indifférente 4 la
dépeindre™. » La dissemblance est le lieu privilégié¢ de tous les réseaux exégétiques, de tous
les déplacements de la figure, le lieu pictural d’une contemplation qui n’a plus besoin d’objet
visible pour se déployer mais seulement d’une intensité visuelle’’. La figure dissemblable
dans 1’image, qui crée une tension, devient un outil théorique sémiotique, un indice, un signe,

un symptdme, de I’Incarnation, comme un stigmate sur la peau.

4 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 9-10. L’auteur explique que ’Incarnation a ouvert I’image &
un fonctionnement visuel qui n’existait pas avant. Selon la doctrine de saint Thomas, Jésus-Christ s’est
rendu visible « afin de rappeler I’homme aux choses spirituelles par le mystére de son corps ».

8 Ibid., p. 10.

e 1bid., p. 45-47. Un autre fondement théologique de Didi-Huberman est le principe du quadruple
sens des Ecritures, qui est ultimement mystique, selon les écrits de Denys 1’ Aréopagite.

0 Ibid., p. 13.

5111 se réfere 4 la peinture de Fra Angelico. /bid., p. 9.
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Si le sens anagogique du récit de I’ Annonciation est celui ou peut se révéler le mystére, il
n’est pas le seul. Un fondement majeur de la méthode du sémioticien est effectivement, d’une
part, de reconnaitre dans le texte de Luc, selon les écrits de Denys 1’ Aréopagite, quatre strates
de discours ayant chacune leur fonction hiérarchique52 et, d’autre part, de les identifier dans
sa représentation picturale s’il y lieu. L’istoria est la premiére et les trois autres, d’ordre
spirituel, sont 1’allegoria, 1a tropologia et I’anagogia. Ce qu’il faut voir, littéralement dans
I’image, constitue I’istoria. L’allegoria concerne ce qu’il faut croire, & travers ce deuxiéme
niveau de lecture, intérieur, non immeédiat, souvent caché, la foi s’édifie. La tropologia a un
pouvoir de conversion dans le quotidien et le présent du chrétien telle «la naissance
quotidienne du Sauveur® » ou une « mise en acte » de la Parole. Enfin, I’anagogia désigne le
principe supréme de toute conversion puisqu’elle est mystique et qu’elle est ultimement
octroyée par la Grice divine. Nulle autre strate du sacré ne détient cet élément d’imminence,
de la présence divine. « Une fois fixée, cette structure a constitué I’universelle, I’indiscutable
méthode de lecture, d’explication et de transmission (modus exponendi, modus traditionis) de

I’Ecriture sacrée.”* »

Le corpus de Didi-Huberman s’étend & I’ceuvre de Fra Angelico qui aurait cherché, selon
I’auteur, a peindre les quatre sens de 1’Ecriture. Ceci lui permet de créer un réseau de figures
dissemblantes et, pertinence exige, de trouver une constante qui fasse systéme et qui étaie son
hypothése a méme le corpus, qui contient huit principales Annonciations, sur un total de
quinze. Il examine les constituantes inhérentes 4 la représentation du mystére qui sont

toujours laissées pour compte par la fortune critique, notamment 1’idée de seuil.

52 Une section entiére de ’ouvrage de Didi-Huberman est consacrée au « quadruple sens de
I’écriture » en tant que principe hiérarchique d’énonciation et de réception de la Parole. Pour une
description compléte, voir p. 46-50; a ce sujet, voir Henri de Lubac, Exégése médiévale : les quatre
sens de I'Ecriture, Paris; Aubier, 1959-1964.

53 Didi-Huberman cite Origéne, Fra Angelico.

54 Ibid., p. 46. Paraphrase de Lubac.
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Par d’exemple, dans I’4nnonciation du corridor de San Marco® (fig. 19) située devant les
derniéres marches que gravit le moine cloitré allant vers sa cellule, 4 1’étage supérieur du
monastére, une colonne lui fait face et se donne & voir comme axe central®®, Exactement au-
dessous d’elle, est peint le mot ante — devant — de la formule invitant le moine a réciter I’Ave
Maria, inscrite au bas de la fresque®’. Devant quoi ? « Devant la figure » répond I’image
elle-méme (fig. 21), devant la colonne, signe de déplacement sémantique, investie ad libitum
du quadruple sens, historique d’abord, puis allégorique, mais encore tropologique et
finalement anagogique™. Selon, Didi-Huberman, la colonne est donc située non pas entre les
deux personnages, mais entre trois, puisque c’est au passant qu’est adressée 1’admonition,
constituant ainsi un possible « opérateur de conversion », et non pas une simple “chose” de la
réalité ou de I’histoire. Cette colonne qui dit « ceci n’est pas une colonne » est donc une mise

en seuil, tel un rituel de passage, a franchir®.

Pour Didi-Huberman, I’ambigiiité descriptive qui s’inscrit 8 méme le motif de I’ Annonciation
investit subtilement le mystére dans 1’espace pictural en déplacant et en dénaturalisant les

seuils®. En effet, dans la fresque, Marie apparait & droite selon la tradition. Il se trouve,

35 La fresque se situe encore en son lieu original. Noter ici I'importance de la prise en compte du
contexte d’exposition dans 1’analyse.

58 Ibid., p. 152.

57 « VIRGINIS INTACTE CUM VENERIS ANTE FIGURAM PRETEREUNDO CAVE NE SILEATUR AVE ».
L’auteur traduit : « Lorsque tu viendras devant la figure de la Vierge intouchée, en passant veille a ce
que I’4ve ne soit pas passé sous silence. », ibid., p. 131.

5% L’auteur montre comment chaque strate se manifeste dans la figure du Christ que constitue la
colonne.

%% Didi-Huberman développe une analyse beaucoup plus vaste que cette courte présentation, avec,
entre autres, 1’idée du seuil, vue comme ’hymen de la Vierge qui reste intact (saint Thomas d’Aquin) :
c’est & travers le passage du seuil que le moine peut, lui aussi, rester chaste et pur & I’instar de la
Vierge. Voir p. 135; sur la symbolique de la colonne, voir p. 153-155; j’apprécie les idées de [’auteur,
au sens ou il dénonce une approche iconographique réductive qui s’en tient & une seule version
(exemple : la colonne symbolise la Parole) alors que 1’exégése chrétienne a produit une somme énorme
d’images « invraisemblables » ou « déraisonnables » qui, selon la doctrine de 1’Aéropagite, élaborée
chez Didi-Huberman, élévent mieux 1’esprit que celles qui sont forgées a la ressemblance de leur objet.

% Ibid., p. 149.
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cependant, que ’image montre seulement deux arcatures d’un édifice qui en comprend
trois®. 11 faut voir alors que la Vierge occupe le centre de ’espace imaginé par Fra Angelico.
En tant qu’interlocutrice de I’istoria, la Vierge est & droite, mais en tant que Regina Coeli,

elle occupe virtuellement le centre du lieu.

En outre, c’est ailleurs que se situe la dissemblance productrice d’images, la plus
représentative de la théorie de I’auteur sémioticien: dans le jardin situé & gauche que permet
justement le déplacement sur la droite de la Vierge. Dans sa vaste étude, Didi-Huberman a en
effet identifié, a travers la cinquantaine d’ceuvres du couvent, un motif constant : un pré vert
disséminé de taches colorées blanches et rouges. Il en vient 3 montrer comment, de maniére
rhizomatique, ce motif se diffracte a travers les diverses histoires religieuses mais que c’est
dans les Annonciations que le caractére éminemment paradigmatique de ce pré fleuri se
déploie“z. Parmi d’autres, citons trois exemples: en tant que fleur, il fait allusion a Nazareth
(du mot hébreu nesér®); au jardin du Paradis perdu ; a la doctrine du Christ-fleur, fleur des
champs, qui prolifére dans I’humanité. Il explique d’ailleurs que ces taches sont du méme
pigment rouge, épais comme du sang, utilisé par Fra Angelico pour peindre les stigmates des
saints et, précisément, les taches du sang christique de la Crucifixion située sur le mur opposé
de I’Annonciation du corridor. Les taches sont donc signe d’incarnat sur le Christ et sur le
jardin®. Voici donc un exemple paradigmatique ol ce /iew de I’Annonciation, le jardin,
constitue donc un rappel, en puissance, du mystére de I’engendrement du corps christique®:

le Salut christique de I’humanité racheté «par le prix de son sang ®». Cependant,

8 Ibid., p. 169.

%2 Ibid., p. 170.

%3 Selon le professeur Jean-Jacques Lavoie, des précisions s’imposent. Le mot Nazareth ne dérive
pas de I’hébreu néser, ni méme de I’hébreu nérsér puisque ce dernier mot ne signifie pas « fleur »,
mais plutdt « pousse » ou « rejeton». A mon avis, ces précisions ne changent pas |’interprétation

générale de Didi-Huberman.

 Une longue analyse des rapports rhizomatiques entre les images du couvent ou figurent ces
mémes taches est développée et soutenue par 1’exégése théologique. /bid., p. 171-176.

5 Ibid., p. 184.

5 Selon une formule de saint Jean en Apo 5,9, ibid., p. 175.
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ultimement, 1’hortus conclusus, comme réceptacle de 1’Incarnation, est la Vierge, locus

translativus, qui, comme la Mére de Dieu, se trouve partout®’.

1.5 Un courant méthodologique a suivre

Il serait brillant de trouver dans le corpus d’Annonciations de Botticelli une constance
rhizomatique sur I’ceuvre entiere de 1’artiste. Ce mémoire n’ose pas cette ambition. Pourtant,
il ne pourra faire abstraction des données sémiotiques, trouvées chez ces auteurs, pour
chercher a voir comment le moment de 1’Incarnation est compris dans les images de mon
corpus. Cemer un corpus dans lequel le méme motif perdure, et se consolide potentiellement,
requiert une approche qui ne réduise pas 1’objet d’étude a une seule et conclusive
convergence du théme, mais plutét qui conduise a formuler les traces d’un parcours cognitif,
qui soit cohérent, sans étre hermétique. En méthodologie, ce travail demeurera largement
iconographique mais il emploiera aussi ces autres approches pour déterminer la signification
d’un motif, surtout lorsqu’il s’agira d’un motif ambigu, pour éventuellement établir les
propriétés d’une plausible interprétation de ces signes. Ce travail sur I’ Annonciation s’inscrit
dans un courant récent qui consiste a prendre en considération le probléme de visibilité dans
I’image®. Derriére I’apparence iconographique du motif peut se cacher, nous ’avons vu, une
réalité figurative dont les repéres vacillants produisent un lieu pictural anachronique, ou tout
est latent, en puissance, condensé. C’est donc dans la dialectique du « aller y voir de plus
prés® » que les tableaux seront ré-observés : la composition, 1’espace, les relations entre la
figure et le fond, entre la figure et le spectateur. Il s’agira ici de voir ces Annonciations en

intégrant aussi les données sémiotiques. Cette étude pose I’hypothése que c’est en vérifiant

87 Hortus conclusus signifie : jardin clos; non vue comme simple allusion iconographique, la figure
du jardin esr Marie selon 1’exégese scriptuaire (Maria hortus - un livre entier dans De laudibus Beatae
Mariae Virginis, longtemps attribué a Albert le Grand). Voir ibid., p. 189.

%8 Hans Belting, Likeness and Presence: A History of the Image before the Era of Art, Chicago:
University of Chicago Press, 1994, p. 346. L’auteur parle d’une nouvelle conception de 1’image.

8 L’expression est du chapitre « Un ceil noir », en particulier, de I’ouvrage On n'y voit rien, ou
Arasse expose le paradoxe de la visibilité de I’Incarnation.
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les lieux ambigus situés au cceur des représentations de Botticelli qu’émergera une constante
dans les stratégies utilisées par I’artiste pour la figuration de I’objet invisible que constitue
I’Incarnation. Aussi, pour les images de mon corpus, ma recherche aura révélé certains
éléments symptomatiques ou se jouent picturalement les enjeux de figurabilité propres au

théme.

Ainsi, bien qu’il soit tout a fait naif et acritique de se demander si, pour Marie, 1’événement
constituait une apparition en réve ou une contemplation intérieure, ou s’il s’agissait bel et
bien d’une vision réelle et corporelle”, il est toutefois certain que la visualité de 1I’Ange
Gabriel, par exemple, facilite, d’une part, la tdche de ’artiste quant & 1’énonciation picturale
et, d’autre part, la réception de I’ceuvre, sinon nous aurions affaire a des Annunziate ou la
Vierge apparait seule. A cet effet, les motifs d’ouverture (ainsi que I’obstruction) se
révéleront aussi fondamentaux, dans cette recherche de la figuration de I’Incarnation. Ceux-ci
servent sur plusieurs registres du récit de 1’Annonciation mais au départ, selon 1’istoria, ils
donnent & voir une constituante essentielle de sa figurabilité : la provenance distincte des
protagonistes visibles’'. Le regardant néophyte, devant I’énoncé pictural, devrait pouvoir
deviner un double avant-propos : d’une part la visibilité de deux univers différents et, d’autre
part, pour figurer 1’Incarnation du divin en I’humanité, la fusion de ces deux univers distincts.
En quelque sorte, cette ambivalence constitue le point de départ de toute représentation
d’Annonciation. Elle crée, au coeur méme de 1’image, une tension dialectique essentielle au

sens de I’ceuvre et c’est souvent un motif d’ouverture qui la donne a voir.

L’espace pictural qui sépare I’ Ange de Marie constitue aussi un autre lieu fortement connotg.

Samuel Y. Edgerton écrit qu’au Moyen Age, il était habituel d’exposer les deux protagonistes

7 Certains auteurs ont traité cette question : Josepth Fitzmyer, qui nuance son propos dans le reste
du texte, écrit : « [...] annunciation is an interior spiritual experience to which no bystander could have
been witness », Voir The Gospel According to LUKE (I-IX); Introduction, Translation, and Notes,
New York: Doubleday, 1985, p. 335; Augustin M. Lépicier écrit : « [11]...s’agissait d’une vision réelle
et corporelle... ». Voir L ’Annonciation. Essai d’iconographie mariale, Paris, 1943, p. 25.

7! Cette précision est essentielle puisque la présence invisible de 1’Esprit Saint ou de la Trinité (le
terme varie selon les auteurs) par laquelle se réalise la conception divine n’est pas a négliger. Selon
Didi-Huberman, la Trinité, qui est elle-méme une énigme, agit comme instance de Dieu et est donc le
«personnage essentiel de I’ Annonciation : c’est 1’agent du miracle ». Voir Fra Angelico, p. 187-188.
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d’une Annonciation de part et d’autre d’un autel — le Verbe fait chair — situé entre les deux.
Depuis le Quattrocento, ce dispositif aura été¢ modifié par Veneziano (fig. 17) d’abord, qui, le
premier, aura pensé a un dispositif 4 percée centrale pour réinterpréter ’entre-deux’”. Ce
nouveau schéma aura eu la plus grande influence en Italie pendant tout le reste du XV° siécle.
Effectivement, cette emphase sur 1’entre-deux, vers lequel les orthogonales creusent 1’espace
en profondeur, jusqu’a leur convergence au punctus centricus, aura aussi mis en évidence la
séparation des figures de part et d’autre de I’entre-deux’. Aussi, dans cette interprétation de
Veneziano, c’était pour mettre bien en vue la porta clausa - qui était déja en soi une
nouveauté puisque traditionnellement la porte clause par laquelle passait I’Ange se trouvait
sur la gauche - au fond de I’allée, que cette composition fut mise & I’ceuvre. Aussi, dans les
images de Botticelli, I’entre-deux se révélera tout aussi symptomatique, bien que de maniére

trés différentes d’une Annonciation a 1’autre.

Ainsi, le lieu ou se tient la rencontre constitue plus qu’une structure compositionnelle, ou
architecturale, propre aux découvertes du disegno de la Renaissance. La disposition des
éléments, leurs relations dans ’espace, bref la structure du lieu contribue & créer la distance
interpersonnelle conditionnelle, entre les protagonistes, ou se déploiera I’Incarnation, par une
fusion de ces éléments. Bien qu’il ne s’agisse pas de circonscrire une topologie particuliére,
puisque le récit n’en donne aucun indice, des espaces indépendants sont créés, a méme les
représentations, pour suggérer cette idée. Chez Botticelli, leur fusion, dans I’entre-deux, se
donnera d’ailleurs & voir dans des motifs d’ouverture ou I’architecture entre en jeu.
Conséquemment, [’artiste aura fait pour ses Annonciations des choix de structure
architecturale visant & manifester, d’ailleurs trés subtilement, la fusion de ces deux univers

différents.

La question de I’invisibilité de 1’Incamnation est fondamentalement liée au récit méme, ou

rien n’est explicite, et ou une « formidable ellipse™ » fait partie inhérente de I’histoire de

72 Edgerton, p. 125.
> Edgerton, p. 122-123.

" Dans le sens d’une omission syntaxique ou stylistique. L’expression est de Louis Marin.
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I’ Annonciation. Ne serait-ce que pour cette raison, ce motif, passé inaper¢u dans 1’ceuvre de
Botticelli, vaut la peine d’étre ré-examiné. Celui dont il est souvent dit qu’il fut un grand
peintre mystique’” se serait-il seulement arrété a I’istoria de 1’Annonciation? Il serait
vraiment dommage de continuer a croire que sa production a exclusivement été destinée a un
public d’illettrés et incapables de saisir les fondements théologiques et que ses
représentations ne sont que des images sans invention. Dans une perspective selon laquelle,

dans I’image, tout est voulu, le mérite et le but de ce mémoire aura été de tenter 1’exercice.

L’Annonciation constitue, selon Jean Paris™, un des leitmotivs les plus riches du
christianisme et de son histoire de 1’art, aussi faut-il souhaiter que cette série d’images de
Sandro Botticelli ait été oubliée non par manque d’intérét mais par faute d’une si grande

moisson.

& “[...] through the art of Botticelli, surely the most profound religious artist of his time [...]”

Burroughs, « The Altar and the City: Botticelli’s “Mannerism” and the Reform of Sacred Art », p. 30.

7 Jean Paris, L 'Annonciation, Paris: Editions du Regard, 1997, p. 12.



Deux relations au moins se croisent en toute
Annonciation : celle qui se noue entre le spectateur et
le peintre & propos de la scéne peinte; et la relation
qui se noue entre Gabriel et Marie, la scéne peinte
elle-méme’'.

Marie-Dominique Popelard

CHAPITRE I ]
L’ANNONCIATION DE SAN MARTINO : UN LIEU DE PASSAGE IN SITU

Dans cette premiére analyse, nous pourrons constater que les principaux éléments picturaux
de I’'image sont intimement liés a4 son contexte d’exposition original, qui est un lieu de
passage ou la relation avec le spectateur, en I’occurrence un passant, s’effectue de maniére
immeédiate. Par ailleurs, des manipulations picturales complexes sont mises en place pour
figurer le mysteére propre au theme. Une comparaison avec I’Annonciation de Glascow (fig.
6) contribuera 2 mettre en place les jalons d’une réflexion sur le genre de manipulations
qu’effectue Botticelli au sein de son corpus d’Annonciations.

2.1 Inclusion immédiate du spectateur

Bien qu’elle n’ait pas été élaborée dans le but d’étre contemplée dans le silence d’une
chapelle, la fresque de San Martino alla Scala (fig. 2) tend quand méme a se faire remarquer,
et a intégrer le spectateur dans toute sa colossale splendeur. Je soulignerai ici cing
caractéristiques de cette Annonciation, presque toutes structurales, qui visent précisément a
interpeler le regardant, voire a I’incorporer a I’ceuvre. Ces éléments sont : les dimensions de
taille réelle, la prise en compte du contexte d’exposition, le deuxiéme axe de représentation,
la manipulation de I’angle de vue et la relation entre le regardant et I’iconographie dans le

motif du passage.

! Marie-Dominique Popelard, Moi Gabriel, vous Marie: I’Annonciation: une relation visible, Paris:
Bréal, 2002.
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20150 Dimensions de taille réelle

Effectivement, les grandes dimensions de la fresque happent le regardant. Rappelons ses
dimensions gigantesques : 243 x 554 cm. Les personnages sont figurés quasiment plus grands
qu’a I’échelle humaine, sans compter que Marie y est seulement en genuflexion. La figure de
la Vierge est monumentalisée, suivant une stratégie médiévale qui visait & la hiérarchiser
spirituellement, au sein de 1’image, pour encourager une attitude de dévotion mariale’. Le
fidéle pénétrant le lieu se trouvait donc devant une ceuvre immense ou la Vierge Marie, son
sujet de dévotion privilégié, a I’instar de la majorité des Florentins, se trouvait magnifiée. La
taille réelle de 1’ceuvre joue certainement ici un réle décisif pour I’inclusion du spectateur. Il
suffit de comparer 1’ceuvre au petit tableau « de miniature », la minuscule Arnnonciation
Lehman (fig. 7) de New York, adaptée probablement a la dévotion privée®. Beaucoup moins
intime, mais tout de méme destinée a produire un impact, cette ceuvre comporte, dans son
format méme, une majesté qui contribue sans doute au caractere officiel de sa présence dans
ce lieu public, I’hospice de San Martino alla Scala®. Cette ceuvre, aux dimensions

exceptionnelles, doit étre prise en compte pour son impact visuel indéniable.

De visu, par opposition a ses reproductions, I’étendue de I’ceuvre impressionne vraiment et se
comme signe d’élégance. De plus, la disposition des personnages, aux extrémités latérales,
contribue a son effet de grandeur et de propension. Conséquemment, 1’entre-deux est trés
espacé et offre, picturalement, un vaste potentiel d’exploitation du motif de I’ Annonciation.
Cette derniére spécificité apparait comme un indice de recherche d’amplitude, mais elle laisse
aussi sous-entendre que I’entre-deux pourrait effectivement donner a voir un vaste
déploiement de stratégies propres a la figuration de I’Incarnation, & la mesure de la
monumentalit¢ de I’ceuvre. Au premier regard, toutefois, ce qui saute aux yeux est

I’impression de préciosité du décor, la composition spatiale complexe, son rythme et sa

? « Malgré I’importance de I’illusionnisme rationnel, on admettait au Quattrocento les disparités
d’échelle visant & mettre en valeur certains personnages [...] On estimait [...] qu’il était bon de donner
de plus grandes dimensions [...] & la Vierge. » Voir Lightbown, p. 222.

3 Cecchi, Botticelli, p. 291. L’auteur suggére aussi que 1’Annonciation Lehman faisait partie d’une
prédelle.

* Cecchi, ibid., p. 170.



temporalité mis en jeu par les lésénes richement omnées et les nuances chromatiques

éblouissantes.

2.1.2  Prise en compte du contexte d’exposition

Un des effets des grandes dimensions de la fresque est le fait que le passage placé au premier
plan devant la figure de Gabriel, et se déployant jusqu’au fond de I’image, se voit, du coup,
lui aussi dilat€; il y est d’ailleurs représenté pratiquement en taille réelle, puisque la lunette de
gauche’, & elle seule, mesure 240 cm de largeur. Cet élément devient particuliérement
intéressant si I’on tient compte du lieu exact de la situation originale de la fresque : c’est-a-
dire I’entrée du batiment, rappelons-le, I’hépital San Martino, pour pestiférés, situé juste en
face de I’église du méme nom®. A cet effet, Home souligne qu’un grand nombre de personnes
y seraient mortes en 1479, soit deux ans avant que la fresque n’y soit peinte et c’est ce qui
porte certains historiens de 1’art & croire que la fresque aurait été un ex-voto offert a Marie, a
laquelle I’édifice était consacré’. En fait, la fresque était située juste au-dessus du portone, &
quelques deux ou trois métres de hauteur, 4 I’entrée de I’hépital et de sa chapelle®. Elle
décorait donc, et consacrait, d’une certaine maniére, une ouverture bien réelle. Mais ce qui se
révélera le plus conséquent est le fait que la lunette de gauche, qui donne précisément a voir

un passage, correspond exactement au passage réel qui était situé juste en-dessous’.

® Horne utilise le terme « lunette », voir p. 167; ainsi que Pons, dans Botticelli : Catalogo completo,
p. 56-57.

8 L’hépital San Martino était géré par le Spedale di Santa Maria della Scala de Sienne. L’institution
était située a une courte distance de chez Botticelli, ce qui porte certains auteurs a expliquer le choix de
I’artiste pour la commande. Voir Horne, p. 167; Lightbown, p. 80.

” Pons, dans Sandro Botticelli : Pittore della Divina commedia, p. 56; Lightbown, p. 80; quant au
théme (1’ Annonciation met en valeur la Vierge), il était choisi d’avance puisque les documents reliés a
la commande mentionnent bel et bien une Nunziata. Voir Giovanni Poggi, « The “Annunciation” of
San Martino; by Botticelli», The Burlington Magazine for Connoisseurs, Vol. 28, no. 154, janvier
1916, p. 130. En 1917, Poggi découvre et publie pour la premiére fois les documents reliés a
I’Annonciation de San Martino. Sa découverte permet d’avancer dans la question de la datation des
ceuvres de Botticelli.

4 Zollner, p. 207-208. Pour la hauteur de la fresque, Zollner cite Nicoletta Pons, Botricelli, p. 56-59.

® Pons note le « grand intérét » de la perspective de la fresque et de la position décentrée du point de
fuite, qu’elle qualifie de curiosité a mettre en rapport avec le lieu d’exposition, sans plus. P. 56-57.
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Bien que nous n’ayons pas accé€s aux lieux originaux, il est tout de méme admissible de
concevoir que, perpendiculairement au plan de représentation, qui se donne a voir
latéralement de gauche a droite, se déploie un deuxiéme axe de représentation allant de
I’avant a I’arriére. Il serait donc déja possible d’évoquer ce que Louis Marin a nommé, dans
son analyse de la paradigmatique Annonciation de Domenico Veneziano (fig. 17), le sujet de
I’ « énonciation » picturale. Avant d’aborder sa théorie', il convient cependant de mieux

étudier I’image elle-méme.

Ici, par opposition & la perspective centrée de Veneziano, le point de fuite est situé sur la
gauche, au cceur de I’espace attribué a 1’ange (fig. 22). Il semble effectivement que ce
dispositif servait 8 compenser la maniére dissymétrique dont la porte de 1’hdpital partageait le
mur''. En fait, dans la fresque, si la symétrie est €vidente et signifiante — d’emblée, au
premier plan, trois pilastres divisent 1’espace en deux compartiments distincts — la
perspective, elle, est assez déconcertante. En effet, trés savant et manifeste, le dispositif
perspectif dirigé sur la gauche met encore plus en évidence le fractionnement des deux
lunettes et crée une tension dialectique ou un effet de surface important sur les piliers des
arcatures. Les orthogonales fuyantes de la lunette droite convergeant toutes sur la gauche,
elles produisent un effet décalé dans I’espace pictural et complexifient ainsi la composition
bipartite traditionnelle, en creusant de maniére illusoire la section de gauche vers un fond
plus ou moins lointain ol une perspective atmosphérique se déploie. On peut donc songer que
ces choix avaient été congus de maniére a s’ajuster a la configuration du mur réel de la loggia

ou était apposée la fresque.

C’est en tenant compte du lieu d’origine que le regardant actuel comprendra que Botticelli a
simultanément organisé le lieu réel et sa composition de maniére a créer formellement et
sémantiquement, nous le verrons, une représentation superbement efficace. En profitant au

maximum du contexte d’exposition, la fresque, occupant toute la largeur du mur'z, témoigne

' Voir la section historiographique du mémoire.
' Lightbown, p. 80.

"2 Poggi, p. 129.
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d’une prise en compte de la porte située juste au-dessous de la lunette de gauche. Le pilier
central de I’image doit étre vu comme le prolongement de 1’encadrement du montant droit de
la porte'’. Dans ce sens, la perspective décentrée de la composition n’est pas un caprice
d’inventivité. En tirant de mani¢re ostentatoire les orthogonales du plancher vers la gauche, la
structure met quelque chose bien en évidence : I’ouverture réelle qui permet le passage vers

les parties intérieures du batiment, mais aussi le passage fictif qu’offre la fresque'.

Si, a la Renaissance, la présence des lignes de perspective faisait appel a I’image de la
« fenétre ouverte » selon les principes de costruzione legittima d’Alberti, ici, cette idée se
déployait au maximum, puisque dans la fresque cette idée se transpose en un passage
réellement ouvert, qui semble avoir été délibérément intégré a I’ceuvre. En réalité, son organi-
sation spatiale a spécifiquement été élaborée a partir de la structure existante du lieu
d’exposition. D’ailleurs, a cet effet, Alessandro Cecchi mentionne que la sépulture du
fondateur de 1’hospice, Cione di Lapo Pollini, était située précisément dans la loggia, sur le
mur de la fresque'®. Cette information est précieuse puisqu’elle confirme le fait que
I’ensemble du mur, ou était peinte la fresque, était exploité et organisé en vue de maximiser
I’efficacité de I’ceuvre mais aussi du portique lui-méme. Ainsi, I’ouverture sur le fond, dans
la lunette gauche, ou est placé le point de fuite, devient le prolongement de 1’ouverture réelle
située juste en-dessous. Par ailleurs, je crois effectivement qu’il est possible d’admettre que
I’ouverture picturale sur le fond de I’Annonciation, ou les orthogonales fuyantes dirigent le
regard qui se bute finalement & un mur derri¢re la téte de 1’ange, constitue une variante du

motif de la porta clausa exploité chez Domenico Veneziano'®.

" Morel, p. 114.
' Aucune image de cette entrée n’a été trouvée.

'* 1l note aussi que la famille de Cione di Lapo Pollini portait une dévotion particuliére a la Vierge de
I’ Annonciation. Voir Botticelli, p. 170 et 180.

'® Ce théme, signalé dans la section historiographique, sera davantage développé dans le chapitre sur
I’ Annonciation avec dévote. Sur le sujet, voir Edgerton, p. 126.
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2.1.3 Deuxiéme axe de représentation

En effet, les deux orthogonales aux pieds de 1’ange, allant du premier plan jusqu’au point de
fuite situé au bout des orthogonales, sur la téte de Gabriel, apparaissent centrales et sont

117 (fig. 22). De surcroit, dans

situées juste au-dessus, exactement en aplomb du passage rée
leur prolongation sur le fond de I’image, ces deux orthogonales donnent aussi I’idée d’un
passage, par la représentation de 1’allée, longée par le muret de droite, menant sur le fond du
jardin délimité par des murs crénelés'®. Pour le spectateur du Quattrocento, situé devant le
portone de I’hospice de San Martino, c’est précisément un chemin qui se dessine dés le
premier plan, faisant d’abord partie de 'atrium' et menant ensuite, en raccourci, vers
I’extérieur, selon une perspective montante assez raide, créant un long triangle isocéle se
déployant juste au-dessus du cadre de la porte réelle (fig. 22). Le passage ainsi créé est
d’ailleurs bien mis en valeur par les deux cercles de marbre, assez inusités de par leur nombre
pair et leur emplacement, ainsi que par la dichotomie visuelle qu’ils produisent, d’abord par
leur frontalité et immédiateté, puis par leur forme circulaire et leur taille énorme, s’opposant

manifestement a la multitudes de petits carreaux distorsionnés par la perspective décentrée de

la chambre adjacente®.

17 La fortune critique, en commengant par le document publié par Poggi, souligne que la construction
de la perspective tient compte de la présence et de la position de la porte située au-dessous. Toutefois,
I’idée de continuité du passage réel dans I’image ne semble nullement évoquée par la critique. Par
exemple, dans le catalogue dirigé par Morel : « [...] I’ange apparait central lorsque 1’on entre par la
porte et c’est 1a le point de vue de toute 1’ceuvre ». Voir p. 114.

'8 Les murs crénelés sont une claire référence aux murs de Florence dont 1’hospice, situé au fond de
la via Scala, n’est pas trés éloigné. Cecchi, Botticelli, p. 170.

1% Botticelli ne donne pas vraiment d’indice a savoir si 1’atrium de Gabriel est couvert ou non, s’il est
intérieur ou extérieur. Le pavimentum omé de marbre, aux pieds de I’ange, indique peut-étre qu’il
serait protégé par une toiture.

0 e deuxiéme cercle, celui situé aprés la figure de I’ange, occupe un espace incongru. Par ailleurs,
intuitivement, le regard cherche le troisieme cercle. Il s’agit en fait de la quadrature d’un cercle, figure
hautement symbolique se trouvant parfois 4 la croisée du transept d’une église. Olson note qu’un
cercle similaire se trouve dans I’ Histoire de Lucrezia, au-dessus de la figure de David (fig. 23). Voir p.
429; en fait, le cercle ne se situe pas en aplomb de la statue. Le cercle et les deux sections quadrillées
de part et d’autre du cercle contribuent a renforcer les effets de symétrie et de profondeur, mettant de
I’avant la figure de David. Cette derniére constatation confirme d’une certaine maniere mon hypothése,
selon laquelle la présence des deux cercles sur la fresque vise aussi a4 mettre en valeur quelque chose,
en |’occurrence le passage.
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L’ouverture fictive vers le fond de la représentation est effectivement assez large pour que le
spectateur puisse virtuellement la parcourir a partir du premier plan. Le spectateur, ante
figuram, se voit donc happé par I’ceuvre et le passant se verra malgré lui intégré a elle. En
impliquant non seulement les éléments externes de I’architecture réelle dans I’image, mais
aussi la fonction du lieu d’origine, soit le portique, I’entrée, ou mieux encore, le passage lui-
méme, Botticelli a en fait mis en jeu deux stratégies visant a inclure le spectateur, lui donnant
I’impression de faire partie de I’ceuvre. Cette intégration du spectateur ne se fait pas ici selon
le plan pictural, c’est-a-dire suivant I’axialité transversale du théme, qui est celui du récit qui
se « déroule » de gauche a droite, mais elle se fait perpendiculairement au plan. C’est donc
dire qu’un deuxiéme axe de représentation fait partie inhérente de cette interprétation de
I’ Annonciation. Ainsi, pour reprendre 1’idée de Louis Marin, qui notait que c’est a 90° du
plan de représentation que se déploie ’axe dans lequel est énoncé le mystére de I’Incarnation
pour son destinataire (I’lhomme déchu ou sauvé), dans la fresque de San Martino, bien que le
dispositif de perspective ne soit pas centré, comme dans 1’Annonciation de Domenico
Veneziano (fig. 17), je crois que I’intégration de I’architecture réelle a 1’ccuvre, qui permet au
passant de la traverser, constitue elle-méme une condensation de la théorie d’énonciation de
Marin. Si, selon 1’auteur, dans I’Annonciation de Veneziano, le point « théorique » (c¢’est-a-
dire le point de fuite caché par la porte close et dont I’accessibilité est d’autant plus niée par
le loquet surdimensionné) « se condense dans sa disparition *'», dans la fresque de Botticelli,
en effet, le passant se trouve a traverser physiquement 1’espace pictural pour aller dans un au-
dela réel, qui dépasse vraisemblablement toute condensation théorique du point de fuite de la
représentation. Il s’agit donc, dans la fresque de Botticelli, d’une remise en question
théorique de la proposition de Veneziano ou, du moins, d’une reformulation originale des

enjeux théoriques inhérents a 1’énonciation de I’ Annonciation au spectateur.

2.1.4 Manipulation de I’angle de vue

Située en hauteur, la fresque vue dal sotto in si donne plus de visibilité au spectateur. Ainsi,
I’angle de vue rabattu et le raccourci, manifestes dans les deux lunettes, sont aussi

probablement dus a la prise en compte des éléments d’ordre structural reliés au mur ou elle

2! Marin, Opacité de la peinture, p. 144-145; voir la section historiographique du mémoire, p. 43-45.
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était peinte. Visuellement, tout semble avoir été mis en place pour faciliter la réception du
passant, se trouvant beaucoup plus bas, probablement du c6té gauche ou se trouvait la porte
d’entrée. A gauche, ces manipulations se donnent i voir dans le long triangle isocéle qui
s’éleve au-dessus de la téte du spectateur, et a droite, du coté de la Vierge, elles se
manifestent surtout dans le carrelage du plancher ou I’angle de vue montant contribue
certainement a 1’effet de décalage produit par la perspective donnant sur la gauche. Ce point
de vue décentré produit une dialectique picturale complexe qui unifie et scinde a la fois
I’espace de représentation®. En I’associant avec un angle de vue incliné, Botticelli réussit a
rapprocher la topologie de 1’Annonciation au plus prés du spectateur. En somme, le regard
tourné vers le haut, grace au raccourci, le passant pouvait, du c6té de Gabriel, voir trés loin
derriére, comme dans un télescope montrant un paysage lointain de cyprés et, du c6té de la
Vierge, il voyait jusqu’au lit, haut placé, qui apparait a fortiori comme mis en scéne”. Par
ailleurs, le point de vue décentré, porté sur la gauche, contribue a créer une dialectique

picturale complexe.

2.1.4.1 Une structure similaire : I’Annonciation de Glascow

La structure trés similaire de I’Annonciation de Glascow (fig. 6), avec son point de fuite situé
sur le front de Gabriel (fig. 25) et un point de vue dal di sotto in su, évoque elle aussi I’idée
du passage, 4 méme la composition, bien qu’elle n’ait, & ma connaissance, aucun contexte
d’exposition particulier ayant pu lui imposer une contrainte quelconque. Dans ce petit
tableau, deux orthogonales principales, du c6té de Gabriel, ménent le regard au point de fuite

situé, rigoureusement, en aplomb d’un autre passage se trouvant au moyen plan de la

22 A cet effet, Nicoletta Pons note un rapport entre la fresque de San Martino et celle des fréres
Pollaiuolo. Leur Annonciation de 1470 (fig. 24) comporte, elle aussi, un point de vue de biais sur la
gauche et dal di sotto in si.

2 Le lit serait représenté ici en tant que lieu événementiel. « Le lit, haut placé, devient une véritable
scéne. » Le terme latin thalamus signifie lit nuptial et sa représentation dans les Annonciations
italiennes du Quattrocento est un symbole et archétype d’intimité, en tant que lieu de conception du
Christ. Le lit se référe aussi a la virginité de Marie. A ce sujet, voir Laurent Bolard, « Thalamus
Virginis. lmages de la Devotio moderna dans la peinture italienne », Revue de I'histoire des religions,
1999, Vol. 216, p. 93-95 ; le lit surélevé sur une ou deux marches est une coutume de 1’époque.
Villette, p. 50; Botticelli fournit plusieurs exemples de lits surélevés sur un caisson en bois.
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représentation (fig. 25). Ici, I’idée du passage en profondeur est triple puisque, apres le
corridor principal de I’atrium de Gabriel, ce premier passage se prolonge par les orthogonales
qui le ménent dans la cour extérieure, faisant ainsi place a un deuxiéme couloir qui, lui, se
rétrécit enfin dans le mince chemin au-dessus duquel se situe le point de fuite. L’auteur note
d’ailleurs qu’un puissant effet de pénétration est produit précisément par recul progressif du
passage. Ultimement, cette récession donne a voir un sentier étroit, mis en valeur de part et
d’autre par deux pins. Le dispositif, qui creuse fortement la profondeur®, contribue aussi a
diriger le regard vers le haut, dans un mouvement que Martin Kemp a nommé 1’élan
ascensionnel”,

Even the arch at the entrance to the courtyard has been redesigned higher than the
underdrawing as part of this striving for the ascendant. The space around the angel is
thus activated by a three-dimensional tension of perpendicularly opposed motions:
the main perspective thrust into the distance; the upwards surge of the architecture;
and the lateral impulsion of the angel himself.?®
Le dispositif est en quelque sorte trés similaire dans la fresque de San Martino (fig. 2) ou
|’ouverture sur le passage, situé du c6té de Gabriel, donne aussi cette impression d’ascension.

Dans le tableau de San Martino, I’invitation a porter le regard vers le haut est appropriée et

significative d’autant plus que son contexte d’installation est en hauteur.

Toutefois, avant d’aborder les aspects interprétatifs de la fresque de San Martino, ou I'idée de
passage deviendra paradigmatique, il convient ici d’exposer 1’étude de 1’Annonciation de
Glascow (fig. 6) faite par Martin Kemp, qui constitue, & ma connaissance, la seule analyse
critique des Annonciations de Botticelli allant plus loin que des constatations descriptives
générales d’ordre iconographique ou stylistique. Cette comparaison vise simplement a

montrer & quel point Botticelli a eu recours & des stratégies picturales subtiles qui se font

% Kemp, « Botticelli’s Glascow ‘Annunciation’: Patterns of Instability », p. 183; I’auteur écrit aussi:
«None of the fourteenth or fifteenth-century Annunciations of this type — divided by a central pier or
column — has a greater sense of penetration and communication in the way that the insistent motion of
the Angel elicits an acquiescent inclination from the Virgin as she meekly replies ‘I am the Lord’s
servant’. This penetration is brilliantly thrown into tension by the strong recession of the courtyard
arcade and garden path. »

2 L’interprétation de Kemp est soutenue par Zollner et De Vecchi.

%6 Kemp, « Botticelli’s Glascow ‘Annunciation’: Patterns of Instability », p. 183.
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elles-mémes, finalement, figure du mystére de I’Incarnation et dont la conséquence capitale,
pour mon étude, est la mise en échec d’une étude iconographique classique. Bien que Kemp
ne fasse aucune référence aux enjeux figuratifs propres au théme de I’Annonciation?’, son
étude révele que ceux-ci n’ont pas été écartés par Botticelli mais qu’il les a savamment inté-
grés a sa composition. Cette prémisse me permettra ainsi de fonder mes propres observations

de la fresque et des autres tableaux étudiés sur un territoire déja exploré par la critique.

L’essentiel de 1’étude de Martin Kemp s’explique par I’idée que 1’auteur considére 1’effet
ascensionnel de 1’Annonciation de Glascow, dont les parties architecturales tendent elles
aussi a converger vers le haut, comme des distorsions intentionnelles de Botticelli®®. Entre
autres, il note que la convergence, vers le haut, de la partie supérieure de l’architecture
formant le corridor de gauche suggére un deuxiéme point de fuite, comme si ’artiste avait a
I’esprit de reconstituer la distorsion produite lorsque une large structure se trouve au plus
prés de 1’eil®®. Grace a des rayons-x, il démontre aussi que 1’architecture a été soigneusement
réalignée pour dévier délibérément de la précision géométrique du croquis initial. Il

note entre autres:

In fact, the majority of the apparent verticals are inclined significantly from their
normal position and those which are upright largely serve to emphasise the
inclination of the major forms.* [...]

These patterns of instability are devoted, I believe, to ends which are primarily
expressive, although the form they take may have been suggested by
optical/perspectival considerations.

%7 Les recherches sémiotiques apparaissent quelques années aprés.

%8 Si I'interprétation de Kemp indique que c’est en manipulant 1’architecture que Botticelli a produit
« I’élan ascensionnel », je tiens a préciser que ces distorsions se manifestent dans des arcades, donc
dans des cloisons a la fois ouvertes et fermées. Cette précision sera utile plus tard dans le mémoire.

% Cet effet se note aussi dans la fresque de San Martino ol les piliers du fonds (b et d dans la fig. 26)
ne sont pas situés sur la méme orthogonale que les piliers du premier plan (a et ¢ dans la fig. 26). Cette
disposition inusitée confond les repéres visuels et produit effectivement 1’impression qu’un deuxiéme
point de fuite se situe plus haut que le premier, 13 ou se rejoindraient les « fausses » orthogonales tirées
a partir les chapiteaux des arcades.

30 Kemp, p. 183.
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Aussi, la réponse de Kemp ne suffit pas: quel serait 1’intérét de dévier ainsi de la norme
architecturale pour produire un effet ascensionnel, a de seules fins expressives? En fait, si
Kemp révélait I’astuce du peintre, il n’a peut-étre pas voulu ’interpréter outre mesure. Selon
moi, par ces déviations, Botticelli faisait référence & I’Incarnation. D’ailleurs, la formule
paradigmatique de saint Bernardin, qui définit I’ Annonciation comme « I’immensité dans la
mesure, [...], la hauteur dans la bassesse... 3[», s’applique ici merveilleusement, d’autant plus
que les distorsions ont été introduites, dans le tableau, trés subrepticement®. En 1977, ’année
de publication de I’article de Kemp, dans lequel il fait référence & Erwin Panofsky, les études
de I’Annonciation en tant qu’objet sémiotique n’étaient pas encore parues. D’ailleurs, & ma
connaissance, c’est seulement en 1984 que Daniel Arasse cite le célébre sermon de saint
Bernardin pour la premiere fois. Par contre, Kemp, sans le savoir, a soulevé des enjeux
fondamentaux du théme. Ainsi, selon moi, les divers moyens utilisés dans I’ Anrnonciation de
Glascow visant a produire I’instabilité constitueraient des stratégies picturales propres a la
figuration du mystére de I’Incarnation. Enfin, ces manipulations complexes manifestent
certainement une recherche de sens qui va au-deld d’une simple représentation ou narration

de I'istoria.

Enfin, ces observations, en grande partie fournies par 1’étude de Kemp, auront aussi le mérite
d’avoir permis de remarquer, nous I’avons vu, ’importance du motif du passage dans
I’Annonciation de Glascow (fig. 6), dans son iconographie mais aussi dans sa forme, par
I’impression de pénétration qu’il produit. Parallélement & ces constatations, en ce qui
concerne la fresque de San Martino, il suffit effectivement de reconnaitre le motif du passage

en tant que stratégie picturale visant a creuser la représentation en profondeur et en hauteur®.

3! Pour la citation compléte de saint Bernardin, voir p. 43 de la section historiographique de ce
mémoire.

32 Kemp associe plutdt le déséquilibre et Iinstabilité attribués a Botticelli 4 son style tardif des
années 1490, en tant que signe d’une crise spirituelle : « spiritual disturbance of a most profound
kind ». Voir p. 184.

3 A cet effet, dans la fresque de San Martino, il convient de noter 1’ouverture de 1’image sur le bord
supérieur. Si les voites des arcades dans 1’4nnonciation de Glacow sont étirées vers le haut, dans la
fresque de San Martino, I’ouverture sur le ciel et la forme de la haute montagne derriére les ailes de
Gabriel produisent un effet similaire.
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2.1.5 Interprétation: notion de passage dans la fresque de San Martino.

Selon mon interprétation, c’est bel et bien sur un deuxiéme axe, perpendiculaire au plan de
représentation, que le spectateur peut se sentir happé, a juste titre, a fortiori s’il se voit
transporté couché sur le dos sur un brancard, les yeux rivés vers le haut, vers un lieu d’ou des
milliers d’autres ne sont jamais ressortis. Ainsi, d’emblée, sans avoir nécessairement
contemplé le reste de I’Annonciation, le passant, malade ou non, aura nécessairement a
passer sous cet axe, et a croiser, si I’on veut, I’Annonciation peinte latéralement sur le mur.
Ce passage virtuel, a travers I’Annonciation ou par dela 1’Annonciation, équivaut, d’une
certaine maniére, a une mise en acte réelle du processus de seuil que doit dépasser le dévot
pour atteindre le salut en acceptant sa propre mortalité. On peut effectivement voir le seuil de
la porte réelle, située en dessous de la fresque, comme /e seuil figuratif a passer, par rapport
auquel 1’idée de rituel n’est pas si éloignée. Selon qu’il y ait conversion, c’est-a-dire une prise
de conscience de ce passage, ou non, dans cette fresque, la notion de seuil, fondamentale au
théme de I’Annonciation, s’offre au regardant. Ainsi, en plus d’étre un axe d’énonciation, tel
que I’a évoqué Louis Marin®, I’axe perpendiculaire au plan de représentation constitue
véritablement 1’objet tropologique de I’image puisqu’il intégre, réellement, son spectateur et

constitue lui-méme, dans sa configuration propre, le signe du seuil.

Il était courant, & la Renaissance, de placer des fresques en lunettes au-dessus de fenétres ou
de portes, et d’intégrer ainsi, sémantiquement, I’architecture réelle dans la représentation, ou

vice versa. Déja, en 1306, dans la célébre cappella degli Scrovegni, & Padoue, Giotto avait

placé la fresque du Jugement dernier (fig. 27) juste au-dessus de la sortie de la chapelle et ce,
aprés avoir picturalement incité les dévots en quéte de rédemption, encouragés par les
indulgences octroyées par le Pape,  en faire quatre fois le tour. A I’instar d’un pelerinage, le

cycle iconographique de Giotto prévoyait que le croyant contemple les épisodes de la vie de

34 Louis Marin n’a pas analysé la fresque de San Martino. Sur I’axe d’énonciation, voir la section
historiographique de ce mémoire, p. 42-45; bien sir, le malade en train d’étre transporté a 1’hdpital
n’est pas le seul destinataire de 1’ccuvre mais 1’idée de passage demeure puisque la fresque est située
au-dessus du portail, & entrée de I’institution. Il est donc peu probable que I’Annonciation de San
Martino ait été destinée a un public immobile.
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Marie et de Jésus disposés sur quatre registres, et qu’il ressorte enfin par la porte située juste
au-dessous de I’immense fresque du Jugement dernier, occupant toute la largeur de la paroi,
avec, au dessus de sa téte, la balance des péchés et des bienfaits. C’est tout le poids du Christ
Pantocrator en majesté qui pése en aplomb de 1’ouverture réelle, avec les justes a sa droite et
les damnés a sa gauche®. Curieusement, a ’opposée de cette issue de la chapelle, une autre
ouverture est aussi surmontée d’une représentation particuli¢rement significative : de part et
d’autre de I’arc de triomphe, ’ange & gauche et la Vierge a droite donnent & voir
I’Annonciation (fig. 28). La chapelle était dédiée a 1’ Annonciation en 1303 et consacrée le

jour de la féte de I’ Annonciation deux ans aprés. Anne Walters Robertson écrit :

Of the thirty-nine paintings found in this chapel, that of the Annunciation
enjoys an especially prominent place, both in terms of its physical position and
of the extraordinary emphasis on the details of the story. The scene could
hardly be more conspicuous for, in a manner characteristic of Byzantine
decoration, it spans the top of the triumphal arch of the chapel.*

2.2 Positionnement des éléments et ouvertures

Dans 1’Annonciation de San Martino alla Scala, c’est par contre sur un axe latéral que se
déploie la rencontre angélique et certains éléments de structure. En I’occurrence, sont répartis
latéralement, sur toute la largeur de la fresque, les trois piliers du premier plan, a travers
lesquels se dispersent des rayons lumineux émergeant de la gauche, derriére Gabriel (fig. 26),
nous y reviendrons. D’une part, ces colonnes richement ormnées dynamisent 1’espace de
maniére rythmique. D’autre part, elles organisent la disposition topologique conventionnelle
—ou I’ange est a gauche et la Vierge a droite, dans un lieu fermé — dont 1’hortus conclusus, la
chambre et I’antichambre de Marie, I’atrium de Gabriel et bien sir les personnages. Ces

piliers forment aussi des arcades’ c’est-a-dire des lieux de passage, constitués par des

35 A ce sujet, voir Ursula Schlegel, « On the Picture Program of the Arena Chapel », dans James
Harvey Stubblebine, Giotto: The Arena Chapel Frescoes, New York et Londres, 1969, p. 182-202.

3¢ Anne Robertson, «Remembering the Annunciation in Medieval Polyphony», Speculum, Vol. 70,
no. 2, avril 1995, p. 280-281.

*7 Seulement deux arcades sont visibles, celle de gauche et celle du centre. Du c6té de Marie, il s’agit
d’une structure différente rompant visiblement la symétrie de 1’avant plan,
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ouvertures dans des cloisons. L’immense surface picturale aura certes permis une grande
exploitation du potentiel iconographique et topographique de 1’Annonciation et le
positionnement des éléments dans la composition se révélera stratégique®®. Avant méme
d’aborder cette question, il semble toutefois primordial d’insister sur le motif d’ouverture qui
s’affiche ici a profusion; que ce soit parallelement au plan de représentation ou sur un axe
transversal, les éléments d’ouverture se donnent 4 voir comme des seuils a franchir, ces seuils
étant: les arcades, mais aussi le rideau et le baldaquin, sans compter 1’ouverture du tableau
sur ses quatre bords, ainsi que la percée latérale sur le point de fuite. Paradoxalement, I’idée

de seuil se manifeste non seulement par I’ouverture mais aussi par le motif de 1’obstruction®.

Le motif de I’ouverture/fermeture a été exploité dans des tableaux d’Annonciations bien
avant Botticelli. L’idée de seuil, nous I’avons dit, est essentielle pour le regardant qui
cherche, non seulement spirituellement, mais visuellement, picturalement, la figuration de
I’Incarnation, ou de la venue de Dieu dans la figure de Marie®. Ce qui est & démontrer, ici,
est simplement la maniére dont le motif du seuil est utilisé dans cette ceuvre. Il s’agira donc
de faire preuve d’un peu d’audace, dans une pratique visuelle de I’interrogation, voire de la
contemplation*', quant & 1’exercice proposé qui consiste a identifier les seuils et, bien sdr, &

les dépasser.

3% A titre comparatif, certaines petites Annonciations de Botticelli sont aussi détaillées que la fresque,
malgré 1’espace pictural plus restreint. Toutefois, les stratégies picturales utilisées dans I’entre-deux y
sont moins ostentatoires que dans la fresque, nous le verrons.

3 par exemple, les arcades sont obstruées et leur ouverture n’est pas visible. Les cloisons, dont celle
du fond et le muret du jardin, sont aussi des motifs de seuil.

0 La notion de seuil est intrinséque & 1'image sacrée. Lorenzo Pericolo écrit : « Sacred images, if
appropriately constructed, incite beholders to transcend the limits of their senses so that they can
perceive, imagine, or contemplate the divine that they can in no way actually see. » Voir « Visualizing
Appearance and Disappearance », Art Bulletin, septembre 2007, vol. 89, no. 3, p. 521; si le seuil est &
franchir dans la réception de I’image, il peut aussi étre figuré; dans le théme de 1’ Annonciation, dans
une perspective ol I’on admet qu’elle est destinée a chaque homme, comme le suggére Louis Marin, le
seuil fait trés souvent partie de la figuration elle-méme, a fortiori du fait de la non visibilité du mystére
de I’Incarnation qui s’y accomplit.

4T A ce sujet, voir Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 151.
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Des portes, des fenétres, des clotures, des arcatures, des rideaux — ouverts, fermés,
entrouverts, tronqués, cachés, etc. — sont des motifs qui auront particuliérement foisonné dans
les Annonciations. Celle de Botticelli (fig. 7), au Metropolitain Museum of Art de New York,
avec son rideau blanc, excessivement long, au premier plan et ses voiles translucides
tombants tout autour de la Vierge, en est un bon exemple. Dans 1I’Annonciation de Glascow
(fig. 6), cette stratégie d’obstruction des passages se donne & voir & méme 1’architecture ou
toutes les ouvertures — arcs, portes, oculi et fenétres — sont tronquées soit par la manipulation
des angles soit par le cadre, & part 1’arc principal, derriére la figure de Gabriel. Des schémas
plus aporétiques tels que les longs corridors & la fois ouverts et fermés, des ouvertures de
I’espace donnant sur un signe de sa propre cloture en tant que « fuite vers I’obstacle® »,
comme dans I’4nnonciation de Piero della Francesca a Pérouse (fig. 18), ou encore une fuite,
bien centrale, dont la cible est un cadenas re-marquant la porte visiblement close, comme

dans I’ Annonciation de Veneziano (fig. 17), en sont des exemples paradigmatiques®.

Dans la fresque de San Martino alla Scala, les ouvertures/fermetures semblent effectivement
constituer des lieux, surtout 1a ou apparaissent les arcades a gauche et au centre (fig. 26),
notamment, aussi, le lieu ou se situe la Vierge, c’est-a-dire entre les deux piliers bruns et le
pilier orné du premier plan (I’élément efg dans fig. 26). Du point de vue structural, ces
massifs architecturaux se donnent & voir comme marqueurs de lieux respectifs & chaque
protagoniste : celui de I’Ange, celui de la Vierge et celui du passage du saint Esprit®, marqué

par les incisions de rayons traversant toute la surface picturale.

2 Sur les apories spatiales, Didi-Huberman, Fra Angelico, se réfere a 1’étude de Thomas Martone,
«Piero della Francesca e la prospettiva dell’intellettos, p. 173-186.

“ Ces ceuvres ont été commentées dans la section historiographique.

# Rappelons que dans 1’ Annonciation, I’Esprit Saint occupe une place essentielle ; il est d’ailleurs
explicitement nommé dans le récit (Lc 1, 35). Didi-Huberman écrit : « C’est le Pére qui envoie son
Verbe, le Saint-Esprit qui féconde la Vierge, le Fils qui s’incame en Marie. » Voir Fra Angelico, p.
188. Cette assertion de I’auteur est déterminante pour certaines hypothéses interprétatives qui suivront
puisqu’elle évoque, en ces trois personnes, la Trinité en tant que personnage invisible mais bien
présent, de 1’épisode biblique, bien qu’il n’apparaisse aucunement dans le récit. D’aprés Didi-
Huberman, la Trinité, elle-méme mystére, est le personnage principal de 1’Annonciation: « c¢’est
’agent du miracle » (ibid.). Daniel Arasse tient compte, lui aussi, de la présence de la Trinité dans
I’ Annonciation puisqu’il écrit, dans une analyse de 1’Annonciation de Francesco del Cossa (vers 1470-
1472), « ... Gabriel a été précédé par la Trinité, déja présente, invisible ou irreconnaissable, dans la
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2.2.1 Lieu de I’échange: axialité de gauche & droite

Dans la fresque de San Martino, un faisceau de rayons traverse 1’image depuis 1’ouverture
derriére la figure de 1’Ange jusqu’a la Vierge (fig. 26)*. Une temporalité mais aussi une
axialité s’inscrivent dans 1’image, dont ’origine visuelle se situe derriére 1’arcade AB, a
gauche. Le flot de lumi¢re pénétrant I’intérieur ne semble pas étre arrété par la présence de
1’Ange. Gabriel semble plut6t en émerger et disséminer les rayons qui ’ont traversé au-dela
de son corps. En effet, tout dans son positionnement encore en vol indique que le trajet
parcouru par 1’ange converge avec les vecteurs d’axialité que crée la projection de lignes dans
I’image. Aprés la figure de Gabriel, les rayons passent par une ouverture située entre les deux
lunettes, selon la longue tradition, dans les Annonciations italiennes, voulant que 1’échange se
produise de gauche a droite. Ici, le passage se fait a travers un arc (massif CD) qui sépare la
domuncula de Marie, ou un pavimentum, soutenu par la grille de perspective, évoque
fortement les lois physiques et géométriques régissant la nature et dont le c6té de 1’ange est
dépourvu. En effet, I’espace réservé a 1’ange, ouvert sur un paysage évoquant sans doute le
paradis et le ciel, est presque totalement dégagé. Les deux lunettes sont donc visiblement
différenciées par des traitements distincts de leur surface picturale. Ainsi, au sens le plus
visuellement littéral, pour le spectateur qui ne reconnaitrait pas les personnages, ni la scéne
de I’Annonciation, les rayons allant d’un personnage a l’autre figurent picturalement la
relation se jouant entre deux personnages appartenant 3 deux univers distincts. C’est en
passant a travers I’ouverture de 1’arc (CD), ce seuil, que les rayons re-lient — doublement —

les deux personnages fondamentalement séparés dans leurs mondes respectifs.

Il semble effectivement qu’il y ait deux réseaux de lignes, un derriére Gabriel et un autre,

plus aéré, devant lui. C’est obliquement et unilatéralement que les rayons semblent pénétrer

chambre de Marie au moment méme ou il y entre. » Voir On n’y voit rien, p. 37. Je resterai prudente
dans mes commentaires a cet effet car je suis d’accord avec le professeur Lavoie qui voit dans cet
usage de la Trinité un anachronisme puisque le récit de Luc n’indique aucune présence de la Trinité et
que celle-ci n’est pas synonyme de I’Esprit Saint.

4 Les faisceaux de lumiére sont difficilement visibles sur les petites représentations mais elles sont
trés manifestes de visu et a présent dans certaines reproductions numériques.




la zone terrestre. Il est impossible de dire si I’effet d’unilatéralité a été voulu. Toutefois, leur

effet de surface est évident™ et participe efficacement 4 relier les figures ainsi qu’a fixer
I’orientation du regard. Pourtant, cette efficacité est remise en question car, en prolongeant
les deux rayons supérieurs projetés par 1’ange vers la droite, on se rend compte qu’ils ratent
leur cible (fig. 26)*". Ces deux rayons n’atteignent pas Marie. Invraisemblablement, c’est a se
demander si le représentant de Dieu, celui qui fait acte de sa Puissance divine sur terre, ne
sait pas calculer. A moins que Botticelli n’ait projeté une autre trajectoire pour les rayons

divins, qu’ils aient une autre destination, celle-1a, plus loin.

C’est bien un autre espace que ces rayons pénetrent, bien délimité et dont 1’ouverture apparait
toute parée de fine dentelle : un baldaquin en fin voile blanc, disposé obliquement et non
perpendiculairement aux rayons lumineux, peut-étre pour montrer clairement au regard son
appréhension, sa prise de possession, un baldaquin ouvert prét a recevoir les rayons. Il s’agit
donc d’un voile qui s’ouvre largement au regard. Par définition, cette étoffe translucide est
destinée a cacher une ouverture et a couvrir ou a protéger quelque chose de précieux : Marie
et la Parole posée sur le lutrin a ses cotés. Pourtant, aussi haut que les colonnes et que
I’arcade centrale, le voile 4 forme de baldaquin n’est pas assez grand pour accueillir une
Marie qui se léverait debout. Il se trouve donc que c’est cette figure voilée, démesurée, qui
regoit le surplus du flux de lumiére blanche, du méme blanc que I’intonaco du dessous de la
fresque®. Les rayons semblent d’ailleurs avoir été incisés sur la surface, toutefois, c’est le
fait de /es voir passer derri¢re le pilier central, situé au tout premier plan, qui indique ici une
profondeur dans la représentation. Il est d’ailleurs intéressant de noter que les stries du
faisceau de lumiére sont particuli¢rement visibles sur la partie intérieure de 1’arc central (dans

les bonnes reproductions), comme si celui-ci avait la fonction de les re-marquer. Ainsi, une

4 Olson, p. 386-387. D’aprés ’auteure, les rayons attirent le regard sur la surface du tableau et ils
contredisent |’effet de profondeur.

7 La fresque a été étudiée aux Offices. Toutefois, & ce moment 13, cet élément n’avait pas été
remarqué. Ainsi, le chiffre deux découle de mes observations devant les reproductions. Il semble
effectivement qu’il y ait plus de deux rayons qui ne ciblent pas la Vierge.

“8 Le baldaquin regoit aussi peut-étre les rayons qui dépassent la Vierge latéralement.
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facture de surface se montre comme signe de profondeur. Dialectiquement, au cceur de

I’entre-deux, une tension s’installe et choque le regard.

2.2.2 L’entre-deux : un lieu de tension dialectique

Au cceur de la représentation, une tension formelle s’établit entre la perspective montante du
coté gauche et la composition décalée sur la gauche du coté de la figure de Marie. Cette
dichotomie formelle semble d’ailleurs mise en valeur du fait que les deux orthogonales
principales sur la gauche prolongées jusqu’au fond sont mises en évidence par un espace
visuellement épuré et ouvert, a la facture unifiée et lisse (fig. 22), par opposition & la
composition de droite, fermée, plus compartimentée, omementée et décorée somptueusement

et tout autant accessoirisée et ou tout semble densifié a cause du raccourci de la perspective.

La tension se donne aussi & voir par le fait que les profondeurs sont trés inégales dans les
deux lunettes. Dans cette fresque, ouvertures et fermetures se font écho, chaque signe
d’ouverture résonnant 4 un signe de cléture®: fond ouvert & gauche, fond fermé  droite; yeux
ouverts de Gabriel, yeux fermés de Marie; transparence et opacité des matiéres... Certes,
cette manifestation presque synchronisée d’ouvertures et de fermetures contribue a
’unification de I’ceuvre et & sa cohésion visuelle. Aussi, ce jeu apparait & divers niveaux du
schéma compositionnel. Il s’agit d’un réel jeu d’oppositions ou de correspondances se
donnant a voir, notamment, dans la symétrie/dissymétrie, dans 1’'usage intercalé du rouge et
du blanc et dans le bris et la continuité formelle. La dualité constante se fait force active de la
représentation en créant I’uniformité visuelle. La maniére dont la suite de montagnes et le

mur crénelé de ’arriére-plan se prolongent dans la forme de la téte du lit de Marie est une

% Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 145-146. Selon 1’auteur, qui ne mentionne pas directement la
fresque de San Martino, dans les Annonciations du Quattrocento, la zone du mystére investit toute la
surface du tableau par les pouvoirs du dérail (en rapport avec 1’exigence albertienne de varietas). Des
objets, tels que le vase transparent (Filippino Lippi), par leur présence, leur emplacement ou une
insistance particuliére du peintre, se font signes paradigmatiques en tant que porteurs du secret. Ces
objets touchent souvent 1’idée d’un seuil franchi, mais «intact». «Tels, encore, ces voiles blancs ou
pourpres qui s’entrouvrent si souvent derriére la Vierge, notamment chez Fra Angelico. Telles, enfin,
ces portes, ces fenétres que 1’on voit partout se mi-clore [...]. On a ici I'impression que les peintres
constamment récusent par un détail ce qu’un autre détail tendait a affirmer : chaque signe d’ouverture
répondant a un signe de cléture, selon un principe rythmique de battements et de contrepoints réglés.»
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solution d’unité picturale créée par la symétrie et une certaine continuité chromatique®. La
forme de la montagne de droite est effectivement tronquée mais elle se poursuit et par le fait
méme se finit dans sa juxtaposition avec la partie ornementée de la téte du lit, alors que le
mur crénelé se poursuit et se finit dans le panneau qui soutient les motifs végétaux sculptés

dans le bois.

La symétrie de I’image est complexe et paradoxale. La composition est organisée de maniére
a ce que les éléments de la lunette gauche répondent & ceux de la lunette droite, de maniére
assez complexe dans I’espace. Par exemple, le ciel presque blanc de I’arriére-plan 4 gauche,
bien découpé par les formes arrondies des montagnes plus foncées, se retrouve
chromatiquement et formellement a droite, dans le rideau accroché séparant les deux
chambres de Marie. Ainsi, la symétrie visuelle de deux objets complétement différents et
situés sur des plans éloignés 1’un de 1’autre provoque une tension mais aussi un effet de
ricochet visuel allant du fond gauche a 1’avant droit de I’image. C’est comme si les formes se
faisaient écho mais qu’elles servaient aussi & produire 1’effet contraire : un décalage. Cette
symétrie est trompeuse et dans cette ccuvre elle est effectivement utilisée de maniére trés
particuliére. Au lieu « d’organiser » I’espace méthodiquement, de le simplifier ou d’y mettre
de I’ordre, elle y met en relation une iconographie, des éléments et des lieux qui ne possédent
aucune cohérence physique entre eux et c’est I’entre-deux qui se fait signe visuel dans ce

paradoxe.

Dans la continuité formelle produite entre le carré de verdure (tronqué) situé a la droite
visuelle de Gabriel et le caisson de bois sur lequel est situé le lit de la Vierge (lui aussi

amputé) se révéle, de maniére économique, la portée allégorique du récit de 1’ Annonciation®'.

%% Ronald Lightbown a noté 1’alignement de la fuyante de la lunette gauche et de la chambre de
Marie, au sujet de laquelle il écrit : « la chambre de Marie [est] présentée comme une caisse a bords
obliques dont on aurait arraché le devant ». p. 80.

! Selon le principe de hiérarchie des quatre sens de I'Ecriture présenté dans la section
historiographique. Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 21-22. Le sens allégorique convertit ainsi un objet
littéral en vue d’une révélation menant 4 la vérité de 1’Ecriture. La référence principale demeure H. de
Lubac, Exégése médiévale. Les quatre sens de I’Ecriture, Paris : Aubier, 1959-1964, 1. Avant Didi-
Huberman, en 1977, Samuel Edgerton identifiait déja trois registres sémantiques hiérarchiques a
I’ Annonciation, se basant sur les écrits de saint Antonin : littéral, tropologique et allégorique.
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On dirait presque que le lit est situé sur I’espace du jardin. Que faut-il voir*> en juxtaposant
ainsi les figures du thalamus virginis et de 1’hortus conclusus, le jardin qui est éternellement
clos® mais qui est ici ouvert par la coupure visuelle introduite dans 1’image dans la présence
de I’arc central? Il faut voir que le carré de verdure (tronqué), symbole éminent de la virginité
de Marie, demeure une figure bel et bien close puisqu’il se juxtapose, ou plus précisément,
s’interloque formellement dans la figure du lit qui est elle-méme close sur la droite. A cette
étape de 1’analyse, il suffit d’identifier I’arc central (CD dans fig. 26), dans toute sa hauteur,
comme lieu de fusionnement des deux mondes. D’ailleurs, malgré sa largeur picturale,
’ouverture de I’arcade n’est pas visible ; ’angle de vue ne permet pas de voir entre les deux
colonnes. Ainsi, la structure scinde la représentation mais non complétement.
Paradoxalement, elle se fait aussi figure de relation, parce que c’est elle qui montre le seuil
franchi par les rayons re-liant les deux figures, mais aussi & cause de son positionnement

central, entre la figure du jardin et celle du lit.

2.2.3 Condensation et déplacement figural

Cette juxtaposition des figures pourrait-elle avoir une fonction? Les relations spatiales
s’averent souvent porteuses de sens et dans le théme de 1’ Annonciation, une telle spécificité
pourrait certes constituer ce que Georges Didi-Huberman appelle un déplacement figural. Le
lit, et particuliérement la figure du jardin clos, constituent le lieu (exemplaire) d’un prolonge-

ment polysémique de 1’Annonciation®. Claudio Strinati remarquait que le motif du jardin

52 Le voir en italique est un emprunt & 1’ouvrage On n'y voit rien : descriptions de Daniel Arasse qui
décrit plusieurs ceuvres en dénongant ce que la pratique iconographique classique ne prend pas en
compte dans les images. 11 dit alors qu’il faut voir autrement. L auteur écrit au revers du livre : « Un
seul point commun entre les tableaux envisagés : la peinture y révéle sa puissance en nous éblouissant,
en démontrant que nous ne voyons rien de ce qu’elle nous montre. On n’y voit rien! Mais ce rien, ce
n’est pas rien. »

%3 L’iconographie de 1'hortus conclusus découle du Cantique des cantiques : Ct (4, 12).

34 Feuillet, « Le jardin de I’Annonciation », p. 94-98. Le jardin bien délimité signifie qu’il est bien
clos et est symbole de virginité, d’humilité et d’obéissance. Il est aussi signe de salut et de la révélation
en rapport au culte marial propre a I’humanisme de la Renaissance; « ... son apparition se limite
historiquement & la Renaissance et géographiquement & 1’école italienne », ibid., p. 89.



revient chez Botticelli de maniére « complexe et inquiétante »*°. Ici, la figure composite

jardin/lit ne peut étre plus explicite d’autant plus que les deux objets initiaux sont reliés par
les rayons qui passent visuellement dans leur espace respectif®®. Non seulement traversent-ils
le triangle vert figurant /'hortus conclusus — les lignes blanches sont incisées sur la surface —
mais il se trouve une ouverture pour les laisser pénétrer, juste en-dessous de leur projection,
sur le muret délimitant le jardin, le long de I’orthogonale de droite (fig. 29)*’. L’emplacement
de cette ouverture confirme vraisemblablement I’idée déja interprétative, je le congois, des
rayons traversant non seulement le premier plan du tableau, mais par-semant également la
partie arri¢re qui figure le « carré » de verdure. Le regard se réajuste d’autant plus, sachant
que «non ex virili semine, sed mystico spiramine», c'est-a-dire que le jardin n’a existé que
pour étre ensemencé, non & partir d’une semence virile, mais  partir d’un souffle mystique*®.
Si le lieu de représentation de I’Annonciation, en tant qu’espace pictural, doit donner & voir
une topologie propre a un drame sacré ol deux protagonistes appartiennent & deux sphéres

différentes™, dans la fresque de San Martino, il devient particuliérement intéressant d’y

53 Claudio Strinati, « Le vrai Botticelli », dans Botticelli : de Laurent le Magnifique & Savonarole, p-
80.

% L’expression « figure composite » est utilisée par Daniel Arasse: « ... une figure composite,
composée avec des traits appartenant a différentes figures. C’est le fruit d’une condensation. Vous
savez 4 quoi ¢a sert, une condensation? Ca sert & exprimer quelque chose qu’on ne peut pas dire ou
penser, parce que c’est interdit. Ni possible ni permis. La censure quoi. C’est 4 ¢a que ¢a sert, une
condensation, a échapper a la censure tout en respectant ses conditions. » Voir On n'y voit rien, p.107-
108. Bien que dans I’exemple cité ici Arasse se référe a un personnage de la compostion qu’il étudiait,
le terme « figure » n’est pas exclusivement associé & des personnages. L’origine du mot figurare
n’avait pas la méme signification que le verbe « figurer » a aujourd’hui; au Quattrocento, il signifiait
encore « s’écarter de la chose». Ainsi, surtout s’il s’agissait de figurer quelque chose de sacré, la figure
pouvait étre, voire devait étre, trés dissemblable de son signifié. C’est ce que Didi-Huberman appelle
une « mise au mystére ». A ce sujet, voir Fra Angelico, p. 2-6. Pour ma part, j’alternerai entre « figure
composite » et « motif composite ».

57 Ici, les reproductions ne permettent pas de voir que le rayon le plus bas fr6le le dessus de
|’ouverture.

58 Albert le Grand, De laudibus Beata Mariae Virginis, XIl, 1, éd. A. Borgnet, Opera omnia,
XXXVI, p. 611; cité dans Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 191. Didi-Huberman signale que cet
ouvrage, comme beaucoup du corpus albertinien, est considéré comme inauthentique par la critique
modemne mais qu’il a tout de méme nourri la dévotion médiévale et renaissante. Voir Fra Angelico, p.
253!

%® Lucien Rudreauf, L ‘Annonciation : étude d’un théme plastique et de ses variations en peinture et
en sculpture, Paris : Grou-Radenez, 1943, p. 16.
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associer le principe de dissemblance de Georges Didi-Huberman. En effet, la zone du jardin,
constituée picturalement de taches abstraites, non figuratives et traversés des stries des
rayons,” se métamorphose, dans son prolongement formel dans la lunette droite, en lit, motif
figuratif topologique et lieu événementiel hautement connoté, ou les rayons divins s’incisent
matériellement dans le voile blanc qui gamit le couvre-lit. Par ailleurs, la ligne supérieure de
la base du lit rejoint parfaitement la ligne supérieure de la courte section de muret situé juste
derriere ’arc central (fig. 29). L’idée que I'informe de la lunette gauche — la part de
provenance divine — se transmue en forme bien reconnaissable dans la lunette droite — la part
de provenance humaine — plairait certainement & 1’auteur qui déplierait 4 ’infini des concepts
tels que la transsubstantiation, locus translativus, 1’inhabitatio, la temporalité divine, etc..
L’infigurable divin consentant & prendre 1’humanus aspectus®, I’invisible venant dans la
vision ; la formule de saint Bernardin pourrait bien ici étre évoquée. Le personnage essentiel
de I’Annonciation, le Saint-Esprit qui féconde la Vierge, figuré par les stries, traverse
’histoire peinte (pour le chrétien il traverse aussi I’histoire tout court), pour s’y immiscer
invisiblement, indiciblement. Au sujet de la mise & I’ceuvre du Saint-Esprit dans I’image,
Georges Didi-Huberman écrit : « voila qui, en droit, devrait exiger du tableau une « sortie de
I’aspect », une véritable mise en jeu de I’invisibilité, donc un travail extréme de la
dissemblance. *» En fait, ce qui est énigmatique ici, ou qui laisse le regardant circonspect, est
le rapport entre les deux zones. C’est donc le vouloir-dire qui relie les éléments entre eux qui

devient problématique®. D’ailleurs, ne serait-ce que du point de vue de la forme, les relations
p q

% Botticelli aura prouvé sa virtuosité picturale pour la représentation de motifs végétaux dans le
Printemps en 1482, dans le Retable de Bardi, etc.. 11 n’est donc pas question ici de maladresse. Aussi,
si le triangle de verdure apparait comme une petite surface sans intérét dans les reproductions (fig. 28),
rappelons que la surface est beaucoup plus grande dans ses dimensions réelles, et donc que la zone
dissemblable n’est pas anodine du tout.

8" Dans une analyse d’une Annonciation de Fra Angelico, Didi-Huberman utilise les termes «il
condescent a prendre 1’humanus aspectus...» pour parler de Gabriel, messager, qui doit se faire

comprendre. Voir Fra Angelico, p. 188.

gt Didi-Huberman, Fra Angelico, ibid.

8 Ppour é&viter la répétition, je n’ai pas réinséré ici une pertinente remarque de Georges Didi-
Huberman, déja citée dans la section historiographique, dans la section consacrée & 1’auteur. Voir notre
chapitre 1, p. 47.
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spatiales entre les rayons, le jardin et le lit de Marie se donnent a voir comme un effet de
surface, malgré la présence de 1’arcade centrale qui montre la profondeur virtuelle traversée
par les rayons. La composition est formidablement unifiée mais elle laisse entrevoir dans sa
structure, a plus forte raison, situés dans |’entre-deux, des rapports spatiaux assez
remarquables et intrigants qu’on pourrait voir comme les signes indiciels d’une symbolique

rattachée au théme, nous y reviendrons.

2.2.4 Interprétation iconographique et formelle

Dans son étude de 1’Annonciation, Geoges Didi-Huberman explique que la figure du jardin
est locus translativus, un lieu transitoire ou le signifié se diffracte de fagon infinie.
Il comporte donc des enjeux sémantiques beaucoup plus vastes qu’un simple symbole
iconographique de virginité®. Ici, le jardin et le lit ou, plus précisément, la chambre de Marie,
font un. Le lit est signe concret du thalamus virginis dont la définition signifie a la fois
chambre a coucher et couche nuptiale, mariage et hymen®. La chambre de Marie, celle de
I’ Annonciation, est une chambre nuptiale consacrée a sa virginité et le lit est lieu du mystére
et métaphore de I’Incarnation®. Laurent Bolard, qui a rédigé un article sur le thalamus
virginis, écrit : « Cette puissance du Mystére incarné par le lit, déja suggérée par le rideau, est
accentuée par le coussin [...] que les artistes ajoutent quelquefois... “'». Ainsi, dans la fresque

de Botticelli, le voile recouvrant le couvre-lit, en tant que figure de transparence, symbolise la

% Dans Fra Angelico, Didi-Huberman relate la longue exégése de la figure du jardin o temps et
lieux se diffractent. Jardin de 1’Eden, Jardin des Oliviers, Jardin du Noli me tangere, etc. Le jardin y est
vu en tant que liev flottant propre a produire 1’énigme. Voir p. 160-176. Dans leurs ouvrages
respectifs, Didi-Huberman et Arasse dénoncent la pratique iconographique courante qui est, selon eux,
souvent limitée et réductrice. A ce sujet voir la section historiographique de ce mémoire (p. 45-52).

% Dictionnaire Gaffiot, latin-frangais, 1934, p. 1566.

5 Bolard, p. 97-98. L’auteur cite Grégoire le Grand. Sémiologiquement, le lit de 1’Annonciation
appartient au non-dit du discours, puisqu’il est exclu du récit. Il ajoute que lors du mystére joué en
1439 a Florence, devant 1’église de la Santissima Annunziata, on voyait sur 1’estrade un lit de bois
représentant le thalamus virginis.

67 Bolard, p. 99. Cet article est consacré au thalamus virginis dans les images italiennes du
Quattrocento et ’auteur ne se réfere jamais directement & Botticelli. L auteur traite aussi de I’idée du
lit non défait et impeccable, selon un sermon préché par Saint Bernardin. Voir p. 101,
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pureté de la Vierge®™. Aussi, un coussin recouvert, en partie seulement, d’une taie blanche
brodée est posé sur le bord droit du lit (a dans la fig. 30). De I’autre c6té, on ne sait pas s’il y
en a un autre... Le lit, tronqué en son milieu, laisse une question en suspens a cet effet.
Toutefois, juste a coté du coussin, une forme similaire pourrait bien constituer un oreiller (b
dans la fig. 30)®. D’une fagon ou d’une autre, I’idée de chambre nuptiale, théologiquement

fondée, peut difficilement étre écartée ici.

Cette unité visuelle et formelle de la composition — conférée par la présence de la figure
composite jardin-thalamus — provoque pourtant exactement 1’effet contraire : une tension
dialectique qui correspond, selon moi, aux enjeux propres 4 la figuration de 1’Incarnation
dans les images d’Annonciations, tels qu’entendus par les auteurs qui se sont penchés sur la
question. La raison qui me porte a croire que le motif composite peut constituer un indice
sémantique est que, au cceur de cette méme unité, se disjoncte le /iew de I’Annonciation :
I’ambigiiité fait infraction. Entre le jardin et le lit, c’est ’arcade centrale (cd dans la fig. 26)
qui, simultanément, scinde et unit le motif jardin/lit. Cette structure architecturale a plus
d’une fonction. C’est elle qui divise la fresque latéralement en deux espaces distincts et ¢’est
aussi elle qui les re-/ie en laissant passer les rayons divins. D’une certaine fagon, elle permet
aux lieux bel et bien imitatifs d’exister, mais de maniére ambigué, voire impossible, tels que
la chambre de Marie (ou se trouve son lit) occupant un espace fictif, dénaturalisé.
Traditionnellement, I’espace entre les deux personnages est considéré comme étant le /ieu de
I’Annonciation, d’ol les nombreuses représentations le re-marquant par la présence d’un
motif tel que le vase de fleurs ou la colonne. Cette derniére, dont I’arcade constitue une
variante, a été particuliérement privilégiée au Quattrocento et Botticelli a exploité ce motif
dans quatre de ses six principales Annonciations. Dans la fresque, 1’arcade centrale joue le

méme r6le : elle re-marque le lieu de 1’Annonciation, mais elle fait aussi beaucoup plus.

% Bolard mentionne les motifs du vase, du verre et de 1’eau qui reviennent souvent dans les
Annonciations et font appel 4 la notion de transparence en tant que symbole de pureté. Voir p. 103.

% $%i1 s’agit d’un oreiller et d"un coussin, situés cote a cdte, il est intéressant de noter, par rapport a
la dialectique de I’ouverture/fermeture, que le premier est fermé, et le second, ouvert.
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2.3 Ambiguités structurales
2.3.1 Aplatissement et distorsion visuelle

Voyons de plus pres cette structure. Au pied des piliers, on ne note rien d’anodin; I’arcature
divise bel et bien 1’espace en deux tout en laissant une ouverture entre les deux personnages.
L’arcade n’est pas soutenue ici par 1’alignement des deux pilastres ornés de lésénes (cd dans
la fig. 26). En effet, celui du fond (d) est situé sur une autre orthogonale, plus prés des cercles
de marbre au sol. C’est la méme structure, bien qu’inversée, qui est donnée a voir dans
I’arcade située derri¢re Gabriel (ab dans fig. 26). Bien que rigoureusement respectueuse de la
perspective, la structure centrale crée néanmoins un effet d’aplatissement de 1’arc. En effet, a
la hauteur de ses chapiteaux, les repéres de la structure vacillent; la tension devient
ostentatoirement visuelle, tant que le regard est voué a I’indistinction (fig. 31 et 32). La
colonne de derri¢re semble projetée vers 1’avant. Un aplatissement, voire une distorsion, ou
un effet de torsade, se produit dans la section de ’arcade située juste au-dessus des rayons
lumineux. D’un point de vue interprétatif, c’est comme si le haut de la structure appartenait a
la sphére céleste. Bref, il y a ici effraction, en plein cceur de I’image. Il se crée un aller-retour
entre surface et profondeur. C’est comme si on pouvait voir, simultanément, I’endroit de
’arcade, du c6té de I’ange, et son revers, du coté de la Vierge. Cette illusion d’optique se
produit seulement si I’on porte le regard sur la moitié supérieure de 1’arcade’’. Ainsi, le pilier
central a I’ceuvre, dans toute sa profondeur, fait surface au tout premier plan. Le seuil que

doit franchir le jet de lumiére est lui-méme dénaturalisé™.

Cet aplatissement a partir de la hauteur des rayons rappelle remarquablement bien la stratégie

d’Ambrogio Lorenzetti, dans son Annonciation de 1344, ou a I’entre-deux, la fine colonne

70 Cet effet apparait aussi dans les reproductions de la fresque avant sa restauration (fig. 32).

7! Selon Didi-Huberman, I’iconologie chrétienne incite les peintres 4 organiser I’image en intrication
de paradoxes, pour figurer plastiquement, « en simultanéités contradictoires », (Freud) la prise de
conscience psychique qu’implique 1’Incamnation divine, par la prise de conscience de sa propre
Incarnation (humanité) selon laquelle le Christ est ’image par excellence : immoler le Christ pour voir
ce que contient un Dieu, tel un test de Son Incamnation. Voir a ce sujet Didi-Huberman, L ’image
ouverte : motifs de l'incarnation dans les arts visuels, Paris, Gallimard, 2007, p. 49-52.

"2 Expression de Didi-Huberman.
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devient un corps opaque au fur et a mesure qu’elle s’intégre, en hauteur, dans le mur ou
plutdt sur le mur ou sont posées les figures (fig. 16)”. Elle y joue le role du Christ venu dans
le monde (la venue de I’incommensurable dans la mesure), en faisant partic a la fois du
monde terrestre représenté, au plancher, par la fuite en perspective, et du monde céleste,
représenté par I’opacité du fond doré. Elle donne a voir « I’irruption surnaturelle du divin qui

disloque le lieu humain de Marie »™*.

Aussi, selon moi, I’arcade disloquée de la fresque de San Martino, en tant que /iex dans la
représentation, se fait opérateur d’éveil du regardant”. Par son économie trés particuliére, la
forme, I’aspect, la ressemblance méme de la figure de I’arcade, se défont et donnent a voir,
tout a coup, une « dissemblance » fondamentale. Selon ’esthétique de I’Incarnation de Didi-
Huberman, il y aurait ici symptdme, « ... un moment privilégié, un événement d’image ou se
déchire profondément, au contact d’un réel, 1’organisation aspectuelle du semblable™ ».
Reprenant les idées de Jacques Lacan, Didi-Huberman identifie cet « événement » comme le
« dissemblable essentiel, qui n’est ni le supplément ni le complément du semblable, [mais]
qui est 'image méme de la dislocation’’» se produisant dans la psyché du regardant, o

s’opére la conversion de sa propre prise de conscience’. Bien qu’il ne s’agisse pas ici

7 Pour Daniel Arasse, dans L ‘Annonciation italienne, cette ceuvre constitue un paradigme quant  la
problématique de 1’ouvrage : I’utilisation de la perspective en tant qu’outil de mesure pour figurer
I’incommensurable. Voir p. 75-84. Voir aussi Olga Hazan, Le mythe du progrés artistique : étude
critiqgue d'un concept fondateur du discours sur I’art depuis la Renaissance, Montréal : Les Presses de
1I’Université de Montréal, 1999, p. 253-254.

7 Arasse, ibid., p. 35.

5 Pour utiliser les termes de Didi-Huberman, je dirais que 1’arcade se fait « principe d’animation ».
Voir L 'image ouverte, p.32.

"8 Ibid., p.35.

77 Jacques Lacan, Le Séminaire, II. Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la
psychanalyse (1954-1955), Paris, Le Seuil, 1978, p. 209-210; cité dans Didi-Huberman, ibid.; Didi-
Huberman ne mentionne pas la fresque de San Martino dans son ouvrage. Toutefois, ses propos sur
I’ouverture et sur ’Incarnation me paraissent pertinents pour ce qui concerne ’arcade qui constitue
effectivement un motif d’ouverture.

"8 Didi-Huberman, L ’image ouverte, p. 34. L’auteur, rappelant les propos de Freud et de Kant, note
que notre psyché est incarnée et n’en sait rien, mais elle le sent quand un événement, un symptome,
vient 1’ouvrir a elle-méme.
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d’appliquer une méthodologie particuliére, I’hypothése proposée par Georges Didi-Huberman
pour les zones non figuratives des images qu’il a observées, entre autres, a toutefois permis
de porter un regard éclairé sur 1’Annonciation de San Martino dans laquelle, selon moi,

I’arcade centrale constitue ce méme /ieu spécifique.

D’apres Roberta Olson, et d’autres, c’est seulement dans sa phase tardive que Botticelli a
manipulé I’espace pour en faire un élément actif de la composition : « Also, in later phase,
Botticelli can manipulate space as an active element in composition (as opposed to
silhouetting figures against pietra serena mouldings of fragmentary background which makes
for flat backdrop to decorate)”.» L’auteure se référe a la période débutant vers les années
1490, donc bien avant que la fresque ne soit peinte, en 1481. De I’avis de plusieurs auteurs,
c’est vers la fin de sa carri¢re de peintre que Botticelli peint des tableaux avec des ambigiiités
dans la perspective ou certains déséquilibres. Cela dit, les auteurs ne s’entendent pas sur les
dates de cette phase tardive chez Botticelli. Selon Ronald Lightbown, le style de maturité de
I’artiste commence dés 1478%. Joannides situe sa phase tardive aprés 1490%, a Iinstar de
Charles Burroughs, pour qui le rejet des régles d’Alberti dans les ceuvres religieuses se
manifeste dans les peintures du début des années 1490%. D’une part, Olson explique 1’intérét
de Botticelli pour des représentations donnant & voir des « instabilités » a sa phase tardive®
et, d’autre part, elle la relie indirectement d une crise spirituelle qui serait liée aux

prédications de Savonarole a Florence. Roberta Olson note effectivement que 1’instabilité est

™ Olson, p. 91-92. La citation s’applique particuliérement bien a 1’Annonciation du Cestello, dont les
figures sont peintes devant une paroi tronquée. L’auteure écrit aussi que 1’intérét de Botticelli pour les
problémes a la fois pratiques et théoriques reliés a I’architecture commence au début des années 1490,
mais qu’il était déja suggéré dans ses fresques de la chapelle Sixtine. Si mes propos sont valables, il
serait possible de préciser cette donnée puisque la fresque de San Martino a été produite avant le séjour
de ’artiste 8 Rome. Voir Pons, Catalogo complete, p. 63.

i Lightbown, Botticelli (version frangaise), p. 51.
8! Joannides, p. 163.
82 Burroughs, p. 30.

8 Olson, p. 398.
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une caractéristique de Botticelli durant les années 1490%. Concernant I'influence de
Savonarole, bien qu’elle soit prudente dans ses propos, Nicoletta Pons, elle, affirme que les
idées du frére apparaissent chez Botticelli, entre autres, par un refus des lois de la
perspective®. Charles Burroughs est peut-étre plus nuancé lorsqu’il note qu’a I’époque de
Savonarole correspond un contexte intellectuel de scepticisme qui aurait mené au rejet des

régles d’ Alberti®.

A P’instar de Burroughs, je crois qu’il est plus juste de chercher & voir si ces dispositifs
picturaux se manifestent exclusivement dans sa production religieuse (par opposition au reste
de son corpus), puisqu’elle vise a représenter une réalité spirituelle, de nature invisible ou,
plus précisément, une réalité ou les lois de la nature sont mises en échec. Dans le cas de la
fresque, il s’avere difficile, je crois, de nier I’instabilité que j’ai remarquée dans les arcatures,
surtout en ce qui concemne la structure centrale. Toutefois, au meilleur de ma connaissance, la
perspective n’est pas compromise car il s’agit de manipulations spatiales visant
vraisemblablement a créer une instabilité visuelle®’. Toujours est-il que si mon interprétation
est valable, elle pourrait remettre en question sinon la datation, du moins, ’idée que 1’on se

fait de 1’évolution stylistique de Sandro Botticelli.

2.3.2 Structure de I’axe de I’Incarnation: axialité des rayons

En outre, I’ambigiiité picturale (en tant que signe du mystére ou non) ne se réduit pas a
I’entre-deux. Elle investit toute la spatialité de la fresque, de gauche a droite, sur toute la
trajectoire du faisceau de rayons. En effet, si I’arcade centrale est dénaturalisée par la
distorsion optique, il faut voir que toute la surface recoit le méme traitement. En effet, le haut
de I’arcade par laquelle pénétre 1’ange subit la méme manipulation et produit le méme effet

de revers (fig. 33) et celle du c6té de la Vierge, bien que 1’arcature n’y soit pas tout a fait la

% Olson, p. 398.
% Pons, Catalogo completo, p. 38-40.
% Burroughs, p. 30.

87 Chastel, dans G. Mandel, Botticelli, p- 5. «[...], dans ’admirable Annonciation de San Martino
[...], il [Botticelli] a démontré une remarquable aptitude aux jeux rigoureux de la perspective. »
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méme, comporte une stratégie similaire : le plan au sol de la section représentant 1’espace de
réception des rayons divins de part et d’autre de la Vierge, et derriére elle, n’est pas évident
du tout et le repérage spatial est, c’est le moins que I’on puisse dire, fuyant. L’emplacement
des deux formes brunes verticales (f et g dans la fig. 34), bien distinctes de par leur facture,
coincées dans le coin, entre I’antichambre de la Vierge et sa chambre, apparait clair au
premier regard mais plus on y voit, moins les relations d’espace sont explicites. Encore ici,
c’est sur la hauteur que s’effectue I’effraction. C’est-a-dire qu’en-dessous des lignes figurant
les rayons, a la hauteur du regard de Marie, le pilastre le plus 4 gauche (g) apparait plus prés
du premier plan, si bien que Marie semble méme y appuyer la téte (fig. 35)®. Effectivement,
il s’agit d’une illusion puisque, en hauteur, I’embrasse du rideau indique que ce méme
pilastre (1g) devrait en fait étre situé plus loin, vers le fond. Aussi, le voile du baldaquin étant
accroché au pilastre de droite (f dans la fig. 34), cette structure se donne 3 voir comme étant
située plus prés du spectateur. Le pilastre brun de droite (f) se trouve-t-il plus prés du premier
plan ou plus loin? Plus prés ou plus loin de la Vierge? Selon la hauteur du point de vue du

regard, les repéres vacillent.

L’Annonciation de Glascow (fig. 36) exhibe une structure similaire, plus ou moins au méme
endroit, dans I’antichambre de Marie, mais elle ne produit aucune ambigiiité quant a la
disposition des pilastres. Dans la fresque de San Martino, la perspective sur la lunette de
gauche, étendue extensivement sur la droite & cause de son grand format, produit cet effet de
rebondissement sur toute la fresque. En fait, c’est en hauteur que 1’aspect du plan change; il
se crée une dichotomie entre le haut et le bas de la représentation, séparés par la trajectoire
des rayons. Si la décentralisation du point de fuite semble délibérée (a cause de 1’ouverture

réelle située en-dessous de la lunette gauche), il apparait toutefois que l’artiste a mis cet

% De maniére similaire, dans I’4nnonciation de Glens Falls (fig. 8), 1’ange a tout I’air d’appuyer sa
téte contre le pilier central qui est, en réalité, plus prés de I’avant-plan que lui. La structure en voites
du plafond laisse toutefois deviner la présence de trois autres piliers. Par ailleurs, le positionnement de
I’ange est ambigu. L’emplacement de ses pieds et du haut de son corps (son aile droite est située
devant le deuxiéme pilier, son pied droit est derriére ce méme pilastre) est ambigu, surtout par rapport
aux éléments de structure de la composition. Gabriel est-il passé au travers du pilier ? Est-il situé juste
devant un autre pilastre, caché par celui de premier plan? Cet aplatissement a la hauteur de la téte de
Gabriel (ou un peu plus bas, & la hauteur du point de fuite) rappelle aussi la formule d’Ambrogio
Lorenzetti. Les rapports de proportions dans cette architecture qui semble avoir été écrasée
complexifient aussi la mise en place de repéres visuels pour le spectateur.
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¢lément essentiel de la composition a profit et les rapports entre le formel et 1’iconographie,

entre les deux lunettes, en témoignent.

Ici, tout I’espace pictural est traversé et investi par le passage indiciel du Divin, les rayons en
sont le porte-parole. Ainsi, le regard informé doit s’arréter partout, non seulement sur les
seuils, mais sur tous les détails susceptibles d’évoquer le mystére. Bien sir, 1’iconographie,
ici assez traditionnelle, se trouve a contribuer a cette complexe figuration de la venue du Dieu
chrétien dans le monde, mais, a cet égard, Botticelli s’en tire & moindres coiits. Le motif

1% est aussi

composite jardin/lit en est un bon exemple. L’usage du pilier centra
paradigmatique a cet effet. Dans la fresque de San Martino, s’il se manifeste aussi en tant que
variation iconographique de la colonne, comme figure allégorique du Christ, c’est dans sa
fagon d’exploiter le motif du pilier, par les maintes manipulations, voire dislocations, qu’est
donnée & voir sa portée anagogique. Les espaces virtuels, voire impossibles, tel le couloir
situé juste derri¢re le pilastre arriére central (a dans la fig. 37) longeant parallélement le plan
de représentation et I’espace en profondeur de la chambre de Marie, qui empiéte sur le carré
de verdure et sur laquelle est tiré le rideau®, constituent aussi des figures aporétiques et
confondantes sur lesquelles se déploient les rayons incisés évoquant le passage du divin. Il ne
faut donc pas limiter notre interrogation a I’iconographie mais la diriger sur toutes les

relations spatiales susceptibles de s’y créer. Dans cette esthétique de I’ Incarnation, il convient

d’interroger la représentation 1a ot survient I’ambigiiité, le « malaise dans I’imitation®’ ».

2.3.3 Relations spatiales compromises

Dans la section de la fresque située derriére la Vierge, le voile du baldaquin, ainsi que les
bords de la cape bleue de Marie, cachent une partie des relations spatiales et rendent la

perception hasardeuse. Les deux formes brunes (f et g dans la fig. 38), déja identifiées par

3 Rappelons que Botticelli a remplacé la colonne par une arcade.
% e rideau tient lieu ici de stratégie de figurabilité par I’idée de dévoilement.

°! Didi-Huberman, L ‘image ouverte, p. 29.
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Herbert Horne en tant que parties d’un pilastre’’, constituent un élément de structure qui
devrait pouvoir contribuer au repérage spatial de 1’espace pictural. Cependant, les relations
spatiales autour de ce méme « pilastre », notamment pour la profondeur et la hauteur, ne
semblent pas évidentes et ne facilitent pas le repérage. Le point de vue en diagonale allant sur

la gauche fait en sorte que le lieu est géométriquement complexe.

Logiquement parlant, un des deux piliers bruns devrait pouvoir s’aligner avec le pilier
ornementé situé a I’extréme droite de I’avant-plan (e dans la fig. 38). Ce n’est pas le cas pour
le pilier (g dans la fig. 38) le plus a gauche, qui n’est pas situé sur la méme orthogonale (ab)
que le pilier (¢) de I’avant-plan. Ainsi, on peut supposer que c’est le pilier brun de droite (f)
qui s’aligne, mais le positionnement du tapis et celui des jupes de la Vierge empéchent de
vérifier cette hypothése. D’ailleurs, le plan au sol du carrelage est complexe, fortement
raccourci, avec le décalage perspectif sur la gauche, mais en plus avec des travées de largeurs
inégales dont la bande centrale, celle qui est plus large que les autres, produit une limite
spatiale entre les deux piéces contigiies”. Le positionnement des deux pilastres bruns (getf)
complexifie encore plus les relations entre les éléments™. Les pilastres semblent aussi
compromettre les rapports de hauteur au sein de la lunette droite en créant I’illusion d’un
hors-champ sur le bord supérieur de la fresque. Tous les autres piliers montrent effectivement
leur chapiteau, mais pas ceux-ci. En fait, par rapport a cette méme structure, suivant la
hauteur ou porte le regard, les rapports avec les autres éléments muent : au sol, a la hauteur
de la téte de la Vierge, et tout en haut, la position (en profondeur) des deux piliers bruns ne

semble pas la méme.

%2 «In background on the right, is part of a pilaster, with some ornament in “grisaille” on the shaft.»
p. 166.

 Le raccourci du carrelage est noté par Pons dans Sandro Botricelli: Pittore della Divina
Commedia. Voir p. 57; Au XV° siécle, le décor devient prétexte pour les exercices de perspective,
comme tracer des lignes fuyantes de carrelages qui permettent de mesurer la profondeur de 1’espace
figuré et de disposer des plans qui ménent le regard au fond de I’horizon. C’est une époque ou I’espace
fictif devient plus semblable au nétre (au réel) et ou ’espace se creuse et se densifie. Le carrelage et
les rideaux donnent une touche de réalisme pour le regardant. Villette, p. 33, 37 et 49; dans la fresque,
le carrelage, bien que complexe, contribue effectivement au repérage spatial.

% Dans la fresque, une fine ligne verticale (peu visible sur les reproductions) indique le coin du mur,
juste & la droite du sommet du baldaquin (b dans la fig. 36), et facilite ainsi la mise en place de repéres
visuels.
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2.3.4 Interprétation

A cause de son positionnement, 4 I’extréme droite de la fresque, on peut interpréter cette
structure architecturale comme faisant partie du lieu de réception des rayons divins. Dans une
perspective religieuse du Quartrocento ou le mystére de I’Incarnation se révéle par la venue
de « I’immensité dans la mesure, de I’incirconscriptible dans le lieu et de la hauteur dans la
bassesse », selon la définition de saint Bernardin, ce /ieu de réception risque en effet d’étre
atteint, 3 nos yeux, d’une grande part d’ambigiiité, ou d’incongruité. Par ailleurs, puisque
c’est bien sur toute la surface que les arcades sont réparties, de maniére symptomatique, il

serait possible de dire que se révele carrément ici « le contenant dans le contenu ».

Au-dela de cette vision globale de la représentation, ponctuellement, la figure positionnée sur
I’entre-deux, la structure de [’arcade centrale, signale, dans sa hauteur, un lieu
particuliérement connoté, comme lieu privilégié par I’équivoque. Son étrangeté se manifeste
comme figure d’Incarnation au cceur de 1’image; il marque la mystérieuse venue de Dieu
dans sa créature qui, pour ce faire, aura franchi tout seuil. Le paradoxe et I’impossibilité
méme de I’Incarnation d’un Dieu dans le corps d’une Vierge, qui sera a la fois mére et fille
de ce Dieu, et toute I’exégése qui en découle s’y donnent & voir, dans son positionnement
mais aussi formellement, par son effet de réversibilité”. C’est ’arcade centrale qui re-
marque effectivement les espaces respectifs des personnages, c’est-a-dire I’univers du divin
sur la gauche et I’univers terrestre sur la droite. Elle apparait comme signe de fusion des deux
mondes. En impliquant subrepticement le mystére dans I’espace, par la dénaturalisation de

son unité réaliste, la teneur événementielle de I’ Annonciation s’y voit déshistoricisée®. C’est

% Marie Dominique Popelard explique que la notion de distorsion est intrinséque au récit : « Parfois
la distorsion se fait sentir. Le texte de Luc mentionne que Zacharie est devenu muet d’incrédulité a
’autre annonce de Gabriel, la premiére. Luc dit aussi le trouble de Marie qui se demandait ce que
signifiait la salutation de Gabriel. Et des formes de trouble bien diverses sont visibles dans les
représentations picturales. Stupeur et incrédulité. ». p.15-16 et p. 59. Et «[...] le trouble est un
dérangement spatial [...] La question de la gravité du trouble se pose, c’est elle qui indique la gravité
de la crise ». Voir p. 68.

% Dans Fra Angelico, Didi-Huberman analyse une Annonciation de Fra Angelico ou la méme
stratégie — la dénaturalisation du seuil - se déploie, bien que le lieu topographique peint soit
complétement différent. Voir p. 148 : «Bref, c’est comme si le théme de I’ Annonciation exigeait lui-
méme I’indistinction, le tremblement des limites spatiales.»
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la que s’inscrit, selon moi, I’élément d’imminence de la présence divine, au cceur de I’ceuvre.
C’est cet élément de structure méme, qui par la révélation de son ambiguité inhérente déploie
la fonction anagogique du récit de 1’Annonciation, qui peut faire accéder le regard, au sens

mystique, au-dela d’une narration rhétorique et dogmatisée®’.

SiI’on accepte la fonction paradoxale et anagogique de la structure centrale, d’autres rapports
deviennent possibles. Pour la structure architecturale derriére la figure de Marie, dissimulée
par le voile blanc du baldaquin, il est possible donc de tirer des hypothéses significatives.
C’est effectivement du blanc qui recouvre cette zone picturale ombragée, la couleur qui
évoque la pureté de I’ame, la chasteté, la virginité du corps de celle que le voile recouvre®.
Ne s’agit-il pas ici d’un indice visuel de bénédiction que de voir ces rayons franchir le voile
qui recouvre Marie®™? Dans les textes bibliques vétérotestamentaires, Dieu apparaissait sous
diverses formes de nuée. Dans Exode, XL, 35 : « La nuée demeurait sur elle, et la gloire de
Yahvé emplissait la Demeure ». C’est exactement ainsi que Dieu se penchera sur Marie,
comme I’énonce le récit de Luc, en la couvrant de son ombre. D’ailleurs, dans la liturgie,
lorsque des scenes de 1’Annonciation étaient jouées dans une église, le prétre qui lisait
I’Evangile représentait ’ange Gabriel apportant la nouvelle 3 Marie et aprés, il encensait
I’autel pour symboliser I’ombre du Saint-Esprit recouvrant Marie'®. Selon Didi-Huberman,
I’acte « d’obombrer » évoque automatiquement le tabernacle couvert par la nuée divine, a la

101

toute fin de I’Exode ™ . C’est I’avénement du Christ anticipé mais c’est aussi la méme image

%" La dimension anagogique du discours religieux a été expliquée dans la section historiographique
de ce mémoire (voir p. 49-50). D’apres moi, si ’axe perpendiculaire déploie la fonction tropologique
de 1’Annonciation de San Martino, son axe de représentation, lui, se charge de révéler la fonction
anagogique du récit.

% Déja 4 1’époque de Botticelli, le blanc signifiait la pureté pour saint Antonin, qui en parlait dans
Summa Theologica 1, 111, 3; cité dans Ave Appiano Caprettini, Forme dell Immateriale; Angeli, Anime,
Mostri; Semiotica, iconologia e psicologia, Turin: Societa editrice internazionale, 1996, p. 74.

% « Tu es bénie entre toutes les femmes » ou « ...tu as trouvé grice auprés de Dieu ». Selon
Lépicier, dans les Ecritures « étre bénie » équivaut a la fécondité. Voir p. 26.

1% Wwalters Robertson, p. 284. Cet article porte surtout sur la fin du Moyen Age, notamment sur les
XI1I° et XIV© siécles.

"9 .. Legrand L’4nnonce a Marie, p. 284-287. Cité dans Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 202.
«[...] les auteurs latins jou[e]nt sur les mots innuba (la jeune fille vierge), nubes (la nuée divine), et
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qui se répete dans le rituel nuptial du falith juif qui recouvre de son ombre I’union des mariés
et qui aurait ultérieurement été reprise, selon 1’auteur, par la tradition chrétienne dans

I’ Annonciation. Ne peut-on pas dire aussi que cette dissémination de lumiére venant de

I’ Altérité, de I’autre monde figuré par 1’arcature de gauche, qui traverse le seuil central pour
atteindre le monde terrestre, et traversant encore le voile blanc du baldaquin recouvrant le
corps de Marie, symbole archaique de mariage, évoque le souffle du Saint-Esprit qui traverse

le voile intact de ’hymen virginal'®?

Derriére le blanc irradié du voile, le regard peine & distinguer ce qui s’y dissimule : si la paroi
grise se prolonge en coulisse ou si un angle ferme le lieu. En tout cas, c’est une zone grise
allant jusqu’au noir le plus profond, une zone ambigiie. Cette zone grise, sans aucune
corrélation spatiale visible, donne cependant a voir une paroi, probablement de la méme
facture que les parois de la chambre a coucher, sans doute de pietra serena.
Traditionnellement, la lunette de droite représentant la maison de Marie est un espace fermé,
suivant une solution iconographique logique pour évoquer sa virginité. Ici, cette fermeture est
obscurcie et laisse visuellement place a 1’équivoque. D’ailleurs, la fine bande noire se
trouvant coincée entre le pilier de droite et le bord de la fresque montre un vide

complétement noir'®. 11 s’agit bien toutefois d’une zone ombragée, opacifiée, donc obstruée,

nubere (se voiler, ¢’est-a-dire se marier) ». A la p. 146, Didi-Huberman reléve aussi 1’idée du voile
blanc en tant que seuil du mystére de I’Incarnation dans les représentations d’Annonciations.
L’utilisation du blanc par Botticelli apparait, ici, ostensiblement par opposition aux ceuvres notées par
Didi-Huberman; pour le commentaire qui suit I’appel de note, sur le zalith juif, le professeur Lavoie
indique que cette pratique juive semble avoir ét€é trés marginale et il émet un doute quant a
I’affirmation selon laquelle il aurait été repris par la tradition chrétienne dans 1’ Annonciation.

L D’aprés Louise Marshall, dans un bon nombre d’ceuvres de la Renaissance, la tente, tel le
baldaquin de la Madonna del Padiglione de Botticelli, conservé a la Pinacoteca Ambrosiana 4 Milan,
semble fonctionner comme une métaphore visuelle des entrailles habitées de la Vierge: «[as
a] metaphor of the Virgin’s divinely-filled womb. » Voir « Manipulating the Sacred: Image and Plague
in Renaissance Italy », Renaissance Quarterly, Vol. 47, no. 3, automne 1994, p. 527.

1% Deux bandes, situées de part et d’autre de 1’Annonciation, ne sont pas visibles sur la plupart des
reproductions. On peut émettre I’hypothése qu’un mur, paralléle au plan de représentation, se
déploierait, en hors-champ, de part et d’autre de la fresque. Toutefois, je rappelle que la fresque occupe
toute la largeur du mur réel de la loggia. Cette hypothése demeure donc discutable. De plus, bien que
restaurée, cette zone contour a été fortement endommagée.
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qui regoit ultimement, puisque située sur le bord a I’extréme droite de la fresque, le faisceau
de rayons. Une fine ligne verticale, noire et a peine perceptible sur les reproductions'®, se
dessine juste a droite de la pointe supérieure du baldaquin (b dans la fig. 37). Cette ligne
indique possiblement un coin entre un pan de mur et ce qui pourrait étre une troisiéme

colonne'®

. A force de préciser le regard, on voit que I’ombre recouvre et dissimule un pan de
mur, une fermeture. Par conséquent, si le voile blanc fait allusion a I’hymen, le mur ombragé,
par son caractere obstructif et fermé, évoque certes le principe de conceptio per uterum...

autrement dit par Albert le Grand, a « I’ombre noire des replis viscéraux ' ».

Ce lieu de la fresque, depuis les deux bandes verticales brunes (f et g dans la fig. 38) 4 la
droite de la Vierge jusqu’au pilier richement omé a sa gauche, dans sa structure méme, est,
nous I’avons vu, empreint d’indices picturalement ambigus, ou la figurabilité demeure
hypothétique et discutable. Il serait donc assez complexe d’en faire une reconstruction. Par
ailleurs, si cette fermeture évoque les entrailles fécondées de la Vierge, elle est aussi un
indice pictural qui correspond 4 I’'une des multiples figures minérales du corps de Marie. A ce
sujet, Albert le Grand déclarait que 1’ Incarnation — la « plénitude du temps » et la « puissance
de la rédemption » — s’était imprimée dans les entrailles de la Vierge, qu’il comparait

précisément 4 un mur éclaboussé de grdces'”. Dans le méme ordre d’idées, dans

194 Cette ligne est bien visible sur la reproduction de Zller.

1% Lors de mon étude sur place, aux Offices, je n’avais pas encore remarqué ce détail. Aussi, dans
toutes les représentations étudiées dans les livres, je n’ai pu mieux distinguer ce détail trés intéressant,
puisqu’a ces deux formes brunes incongrues, dans leur facture distincte des autres piliers de I’image, se
rajouterait une troisiéme, presque invisible et 1’idée de la sainte Trinité, essentielle au théme, se
trouverait ici condensée, d’une maniére évocatrice. Peut-étre aussi qu’il constituerait le pilastre en
grisaille, identifié par Horne (voir note 82).

19 Cit¢ dans Didi-Huberman, op. cit., p. 225.

197 Citation d’Albert le Grand dans Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 201. L’auteur évoque aussi,
parmi d’autres exemples, le mur clos du thalamus virginal repéré dans 1’image de la Santissima
Annunziata ol I’ange est simplement prosterné devant la paroi. L’auteur se référe a L. Réau,
Iconographie de I'art chrétien, p. 84-87; Didi-Huberman note aussi que ’exégése théologique sur la
figure minérale de Marie se déploie ad libitum selon le principe d’inchoatio. « La terre, [...], les
cristaux [...] signifient en méme temps la surface, obstacle infranchissable [...], et la profondeur qui
s’abreuve des célestes forces fécondantes ». /bid., p. 207.




93

I’ Annonciation de la prédelle de San Marco de Botticelli, totalement décloisonnée, une paroi
se détache singuliérement derriére la Vierge (fig. 39). Dans le dépouillement iconographique
du tableau, probablement di a4 sa fonction auxiliaire de prédelle, ce mur se manifeste
vraisemblablement en tant que figure en soi et participe ainsi a son économie narrative'®.
D’un point de vue uniquement formel, le mur montre bien une fermeture. Conséquemment,
dans la fresque de San Martino, par rapport a I’axialité de la rencontre entre I’ange et Marie
et 4 son emplacement derriére la Vierge, la paroi évoque certainement le /iex topologique de
réception du message angélique. Que Botticelli ait lu Albert le Grand ou non, la combinaison
des signes picturaux indique effectivement une ouverture pour la provenance des rayons, leur

trajectoire a travers divers seuils et une destination obstruée ultime.

En fait, ces ambigiiités structurales données a voir sur les trois massifs de piliers formant des
seuils a la fois ouverts et opacifiés ne produisent pas un effet de représentation réaliste, mais
un effet de présence. Elles se font indices du mystére, non pas pour ce qu’elles représentent
visiblement, mais, comme dit Georges Didi-Huberman, « pour ce qu’elles montrent
visuellement'®», au-dela de leur aspect. C’est & travers un moment d’éveil suscité ici par la
remise en question du visuel, a travers des motifs d’ouvertures et de fermetures — de seuils —
que peut s’opérer une conversion du regard. Du moins, le spectateur distinguera et constatera,

dans la fresque, différentes strates sémantiques et fonctions du discours religieux.

Effectivement, de maniére simultanée, deux registres se révélent a 1’ceuvre, distinctement sur
les deux axes de la représentation, paralléelement et perpendiculairement. C’est surtout dans
ce demnier plan que, comme le disait encore Didi-Huberman dans Image ouverte, I’image
s’ouvre au spectateur. Si la fresque de San Martino s’ouvre particuliérement, c’est parce que
les ouvertures de la composition — celles qui ont été élaborées pour créer un lien avec le

spectateur — ont été pensées, selon moi, explicitement, pour que s’introduise, physiquement et

1% Les cinq images de la prédelle présentent toutes des bords ouverts sur un hors-champ dont les
couleurs et les motifs s’accordent généralement avec 1’ceuvre principale du retable. 1l serait intéressant
d’éwudier le motif de la paroi dans I’ensemble de 1’ceuvre.

19 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 11. C’est par ces termes que Didi-Huberman explique la
présence de zones dissemblables pour les ceuvres qu’il émdie.




94

réellement, le spectateur dans 1’ceuvre. Il s’agirait de la fonction tropologique de I’image
vouée a une rhétorique d’actualisation de 1’événement, de conversion religieuse dans le
quotidien de la vie du croyant, de cette part de I’ Annonciation qui s’adresse principalement
au regardant ou, comme le formule Louis Marin, au dépositaire ultime, ’homme, déchu ou
sauvé''’. Le dispositif servirait donc a exciter et a stimuler la dévotion du passant en qui
s’opere une modification intellectuelle et affective, par une visualisation intérieure du
message biblique'", se déployant, quant a lui, de gauche a droite. Une infraction se produit
au cceur de I’intersection des deux axes et 1’arcade centrale, figure du Christ, en est le signe.
En intégrant I’ouverture pratiquée dans la paroi réelle, la question de la figurabilité du seuil
mystique que le chrétien doit dépasser, pour croire en la promesse de salut, est suggérée ;
pour tout chrétien, ce seuil est le Christ. Pour celui qui franchit le seuil pour entrer dans
I’hépital, picturalement, c’est vers le royaume éternel évoqué juste en aplomb de son corps

qu’il se dirige.

A Dinstar de 'image paradigmatique du Christ Pantocrator de la chapelle Scrovegni (fig.
27), dans la fresque de San Martino, ’ouverture picturale, située juste en aplomb de
’ouverture réelle, semble avoir été virtuellement percée dans la paroi de pierre de 1’hopital
pour qu’on y passe un seuil ultime — celui se situant entre la vie et la mort — surtout pour le
malade allant vers son lit de mort. Selon Didi-Huberman, «il n’est pas rare que
I’ Annonciation soit donnée comme 1’exacte médiation figurative entre la faute de 1’homme et
le sacrifice du Dieu'"%. » Ici, le trépassant aura certainement de quoi méditer. En regardant
vers le haut, il apercoit I’ange Gabriel, médiateur par excellence, lui annongant son propre

salut. En effet, par le seul fait de sa présence, il énonce que son Dieu existe''’. Bien siir, ne

""° Marin, Opacité de la peinture, p. 138 et 140.

! René Payant, Vedute, Québec, Trois, 1987, p. 216. Sans parler de fonction tropologique, René
Payant expose la complexité de I’image religieuse par rapport a sa phénoménologie.

"2 Didi-Huberman, « Le lieu virtuel : I’Annonciation au-deld de son espace », dans Symboles de la
Renaissance, Vol. 3, Paris, 1990, p. 70.

'3 Pour en savoir plus sur I’idée de Gabriel comme figure du secret du mystére, voir Louis Marin,
Opacité de la peinture, p. 130-142; selon Popelard, Gabriel figure une médiation nécessaire entre
I’homme et Dieu car elle pose la question : « Car, pourquoi Dieu aurait-il besoin de Gabriel? ». Voir p.
34-35.
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sont pas tous mourants les spectateurs allant sous le portique. Pourtant, si cette interprétation
est un tant soit peu valable, Botticelli aurait considéré la fonction ultime de 1’ Annonciation.
Par son emplacement, au tout début de I’Evangile de Luc, ce que le récit annonce est le salut
de I’humanité par la venue de son Dieu, en la personne de Jésus Christ, en tant que figure
visible, de I’invisible, sur terre. L’ Annonciation est une annonce, une €nonciation de quelque
chose a venir, une étape dans le développement d’une histoire. Elle exige, en soi, un passage
vers autre chose, une ouverture. Comme 1’explique Michel Feuillet, I’ Annonciation proclame

1S o, par

le premier instant de la révélation'". Elle incarne la doctrine de 1’er homo factus est
le fait méme, apporte le salut a celui qui en prend conscience, d’ou I’importance de I’impact,
de I’effet de présence, produit dans cette ceuvre, de maniére inattendue, par la dislocation de
I’entre-deux pictural. A I’instar de Marie qui répond a Dieu pour son fiat, ’humain est appelé

a I’engagement''®.

Bien sir, la doctrine et la théorie encouragent I’interprétation, mais je suis particuliérement
heureuse d’avoir vu la diffraction produite au cceur de l’image'”. Selon moi, cette tournure
du propos initial de I’Annonciation — a partir d’une image statique, vue simplement pour sa
somptuosité, son raffinement, bref, vue purement pour sa dimension décorative, vers une
ccuvre phénoménologiquement interactive visant a toucher le spectateur par rapport a sa

propre vie — va de soi.

14 Michel Feuillet, L Annonciation sous le regard des peintres, Paris : Mame, 2004, p. 22.

'3 « In short, to Christians, the Annunciation embodies the central doctrine et homo factus est. »
Voir Walters Robertson, p. 275.

116 popelard, p.87-88 et 94. L’auteure explicite particuliérement cette fonction médiatrice de
I’ Annonciation, intrinséque au théme : I’homme prenant conscience qu’il porte Dieu en lui, a I’instar
de Marie, notamment, dans le chapitre « Le message de Gabriel ».

117 Je fais ici référence aux propos de Daniel Arasse dans son ouvrage On n’y voit rien paru en 2000.
11 dénonce la pratique négligeant les images au profit de textes qui n’ont peut-étre jamais été lus par
Partiste. Il note entre autres : « Ce que je trouve plus significatif, c’est que je n’ai pas eu besoin de
textes pour voir ce qui se passe dans le tableau. [...] On dirait que tu pars des textes, que tu as besoin de
textes pour interpréter les tableaux, comme si tu ne faisais confiance ni a ton regard pour voir, ni aux
tableaux pour te montrer, d’eux-mémes, ce que le peintre a voulu exprimer. » Voir p. 23; voir aussi
Francois Beespflug. Le Dieu des peintres et des sculpteurs : I'Invisible incarné, Paris, Musée du
Louvre Editions, 2010, p- 103.




Selon le grand récit chrétien dans lequel I’Annonciation se
situe en introduction, le Dieu veut s’incarner pour se
montrer aux hommes, a chaque homme. L’Annonciation se
veut donc le moment ot ’homme apprend que Dieu existe
réellement, a tel point, qu’ll est /a. L’Annonciation lue ou
vue, relue ou re-vue, constitue donc un rappel de ce fait.
Dieu vient a la rencontre de I’homme en train de lire ou de
voir. Dieu appelle donc le receveur, a ’instar de Marie, a
’accueillir. « Par Marie, il acquerra une visibilité » mais par
moi, le regardant, il acquerra sa présence dans le moment
présent. Et Gabriel, il est la pour assurer a la fois
énonciation et prononciation au destinataire, il est figure
d’ancrage de la relation divine. C’est toutefois le fiat de
Marie qui est gage de la bilatéralité de la relation entre Dieu
et ’homme.'

CHAPITRE III

UNE IMAGE INSTABLE : L’ANNONCIATION AVEC DEVOTE

Cette section est consacrée a I’analyse du dispositif formel de 1’Annonciation avec dévote
(fig. 5) qui apparait, 4 premiére vue, comme une image relativement simple. A force
d’aiguiser le regard qui cherche la figuration de I’Incarnation dans la représentation, I’ceuvre
révele de nombreuses ambigiiités picturales et la mise en place d’un dispositif perspectif
remarquable, ou I’architecture, bien qu’elle soit ici minimale, conjuguée a la présence de la
tierce figure, joue un réle décisif. En dépit de D’exploitation restreinte du potentiel
iconographique du théme, c’est par la structure méme de la représentation que 1’ceuvre prend
tout son sens et évoque une démarche artistique en lien avec la figuration de 1’Incarnation.
Mon interprétation sera proposée au fur et & mesure que seront développés les éléments
formels saillants dont le phénomeéne de I’obstruction qui sera aussi traité grice a une
digression qui tiendra compte de 1’Annonciation Lehman et de I’Annonciation du retable de
San Barnaba de Botticelli.

! Popelard, p. 86-87.
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3.1 Une composition unifiée (non binaire)

Dans la fresque de San Martino, c’est & grande échelle que se déploient les signes picturaux
ambigus, provoquant une opération de remise en question du visuel par le spectateur. Le
méme phénomeéne caractérise 1’Annonciation avec dévote (fig. 5) qui est formellement trés
distincte, voire a 1’opposé de 1’Amnonciation de San Martino. Effectivement, cette
composition bien resserrée n’a rien de 1’élégante étendue qui séparait les figures de 1’ange et
de Marie dans la fresque de San Martino, permettant d’incorporer largement ’entre-deux a
méme la structure architecturale de 1’énonciation du mystére®. Ici, seule I’ouverture sur la
gauche indique I’origine céleste de 1’ange et aucun indice évident ne semble compromettre

I’intimité des protagonistes.

3.1.1 Positionnement des figures autour d’un pdle: ouverture du fond

Au premier regard, la composition semble unifiée, par sa frontalité, par son format presque
carré, par le noyau central formé des figures, par ’ouverture du fond, par 1’application
répétée de la couleur noire et par la répétition de lignes horizontales traversant toute la
surface au premier plan. Aucune structure ou objet ne vient visiblement marquer ’espace de
I’échange entre 1’ange et Marie, comme le font traditionnellement la colonne ou le vase de
fleur, a part la ligne de I’ombre au sol, bel et bien observable, mais demeurant tout de méme
subtile (fig. 40). Elle scinde I’espace en une diagonale et met ainsi de I’avant le
positionnement en biais des personnages. Puis, sans trancher physiguement I’espace, une
autre ligne coupe théoriquement ou visuellement la surface picturale en deux, disposant ainsi
les protagonistes dans un espace respectif & chacun (fig. 40). Ainsi, bien que le meuble et la

dévote soient respectivement situés derriére et devant le lieu de 1’échange, leur juxtaposition

% 11 est intéressant de confronter mon analyse de la fresque de San Martino & celle de Horne qui ne
voit rien d’incongru ou de particulier pouvant mettre en relief I’entre-deux. Depuis lors, les recherches
sur I’Annonciation, en tant qu’objet théorique en soi, surtout dans le corpus de la Renaissance, ont
modifié la perception de 1’iconographie du lieu et les analyses interprétatives ont aussi changé. En
effet, selon Home : « Figures of Angel and Virgin are placed on the extreme right and left of
composition, so as to leave the whole extent of the bare chamber unbroken between them; a device in
which lies not a little of the beauty and originality of the design. » Voir p. 167.
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forme effectivement une scission verticale presque exactement au centre de la composition’.
La main de I’ange a donc a peine dépassé cette division de I’espace, immatérielle, donc
invisible, et elle se donne a voir comme signe de I’entre-deux. On pourrait voir un péle
invisible autour duquel toute la représentation pivoterait. Les trois personnages et I’ouverture
sur le fond situés a égale distance de ce pdle sont effectivement répartis dans 1’espace de
maniére équilibrée et donnent ainsi une impression de géométrie et d’unité a la composition.
Mais cette harmonie n’est que superficielle et se désagrége vite car c’est au cceur de cet entre-
deux, au pdle invisible, que les relations spatiales se complexifient et suggérent un certain

trouble, voire un chaos, qui déconstruit 1’aspect limpide et géométrique de la composition.

3.1.2 L’entre-deux comme lieu de tension et de condensation

En plus de la ligne principale produite par I’ombre, une accumulation de lignes allant dans
tous les sens se disperse visuellement autour du pdle : le c6té du meuble, la base du lit, le
cadre de porte, le gradino de la porte et I’ombre produisent effectivement une prolifération de
courts segments condensés dans un méme espace, créant ainsi un effet de propension (fig.
41). Parmi ces lignes, de biais, celle que constitue le c6té latéral du prie-Dieu, ou 1’on
suppose que reposent les Ecritures, suit la méme axialité que le bord de la couverture rouge
recouvrant le lit*. On pourrait y voir une conjonction figurale Verbum/lit, en tant que symbole
du lieu de conception divine ou la Parole devient chair; autrement dit, il s’agirait de 1’inclu-
sion d’un autre motif composite, suivant la méme stratégie que dans la fresque ou étaient
juxtaposés la figure de I’hortus conclusus et celle de la chambre de Marie. De plus, ’unité de
I’objet lutrin/lit se voit renforcée par I’encadrement de la porte au centre arriére de la

composition.

3 La scission se prolonge dans la ligne a peine visible de la téte de lit, tout au fond de I’image et se
perd ensuite dans la noirceur. La ligne médiane verticale est peut-étre située exactement au cceur de
I’image. Les mesures prises sur reproduction (agrandies numériquement) ne permettent que des
estimations et celles-ci montrent que le point de rencontre des deux axes diagonaux divisant ’image en
quarts ne correspond pas avec [’axe de la ligne verticale médiane (fig. 40).

* Remarquer la manipulation de perspective de la partie supérieure du prie-Dieu qui se trouve
comme aplatie et carrément distorsionnée.
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Au cceur du passage, au-dessus et autour du lit rouge décoré d’un coussin voilé, donc toujours
dans I’axe du pdle, le regard remarque la noirceur béante qui remplit cet espace et le rend
incommensurable. Il convient ici de rappeler la formule de Saint Bernardin expliquant le
moment de I’Incarnation : « ... I’immensité dans la mesure, (...) ’incirconscriptible dans le
lieu, I’invisible dans la vision...». Par ailleurs, le noir - une couleur hautement connotée dans
I’iconographie des Annonciations® - obscurcit, opacifie, obstrue 1’ouverture et empéche de
voir par-deld, contribuant ainsi a la tension dialectique, dans ’effet de surface de la porte.
Citant Albert le Grand, Georges Didi-Huberman explique longuement comment le blanc, le
rouge et le noir évoquent I’Incarnation. En outre, la Vierge passe du blanc 4 la translucidité, a
I’érubescence (in passione rubea per sanguinis) puis 4 I’obscurité du sépulcre, puis a
I’hyacinthe, couleur céleste. Il est intéressant de noter que ces quatre couleurs se donnent ici &
voir, frontalement, dans ce méme ordre, sur le personnage de Marie. Une autre image relative
aux idées du Quattrocento sur I’Annonciation se dégage grice a cette figure d’ouverture
opacifiée par le noir abyssal : le mystére de I’inhabitation divine®. En effet, I’idée du lieu
habité découle du texte de Luc méme, dans lequel les prépositions « viendra sur elle » mais

aussi « en » elle — superveniet in te évoquent cette notion.

C’est sur la section supérieure de la composition, beaucoup plus dégagée, que I’effet de
surface de 1’ouverture centrale se fait le plus sentir, comme si le mur dans lequel elle est
percée venait de 1’avant; la frontalit¢ du motif, sa centralité et la présence du noir y
contribuent. La distribution du noir unifie d’ailleurs la composition; par sa situation en
aplomb de la téte de Marie, dans la zone ombragée, et par sa prolongation sur sa cape
recouvrant 2 la fois I’extérieur et I’intérieur de son corps’, le noir constitue un rappel du récit
de Luc dans lequel ’ombre recouvrant la Vierge est la seule explication donnée quant a la

maniére dont s’opére en elle la conception divine, figure que Louis Marin qualifiait d’exacte

2 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 213; ces couleurs sont aussi ostentatoirement présentes dans
toutes les Annonciations de Botticelli.

¢ Didi-Huberman, « Le lieu virtuel : 1’Annonciation au-dela de son espace », p. 87-88. Le grand
développement de Saint Antonin comprend trois mysteres, dont celui de I’inhabitation.

7 La cape noire de Marie est posée par-dessus une autre grande cape bleue. Elle est donc redondante;
en outre, sa position a la fois intérieure et extérieure est ambigué.
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expression de la figurabilité de I’Incarnation®. Bien que de dimensions beaucoup plus réduites
que celles de la fresque de San Martino, cette Annonciation donne a voir des manipulations
intrigantes, a effet pervers et c’est dans ce petit entre-deux, voire entre-trois qu’elles se
manifestent. En fait, il suffit ici de constater que c’est dans I’embrasure de la porte, dans ce
motif d’ouverture situé frontalement, au centre de 1’ceuvre, que peuvent s’effectuer les
déplacements figuraux riches de sens et qui confirment ce jeu d’espace en tant que Jocus-

translativus’.

3.1.3 Une ouverture obstruée

La centralité de I’ouverture et sa frontalité font en sorte qu’elle se trouve a encadrer, d’une
certaine maniére, le lieu privilégié de 1’échange entre Marie et Gabriel et un autre indice
semble de surcroit le signaler comme lieu de tension, précisément en le re-marquant, en
I’obstruant. En effet, un meuble massif, qui pourrait bien étre le traditionnel prie-Dieu de
Marie, est situé¢ malencontreusement de maniére a bloquer le passage. Il n’a rien des lutrins
effilés a longue tige que Botticelli a peint dans ses autres Annonciations et se présente, par sa
forme, son positionnement, et sa présence méme dans cette piéce dépouillée de tout objet
décoratif, comme une figure essentielle de la représentation'®. A moins de le

considérer comme une maladresse, cet élément de composition, & la perspective irréguliére,

® Marin, Opacité de la peinture, p. 130. Dans « Annonciations ou les secrets du tiers », Marin précise
que I’ombre est le signe de la puissance divine de génération, virtualisée. Voir p. 31.

° Didi-Huberman, « Le lieu virtuel : 1’Annonciation au-dela de son espace », voir p. 67. Cette
expression est utilisée par ’auteur dans divers ouvrages pour qualifier le /ieu de 1’Incarnation dans une
Annonciation, ou tout est possible a cause du passage du Saint-Esprit. « Le lieu pictural, compris selon
sa fonction de figure, c’est donc un moment dans un réseau : il en commémore les tenants, il en
prophétise les aboutissants. Mais aussi il le présente — comme son indice — et ainsi, virtuellement, le
lieu inclut la totalité du systéme qui I’inclut structuralement. » Ibid., p. 73.

1011 serait intéressant de cerer les différentes fagons de représenter cet attribut traditionnel de
I’ Annonciation : I’accessoire-support donnant a voir le Verbe. Marie Dominique Popelard s’attarde au
fait que Marie ne savait pas lire et, selon elle, I’'unique fonction du livre est de montrer le changement
d’activité et donc, le trouble, le chaos, élément fondamental du theéme. Voir p. 65-66; en général, dans
les Annonciations du Quattrocento, le meuble-support prend différentes formes; le motif est utilisé de
mani€re particuliérement remarquable dans 1’Annonciation de Leonardo da Vinci (vers 1472), aux
Offices, dans sa forme mais aussi dans son positionnement au sein de la composition (fig. 22).




101

se donne vraisemblablement & voir comme indice d’ambiguité. Roberta Olson le présente
comme un : « bizarrely formed lectern de-emphasizing the center.''» L’inclinaison exagérée
de sa surface supérieure pourrait aussi étre attribuée a I’abandon des régles de perspective que
certains auteurs, dont Nicoletta Pons, constatent chez Botticelli de maniére générale, et
imputent a I’influence de Savonarole'?. Mais il convient, selon moi, de prendre en compte ici
la virtuosité" dont Dartiste a aussi fait preuve dans ce méme domaine, et 1’4Annonciation de
San Martino en constitue d’ailleurs un bel exemple. D’ailleurs, théoriquement parlant, ¢’est
bien dans I’entre-deux d’une Annonciation que la transgression est susceptible d’apparaitre
en tant que figure symptomatique du mystére de I’Incarnation; le délaissement de la
perspective, visible uniquement a cet endroit précis de la composition, constitue un indice
important a cet égard. Charles Burroughs, qui écrit sur le gran rifiuto de Botticelli, n’y voit
d’ailleurs aucun archaisme'. Selon lui, ’art religieux tardif de Dartiste se situe entre la

simplification, voire un ascétisme de I’image, et la manifestation d’une originalité redirigée :

[...] the abjuration of perspective as a device [...] conferring on the image the
character of a natural sign implicit [...] in the conception of the view through a
window. Instead, attention is focussed on the elaborated surface of the painting
and on devices of ostension no longer inviting the beholder to the imaginative and
pleasurable exploration of a metaphoric space beyond the frame, but to the
reading of and meditation on meanings constitued metonymically within the
figural and semiotic economy of the image itself. '’

Rappelons que 1’Annonciation avec dévote serait une des derniéres ceuvres de Botticelli
et cet élément d’analyse théorique renforce ma conviction quant au fait qu’il faut voir

plus qu’un détail anodin dans cette figure d’obstruction. Cette analyse ira d’ailleurs dans

I Olson, p. 446.

12 pons, Botticelli: Catalogo Completo, p. 42.

'3 Joannides, « Late Botticelli: Archaism and Ideology», p. 163.

'* Au contraire, ’auteur y voit une ouverture de 1’expression artistique dans la représentation du
sacré qui, marqué par les scrupules théologiques et une rhétorique de piété et de crainte, met en place
des dispositifs complexes, par des distorsions formelles et des inclusions sophistiquées. Burroughs,

«The Altar and the City », p. 30.

13 Ibid., p.30.



le méme sens que les propos de Burroughs, car, nous le verrons, ¢’est précisément dans
une économie picturale fulgurante, & I’opposé des stratégies visuelles plus ou moins
ostentatoires figurées dans la fresque de San Martino, que se dissimule le secret de
I’Annonciation avec dévote dont la tierce protagoniste joue justement, 3 mon avis, le

r6le double de figure du secret et d’indice de révélation.

C’est le méme paradoxe, se jouant entre ouverture et fermeture, qu’on retrouvait dans la
fresque de San Martino, ou une ouverture bloquée se donne & voir comme seuil.
L’obstruction suggere a la fois I’idée de sortie et 1’idée de pénétration et cette notion,
que Ave Appiano Caprettini nomme compénétration exteme/interne, remonterait, selon
elle, aux premiers siécles de ’art chrétien'®. Ici, il est clair que le prie-Dieu est donné &
voir comme un motif allégorique mais aussi comme le signe d’une ambigiiité, d’un
rapport symbolique entre externe et inteme, voire entre divin et humain. L’espace
pictural a été manipulé de maniére a pouvoir intégrer le prie-Dieu, pour ne pas dire le

coincer, entre le personnage de 1’ange et I’ouverture centrale.

Dans La Vierge a l’enfant avec ange (fig. 42), du Art Institue de Chicago, un pot de
fleur est littéralement coincé entre 1’ange et le bas du corps de I’enfant Jésus. Cette
insertion du pot, & premiére vue anodine, ne semble avoir aucune fonction
iconographique précise étant donné que le motif est pratiquement oblitéré entre les deux
personnages. Mon hypothése & ce sujet est que ces formes, insérées dans un espace
figuratif impossible, servent exclusivement & montrer un espace « sacré », autrement dit,
investi du mystére de I’Incarnation, ol les lois de la nature ne régissent rien. Citant saint
Thomas, Georges Didi-Huberman écrit a ce sujet : « ... I’invisible divinité se donne a

»l7

entrevoir seulement “a travers quelques indices” ' ». Cette interprétation se fait ici

valoir d’autant plus que, dans le cas d’une Vierge a l’'enfant, I’idée d’Incarnation divine

102

'® Caprettini Appiano, Lettura dell’Annuciazione fra semiotica e iconografia, Turin, G. Giappichelli,

1979, p. 8.

'" Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 194. « secundum aliquia indicia ».
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n’est plus implicite mais bel et bien explicite'®. Le regardant se trouve devant un fait
accompli : un enfant. Mais comment figurer la divinité de ce protagoniste? Quant au
meuble, son ambigiiité se situe a deux niveaux : celui de son positionnement et par la
surface qu’il occupe. En effet, il obstrue le passage a la chambre de Marie" et il
accapare un espace qu’un plan au sol ne saurait configurer : puisque le bout des ailes et
la cape de Gabriel sont a ’extérieur, I’ange devrait normalement étre trés prés du mur
du fond, la porte étant située sur le coin. Comment le prie-Dieu peut-il étre ainsi serré en

ce lieu?

3.1.4 Obstruction dans 1’Annonciation Lehmann et dans |I’Annonciation du retable de San
Barnaba®™
Pour montrer que le phénoméne d’obstruction n’est pas un accident chez Botticelli,
cohérence oblige, a fortiori dans les Annonciations, deux digressions se font ici valoir et
seront mises au service de la démonstration principale qui vise, souvenons-nous, a identifier
les moyens picturaux utilisés par [’artiste pour figurer I’Incarnation dans ses Annonciations.
Ce sont effectivement deux images de la série d’Annonciations de Botticelli, notamment
I’Annonciation Lehman (fig. 7) et I’Annonciation du retable de San Barnaba (fig. 10), qui

nous serviront d’exemple.

La stratégie d’obstruction se donne a voir & plus d’un niveau dans 1’Annonciation de la
Collection Lehmann au Metropolitan Museum of Art (fig. 7). D’emblée, le lien avec le
spectateur, tant préconisé par Alberti dans ses préceptes sur |’istoria, est remis en question
par la présence d’un long rideau blanc, juste assez tiré sur lui-méme pour produire une mise

en seuil entre ce qui se passe dans I’Annonciation derriére lui, latéralement, entre 1’ange et la

18 Une étude ultérieure sur ces motifs « coincés » dans les peintures de Botticelli est & considérer.

1 En soi, cette obstruction pourrait aussi étre signe de la virginité¢ de Marie.

20 1) s’agit des fondi en camaieux intégrés dans le Retable de San Barnaba.




Vierge, et ce qui est placé devant, frontalement, du c6té du spectateur®'. Roberta Olson y voit

la manifestation d’un procédé maniériste excentrique puisque la draperie est non
fonctionnelle et sa longueur exagérée®. Si I’auteure y souligne I’assurance du coup de
pinceau sur les plis supérieurs et ’embrasse du rideau (fig. 43), elle y accorde peu
d’importance sémantique : «Its only other role is to reinforce the traditional separation
between the Virgin and Gabriel; therefore it is primarily an illogical train, too long for the
space it was painted for 2 ». Pour ma part, un peu comme pour le meuble de I’Annonciation
avec dévote, je considére que c’est par son excentricité, ou par une sophistication maniérée

que le rideau se donne a voir comme figure d’obstruction.

Si je souscris a I’hypothése d’Olson quant a la fonction de seuil entre les deux personnages,
suivant un axe visuel latéral, je suppose aussi que I’emplacement du rideau au tout premier
plan de cette Annonciation, ainsi que la minutie utilisée dans son dispositif de fermeture, sur
les deux extrémités du tableau, en haut et en bas, manifestent clairement 1’idée de seuil entre
le spectateur et I’ceuvre® et constituent franchement un attribut de la non-visibilité du
mystére de I’Incarnation et de sa mise en acte présente. Cette occlusion partielle se donne a
voir de maniére ostentatoire en évoquant deux choses : la premiére étant la séparation entre
I’espace réel et ’espace de représentation sacré ou prend place I’Incarnation et la deuxiéme
constituant 1’idée de non-visibilité du mystére, pour le spectateur. Du fait qu’un rideau a
précisément la fonction de montrer ou de cacher, d’ouvrir sur un objet ou d’en dissimuler la

présence, son signifié a justement cette fonction d’obstruction visuelle. I est figure de pudeur

2! Dans le méme ordre d’idée, chez les Orthodoxes, la transsubstantiation s’effectue derriére une
paroi, la rendant ainsi invisible aux dévots; Botticelli reprend ici le motif ancien du rideau, trompe-
I’ceil giottesque. Voir Olson, p. 402.

2 «Botticelli has painted this archaic device with single, assured strokes of white pigment in the
loops at the top of the curtain. This drapery is very mannered because it is non-functional, for it drapes
over the plinth and onto the floor in a purely decorative, eccentric manner typical of Botticelli.» Ibid.,
p.402.

2 La plupart des reproductions tronquent I’embrasse du rideau. Une photo de I’ceuvre prise ante
Jfiguram montre la haute qualité picturale de ce détail. Selon Olson (p. 403), cette Annonciation est un
bijou et est une des ceuvres, de Botticelli, les mieux préservées.

2 Sur I'idée d’accés conditionnel a 1’ceuvre, voir Hazan, p. 382-383.
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ou de secret et, a I’instar du rideau de sceéne, il consacre en quelque sorte la mise en acte de

I’Incarnation dans le moment présent, pour le spectateur, dans tout son dévoilement.

La dialectique du seuil se manifeste aussi dans la présence du massif de piliers qui se déploie
en face du regardant, du c6té gauche, sur toute la hauteur du plan de représentation dans le
tableau. L’idée d’un mur peint au premier plan, sur toute la surface picturale, est tout a fait
superflue, du moins elle I’était & la Renaissance alors que prévalait la notion albertienne
d’une fenétre ouverte sur |’istoria donnant a voir une profondeur fictive dans laquelle est
| située la narration. Ainsi, la présence ostentatoire de ce massif assez large, recouvrant toute la
hauteur du trés petit tableau, se donne nécessairement a voir comme seuil (fig. 44)%. De
surcroit, si I’on considére la présence visible de la premiére ligne blanche au sol, dédoublant
le cadre du c6té de I’ange, de la massive base du pilier central se poursuivant sur la droite
dans les replis du rideau et puis encore dans la base de la colonne située dans le coin droit,
tout, sur ce bord inférieur de I’image, semble nettement suggérer 1’idée d’obstruction entre
I’espace réel et I’espace figuratif et remettre ainsi en cause l’accessibilité du contenu
fondamental de 1’ Annonciation : I’Incarnation®®. Ainsi, formellement, I’hypothése du seuil est
évidente mais c’est surtout en mettant en cause les enjeux sémantiques reliés a la figurabilité

de I’Incarnation, inhérents a I’ Annonciation, qu’elle prend tout son sens.

Picturalement, si le rideau blanc se donne a voir comme contrepoids a la trés large surface,
presque noire, représentant la paroi ombragée derriere 1’ange, il crée aussi un déséquilibre au
sein de I’image : par la hauteur de son accrochage bien mis en valeur, la tenture introduit une
tension, puisque, en bloquant partiellement le regard sur le c6té droit, elle contribue a mettre
en évidence I’effet de profondeur se déployant du c6té de 1’ange, ou tout semble a la fois
diriger le regard vers le fond, mais aussi le freiner, comme par étapes. La tenture met en

évidence la diffraction binaire de la composition asymétrique. En effet, la perspective des

25 La méme stratégie apparait dans I’ 4nnonciation de Glascow ot le massif est situé au centre.

% Noter que le bord inférieur du rideau qui longe et obstrue le bord du plan de représentation est
visuellement prolongé, du c6té de 1’ange, dans la premicre travée blanche du carrelage au tout premier
plan. Un dispositif semblable se trouve sur le bord inférieur de 1’Annonciation du Cestello coupant la
prolongation des orthogonales du carrelage vers I’espace réel, opérant ainsi une coupure visuelle
indéniable entre le regardant et ’image.
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massifs de colonnes situés de part et d’autre de Gabriel occupe au moins 60% de la largeur, et
dirige le regard vers le fond, en plein centre géométrique du tableau. Ainsi, le point de fuite
est central mais la composition est décentrée (fig. 45). Le petit format du tableau rend
difficile la figuration d’un deuxiéme axe de représentation et c’est dans une dichotomie, entre
profondeur d’un coté et effet de surface de l’autre, que se présente I’intérét de cette

interprétation®’.

La notion de compénétration se manifeste par cette autre stratégie. Du c6té gauche, au sol, la
régularité de la diminution des travées (visibles exclusivement de ce c6té), la diminution de la
hauteur du plafond a caissons et, ultimement, la cloison du fond se manifestent comme des
mises en seuil conditionnelles. Du c6té droit, les obstructions se multiplient par un
compartimentage de l’espace visuel complexe, voire excessif, qui renvoie le regard a la
surface. Plus qu’un élément de décor permettant au spectateur de s’identifier avec la scéne
présentée, le trop long rideau est ici la figure exacte d’une composante inhérente au théme
exprimée par les mots de Saint Bernardin: « la hauteur dans la bassesse... »*. C’est du c6té
droit que se situe ce signe inconcevable du passage de I’Esprit Saint. Pour obtenir son salut,
tout Chrétien doit passer ce seuil complexe. Il peut seulement accéder au Mystere en croyant
fermement que son Dieu s’est incarné dans le corps d’une femme, grice au consentement

d’une Vierge.

Les tentures jouent un réle d’obstruction semblable dans le retable de San Barnaba (fig. 10),

ou figurent deux fondi de Gabriel et de Marie, en camaieu d’or”. La question de la visibilité

2711 est intéressant de noter que la dialectique d’ouverture du c6té gauche et d’obstruction du cté
droit est encore plus évidente de visu, devant I’ceuvre encadrée. L’effet de profondeur du c6té de
I’ange semble effectivement plus prononcé alors que le c6té de la Vierge apparait plus en surface. Par
conséquent, le seuil entre 1’image et ’espace réel se donne a voir de maniéere plus évidente. Cette
insistance sur la diffraction binaire, créée par la profondeur du c6té gauche, constitue une stratégie
efficace pour compenser le petit format du tableau.

%8 Cette formule de Saint Bernardin est étudiée  la p.46 de ce mémoire. L’espace réservé a Marie est
effectivement engorgé étant réduit a la plate-forme sur laquelle elle s’agenouille et dont la localisation
est d’ailleurs incongrue, puisqu’elle se situe a peine a un bras de distance de ’arcade. La position du
lutrin, le voile qui en déferle jusqu’aux pieds de la Vierge, les montants du cadre de porte derriére la
Vierge et le bord inférieur du rideau du premier plan contribuent a 1’effet de congestion de I’espace.

% Lightbown, p. 188.
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de I’Incarnation y est d’emblée remise en cause, étant donnée la facture méme de cette
représentation de 1’Annonciation a ’effet délavé contrastant avec les couleurs vives des
autres motifs peints selon la technique de la détrempe. Les lourdes tentures de velours
dissimulant en partie les tondi y sont d’ailleurs peintes en rouge vif. Ecartées de part et
d’autre du trone, elles ont ici plus d’une fonction. Par rapport au retable, elles contribuent a
I’effet de décorum et de hiérarchisation de la Vierge assise sur son trone. Mais en regard de
I’ Annonciation qui s’y trouve, elles révélent a la fois les zondi et dissimulent littéralement
I’entre-deux en cachant une section de chaque cercle. Toutefois, situé 4 la méme hauteur que
ces sections manquantes, au-dessus de la niche dans laquelle se trouve la figure de Marie, un
motif hautement décoratif se trouve a jouer le role de I’entre-deux : la conque. Celle-ci se
trouve positionnée en aplomb de la figure de Marie et du Dieu visiblement incamé en 1’enfant
Jésus, et se donne a voir comme une voite dorée au dessus des figures. Mais ici aussi, ce
motif est plus qu’un élément de structure ou de décor. Le /iex de I’Incarnation par excellence,
I’entre-deux, est effectivement marqué par une conque, un symbole archaique, au sens
fortement condensé, de mort/résurrection®, Ainsi, les anges, visiblement occupés 4 écarter
les rideaux et  les maintenir ouverts, révélent I’entre-deux aux yeux du spectateur®'. Dans ce
tableau, la question de la visibilité de I’Incarnation est donnée a voir de maniére multiple, par
I’iconographie, mais aussi comme symbolique, ou une dialectique de I’obstruction et du

dévoilement semble jouer un rdle stratégique.

3.1.5 Interprétation: mise en abime

Dans ’Annonciation avec dévote, 1’entre-deux constitue donc un lieu pictural ou, situés

autour d’un péle (invisible), se condensent et se diffractent, au niveau de la forme et du

3% Mircea Eliade, Images et symboles : essais sur le symbolisme magico-religieux, Paris, Gallimard,
1952, p. 169-173. De par sa ressemblance avec la vulve, le coquillage est symbole archaique de
fécondité, notamment chez les Grecs. Chez les Romains, le sens se transforme, en tant « qu’embléme
de la matrice universelle », et se relie ainsi au symbolisme de la vie et de la mort, repris dans I’art
chrétien, en tant que symbole de résurrection.

3! Les anges sont donnés 4 voir comme des figures de révélation.
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symbole, plusieurs signes picturaux. Déja ici, une interprétation toute personnelle se fait

%2, I’ouverture rectangulaire du fond, ouvrant

valoir : bien mise en valeur par ses boiseries
I’espace de représentation vers une profondeur fictive, et obscurcie, presque entiérement
opaque de la chambre de Marie, servirait stratégiquement a cadrer, autrement dit, 3 mettre en
abime, le phénomeéne d’obombration se donnant a voir dans l’image avec, d’une part,
I’obombration de la figure de Marie, dont la cape noire est un rappel visuel et, d’autre part,
I’obombration marquant la venue du Divin, par le déplacement figural se jouant entre la

figure composite Verbum/lit. L’image du Verbum se faisant chair serait ici bel et bien re-

marquée par le cadre de porte. A ce propos, Ave Caprettini écrit :

Dans I’Annonciation, telle que narrée par Luc [...] prédomine de maniére
évidente I’aspect du discours articulé autour de la Parole, du Verbe se faisant
chair; mais a c6té de cet aspect, du point de vue de la figuration, se révéle
toute une série d’éléments qui ensemble concourent a4 un type de
communication non verbale... >

Cette mise en abime du Verbum se faisant chair serait donc donnée a voir par le cadre de
porte, un motif double, de seuil et d’ouverture, intégrant ainsi ’idée du passage. En tant que
topologie du lieu de la rencontre, 1’ouverture sert & créer une profondeur sur une surface
picturale vraisemblablement plate et ou sont placés les principaux attributs de cette

Annonciation, mais elle semble surtout constituer un prétexte pictural pour cemer et

2 Les détails architecturaux étant rares, ce motif est selon moi d’importance. Comme dans
I’Annonciation du Cestello, il aurait pu étre omis en situant sa partie supérieure hors-champ; je
souligne qu’aucun indice de livre sacré n’est figuré ici, & part le meuble lui-méme. Dans
I’Annonciation du Cestello, le bord du livre ormé de dorure est donné a voir. Cette absence du motif du
livre est en soi un fait remarquable. I est trés rare que la Vierge ne soit pas accompagnée d’un livre, a
moins qu’elle soit en train de filer (représentation populaire du Moyen-Age, adaptée de la Légende
dorée). L’inclinaison du meuble aurait-il été délibérément exagéré pour empécher la visibilité du livre?
Par ailleurs, il se pourrait bien que le dessus du meuble ait été incliné pour correspondre a un type
précis de meuble servant justement & poser un livre en angle pour en faciliter la lecture. Toutefois, le
positionnement du meuble retourné vers la chambre, plutt que vers la Vierge, ainsi que la forme de sa
base réfutent cette hypothése.

* Caprettini, Lettura dell’Annuciazione fra semiotica e iconografia, p. 78. (Traduction libre.)
D’aprés le professeur Lavoie, Caprettini confond la christologie du prologue johannique avec celle du
récit lucanien de I’Annonciation puisque la christologie du Verbe fait chair est propre a ’évangile de
Jean. Cela étant dit, le professeur Lavoie ajoute qu’il est notoire que les théologiens médiévaux et de la
Renaissance mettaient sur le méme plan la christologie johannique et la christologie lucanienne et que
bien entendu, les artistes faisaient de méme.
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circonscrire le /ieu de la mise en acte du divin, par conséquent, le /iew de sa Présence®. En
tant que figure d’ouverture vers ce lieu autre, en tant que paroi a traverser (sans doute en

pietra serena), I’idée de seuil s’impose.

Théoriquement, d’un point de vue iconographique traditionnel, la figure d’un encadrement
sans porte, donc de I’ouverture, se substitue a la doctrine de la porta clausa, de 1’arriére-plan
de peintures d’Annonciations basées sur la formule perspectiviste de Domenico Veneziano,
étudiée en introduction, qui devint trés courante dans la peinture italienne®. Selon Samuel Y.
Edgerton, cette substitution vise simplement & garder une consistance directionnelle : « to
retain directional consistency ». L’auteur ajoute que si le lien entre la Vierge et le motif d’une
porte ouverte était connu dans les hymnes, sermons et commentaires du Moyen Age et de la
Renaissance, saint Antonin y faisait aussi spécifiquement référence dans sa Summa
theoologica, dans un long paragraphe sur la Vierge en tant que porta coeli, un de ses neuf
priviléges®. Cette figure d’ouverture, située au coeur de la représentation et dénaturée dans sa

disproportion, se voit donc d’emblée investie de sens.

3.2 Ambiguités structurales

L’inclinaison exagérée du meuble coincé dans |’entre-deux ne constitue pas la seule
ambigiiité visuelle. Si I’iconographie du théme de 1’Annonciation n’a pas vraiment été
exploitée, ici, les manipulations spatiales de la structure de I’image, 8 méme son architecture,

se font, elles, porteuses de sens.

** A titre comparatif, observer ot est la chambre de Marie dans 1’ Annonciation de Leonardo (fig. 46).

3% Edgerton, p. 126. Edgerton étudie 1’influence des écrits de la Summa Theologica de saint Antonin
sur la géométrie des Annonciations par rapport a I’inclusion des trois aspects (littéral, tropologique et
allégorique) développés par Saint-Antonin et explique que, dans les Annonciations a ouverture centrale
sur le fond, comme celle du Gardner Museum, ’ouverture du fond de ’image est supposée faire face
au sud, selon le texte évangélique. Selon 1’auteur, trois aspects sont attribués a 1I’Annonciation dans les
écrits de saint Antonin et non quatre comme le suggeére Georges Didi-Huberman par la suite.

3¢ Edgerton, p. 126. Porta coeli signifie porte du ciel.



3.2.1 Disproportions et irrégularités

Dans I’Annonciation avec dévote (fig. 5), le motif du cadre de porte se fait valoir. En aplomb,
juste au-dessus de la figure de I’orante, une religieuse probablement dominicaine, I’ouverture
de porte montre une premiére incongruité : le haut du cadre est plus étroit que le bas. Roberta

Olson qui a noté cette irrégularité écrit :

Although there is an interest in architecture, the foreshortening of the door is
miscalculated or intentionally narrower at the top than at the bottom, while the
gradi seem to curve. [...]

It [the image] displays several of the stylistic traits of later style: slightly
asymmetrical, but deceptively so, with the doorway and the bizarrely formed
lectern de-emphasizing the center [...] The painting has all the hazy power and
moving ambiguities of Botticelli’s final works, and perhaps can be viewed as a
candidate for the last painting that he executed.”’
Les quelques ambigiiités de structure que ’auteure identifie sont associées ici a 1’évolution
du style de Botticelli*®. Cela n’est certainement pas faux, mais il serait dommage de s’en
tenir 13, sans questionner davantage les relations spatiales spécifiques au tableau. Aussi,
I’ouverture est beaucoup trop petite pour laisser passer Marie debout, voire agenouillée. La
Vierge domine par sa taille et elle est bien plus grande que les figures de 1’avant-plan qui,
selon la perspective linéaire, devraient étre plus grandes. Ronald Lightbown écrit 4 ce sujet :
«Malgré I’'importance de I’illusionnisme rationnel, on admettait au Quattrocento les
disparités d’échelle visant a mettre en valeur certains personnages [...] On estimait [...] qu’il
était bon de donner de plus grandes dimensions a Dieu le Pére, au Christ et a la Vierge®. »

Aussi, si la monumentalisation des personnages est ainsi indirectement associée au

7 Qlson, p. 445-447.

*® Dans le méme sens, Wolfflin a écrit au sujet de Botticelli: « Il met toute son dme dans
I’interprétation des Saintes Ecritures et ’intensité de sa foi augmente avec 1’dge jusqu’a lui faire
dédaigner ’attrait de la forme.» H. Wolfflin, L Art classique, 1970, éd. Originale Die klassische Kunst,
1899. Cité dans Basta, p. 185.

% Lightbown, p. 222. Un peu avant, I’auteur note aussi qu’il s’agit d’un procédé auquel Botticelli
recoure tardivement et I’auteur écrit qu’il s’oppose aux idées de la critique qui y voit une rupture avec
le naturalisme de la Renaissance au profit d’un renouement « avec I’art plus “religieux” du passé
gothique ».
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phénomeéne de dévotion mariale, elle n’explique pas la disproportion de la porte qui est petite
en dépit des proportions des protagonistes, nous y reviendrons. Par sa petitesse, celle-ci met
effectivement en valeur la stature de la Vierge, mais selon moi, ce n’est pas la son unique
fonction. L’ouverture ne se réduit pas simplement a un élément architectural décoratif, ou a
un moyen technique visant seulement a créer une illusion de profondeur dans une image
sinon assez plate, ou a illustrer I’importance du personnage principal, ou encore a mettre en
abime le phénoméne d’obrombation, mais elle se distingue aussi comme porteuse de sens en

soi, dans toute son ambigiiité structurale.

Indépendamment de la monumentalisation de la Vierge, la porte est de forme irréguliére, trop
étroite et trop basse. Il serait intéressant de penser qu’elle est destinée a la dévote, dont les
proportions sont vraiment plus petites et d’élaborer la notion de porte en tant qu’image du
Christ, ou I’Annonciation est vue comme « exacte médiation » entre le péché de I’homme et
son salut® d’autant plus que méme cette tierce figure devrait incliner la téte pour en passer le
seuil ; il est donc possible d’évoquer le théme si cher aux évangélistes, soit celui de la porte
étroite a travers laquelle les croyants devront s’efforcer d’entrer (Lc 13, 23-24; Mt 7, 13-14;

Mt 25, 10 et Lc 11,52). Ce n’est la qu’un des sens possibles de la porte étroite.

Formellement, dans 1’image, c’est aussi la porte qui indique le point de vue non frontal du
spectateur. Effectivement, le point de vue se trouve légérement décentré, sur la droite,
puisque le montant intérieur droit du cadre n’est pas visible, contrairement a celui de gauche
et a celui du haut (fig. 47). Cet élément de structure apparemment anodin met en relief un
vecteur d’axialité qui s’avérera (plus tard dans l’analyse) assez important: le segment
diagonal qui forme le coin gauche supérieur du cadre. De plus, I’ouverture apparait comme
¢tant plus petite que celle sur la gauche par ou Gabriel est entré (fig. 48). En partie hors-

champ, cette derniére est située dans un coin et partage ainsi le mur du fond de la chambre de

“° Au sens 91‘1 l’Il}camation du Christ vient renverser le sort de I’humanité, subi lors de la chute
d’Adam et d’Eve. A ce sujet, voir Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 174; sur le motif de la porte
comme symbole du Christ, ou porte du salut, voir Feuillet, p. 63.
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Marie avec la petite ouverture*'. Cet emplacement angulaire montre que 1’ouverture centrale
n’est pas loin derriére et donc, que les deux ouvertures devraient pratiquement avoir la méme
hauteur mais ce n’est pas le cas, les deux portes sont effectivement de hauteurs distinctes*.
De plus, la ligne du fond qui divise le doré du plancher et le gris du mur rend difficile toute
comparaison entre les deux portes puisqu’elle est elle-méme discontinue et qu’elle est en
partie cachée par les robes de Marie (fig. 48). A cet égard, il est assez intéressant de noter
que, c’est justement la ou est agenouillée la Vierge que la continuité du plan de

représentation se trouve brisée, mais nous y reviendrons.

Par ailleurs, pour ce qui concerne les irrégularités dimensionnelles de la porte centrale®, une
comparaison intéressante s’impose : dans I’Annonciation du Cestello de 1490 (fig. 4), le bord
supérieur du cadre de la porte située entre les deux figures n’apparait pas, il est hors-champ.
Cela prouve, en quelque sorte, que pour I’Annonciation avec dévote réalisée probablement en
1495, I’ouverture centrale a délibérément été peinte proportionnellement trop petite*. Cela
répond a la question de Roberta Olson a savoir si la disproportion constituait une erreur de
calcul ou une ambigiiité intentionnelle. Summa d’aritmetica, geometria, porportioni et
proporzionalita, rédigé en 1494 par Luca Piacioli, plagait Botticelli parmi les maitres qui
excellaient dans leur usage de proportions®. Cette absence de proportions dans le tableau

montre donc un désintérét manifeste pour les calculs perspectifs destinés & un motif

architectural, soit, mais étant donné I’emplacement et la fonction trés connotés du motif, cet

*! Le coin entre les deux ouvertures est trés peu apparent. Une fine ligne de teinte plus foncée laisse
deviner la section ombragée entre 1’ouverture et le coin. Cette manipulation est similaire a celle, dans
la fresque de San Martino, du coin arriére droit, ou les formes se condensent.

“2 Le raccourci du palier ou a lieu la rencontre et la vue dal di sotto in si contribuent a cet effet de
disproportion.

“ Bien qu’il n’y ait pas de porte, mais seulement une ouverture marquée par le cadre, les auteurs
utilisent quant méme le terme « porte ». Par exemple, voir Olson, p. 445.

“ Rappelons que ce chapitre est rédigé selon la prémisse que 1’Annonciation avec dévote est
autographe.

“ Cité dans Papillo, p. 114.
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écart pourrait effectivement découler d’une stratégie artistique délibérée dont il convient de

questionner la fonction.

Il est par le fait méme permis de songer que si la Vierge ou d’autres personnages importants
ont été agrandis pour de simples raisons de ferveur religieuse, ici et dans plusieurs autres
ccuvres de Botticelli, notamment dans le Refour de Judith a Béthulie, Saint Sébastien,
|'Adoration des Mages et la Pieta de la prédelle de Saint-Barnabé (fig. 11)*, les proportions
d’autres éléments de la composition pourraient aussi avoir €t¢ manipulées. Cela était déja
pratique courante, nous I’avons vu avec ’4nnonciation de Veneziano (fig. 17) ou le loquet,
figure paradigmatique d’obstruction, en pleine mire d’une image a perspective frontale et
centralisée, était carrément trop grand par rapport aux proportions de la porte et le motif
figurait ainsi la « venue de 1’incommensurable dans la mesure®’ ». Ici, dans 1’Annonciation

avec dévote, c’est la porte centrale qui est visiblement disproportionnée.

Si I’ouverture centrale creuse 1’image vers le fond, créant ainsi une illusion de profondeur, a
la hauteur de son cadre supérieur, 1’effet de profondeur s’annule de lui-méme et la figure crée
plutdt un effet de surface. En effet, si le regard porte sur la partie supérieure du tableau, au-
dessus des tétes des figures principales, c’est comme si le cadre venait vers 1’avant (fig. 49).
Le raccourci du palier ou se déroule I’échange contribue a cette impression. En fait, il y a
deux angles de vue contradictoires : le cadre de porte est vu dal di sotto in si, alors que le
plancher est vu d’un angle élevé. Bref, le cadre pourrait étre vu comme forme virtuelle du
surnaturel. Comme écrit Didi-Huberman, ce n’est pas parce que les détails sont réalistes que

le lien pictural lui sera « naturel »*. En effet, tout réalisme est absent de cette composition,
p p

4 Lightbown, p. 222. Il précise que 1’agrandissement n’est pas exagéré et qu’il suffit 4 faire valoir les
personnages sans « créer de distorsion radicale ». 1l fait référence a des ceuvres produites au cours des
années 1490 et 1500. L’Annonciation de la Dévote est plus tardive et je considére que les
disproportions sont prédominantes.

47 Selon la formule de saint Bernardin; pour 1’analyse de 1’4nnonciation de Veneziano, voir la
section consacrée a Louis Marin, dans la partie historiographique du mémoire.

“8 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 176.
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ou I’abstraction des formes a premiére vue simple, voire gauche, devient éventuellement

complexe et porteuse de sens.

3.2.2 Incongruités: positionnement des éléments et relations spatiales

S’il est impossible de positionner le prie-Dieu dans un espace aussi serré, voire aplati, le
raccourci exagéré de I’espace réservé a 1’échange complique aussi la mise en place des
repéres. Le positionnement de 1’ange est d’ailleurs incertain, & la fois & D’intérieur et a
I’extérieur, sa longue cape et ses ailes se trouvant hors-champ; Gabriel semble situé sur un
palier inférieur a celui de la Vierge, alors que I’entrée par laquelle il pénétre se situe, elle, sur
le méme plancher®. En fait, il n’est pas clair non plus a savoir qu’il s’agit d’un autre étage de
plancher, puisque I’épaisseur de la bande brune horizontale située aux pieds de ’ange et
devant la Vierge (a dans la fig. 50) est plus mince que le gradino blanc sous lequel est
agenouillée la dévo'te (b dans la fig. 50). Il pourrait s’agir d’une plateforme de bois semblable
a celle qui se trouve dans 1’4Annonciation de Glens Falls (fig. 8), de chaque c6té du massif de
colonnes central. Ce palier, effectivement de méme couleur que le bois du meuble, et le
gradino principal se trouvent a diviser I’espace de la rencontre en hauteur : la dévote est
placée tout en bas, & un niveau inférieur et la Vierge tout en haut, alors que Gabriel se trouve
a cheval entre les deux, comme s’il se trouvait a chevaucher a la fois ’espace sacré de la
Vierge et I’espace terrestre consacré a la dévote. L’unité formée par les personnages de par
leur proximité au noyau central n’est donc qu’apparente puisque chacun se situe sur son

propre palier.

Selon Lucien Rudrauf, la dissymétrie est essentielle au théme puisqu’il s’agit d’une

opposition entre un personnage céleste, affranchi des lois de la pesanteur, et d’un personnage

4 Cette Annonciation est celle qui montre le plus I’ouverture sur la gauche. Nous le verrons
ultérieurement, la présence de cette structure architecturale et ses rapports vectoriels avec d’autres
éléments de composition rendent la figure de I’ouverture essentielle. 11 semble que c’est toujours
I’ange, venu des cieux, qui ne trouve pas sa place dans l'univers terrestre. Dans la fresque de San
Martino (fig. 1), ainsi que dans 1’dnnonciation de la collection Lehman, le positionnement de Gabriel
est effectivement ambigu.



terrestre stable™. Il est donc intéressant de souligner ce fractionnement spatial, assez inusité,

donnant & voir des espaces respectifs pour chacun, tel qu’exigé par la tradition, mais ici
divisés sur la hauteur plutét que séparés par une structure architecturale tels une colonnade ou
un arc ou encore représentés comme marquant les espaces respectifs configurés selon des
motifs distincts comme dans ’Annonciation de San Martino® . Le positionnement en biais de
I’ange et de Marie est lui aussi extraordinaire dans le sens ou la Vierge ne fait pas face au
messager; elle est située sur une ligne paralléle et retournée vers lui. Dans toutes les autres
Annonciations de Botticelli, les personnages sont situés face a face, qu’ils soient séparés d’un
large entre-deux ou qu’ils soient entrecoupés d’un obstacle les empéchant de se voir comme
dans |’Annonciation Lehmann, ol la Vierge est pratiquement cachée derriére son lutrin. Par
ailleurs, dans I’Annonciation avec dévote, la ligne de séparation entre le plancher et le mur
derriére la Vierge est de biais (fig. 50) et donne ainsi a voir une plateforme aux dimensions
irréguliéres qui semblent se restreindre, s’amincir du c6té gauche et justement contribuer au
décalage des figures par rapport a ellessmémes et a 1’égard du plan de représentation.
Finalement, aprés un regard attentionné, tout semble gauche, démesuré, de travers,
déséquilibré, chaotique. Il semble effectivement, que cette composition détonne visuellement

par rapport aux autres représentations de Botticelli.

3.2.3 Ecrasement, raccourci et rabattement de I’angle de vue

Dans une perspective du Quattrocento, ou 1’on tend a faciliter la réception et la perception de
I’ceuvre pour le regardant, les choix compositionnels de cette image sont parfois considérés
comme des bizarreries, comme des gaucheries ou comme des caprices maniérés reliés i un
style tardif de I’artiste ou plusieurs auteurs voient des signes de crise religieuse. Cela est da

au fait que le jeu de disproportions des personnages rend les relations spatiales ambigiies.

% D’aprés Rudrauf, la dissymétric de I’action engendre la dissymétrie picturale et impose un
fractionnement. Il écrit aussi que cette logique s’est naturellement imposée comme tradition. Voir
L’Annonciation. Etude d’un théme plastique et de ses variations en peinture et en sculpture, p. 25-26.

3! D’autres stratégies sont aussi possibles. Comme dans 1’Annonciation de da Vinci, les figures sont
représentées dans deux espaces complétement différents : 1’ange sur la pelouse et Marie sur la terrasse
pavée (fig. 46).



L’espace doré de la plateforme se voit a la fois aplati et raccourci dans sa largeur et ce, de

maniére inégale. De plus, I’aplatissement du lieu de I’échange est mis en valeur par I’angle de
vue dal di sotto in su ; par le fait méme, la tension dialectique produite par la porte qui vient &
la fois vers 1’avant et vers I’arri¢re devient plus visible. En outre, tous les paliers ne semblent
pas avoir le méme angle. Si le dessus du meuble (prie-Dieu) est incling, il semble aussi que le
lit lui méme ait été¢ manipulé par un rabattement vers 1’avant de son angle de vue par rapport
au plan de représentation®, ainsi que dans son positionnement en diagonale dans la région du
pdle central, ce déniveélement produisant une axialité de vecteurs dirigés sur la Vierge. Par
ailleurs, le lit suit peut-étre la méme orientation que la ligne de séparation entre le mur et la
plateforme (de biais, de travers et non paralléle au plan de représentation) et accommode
ainsi le point de vue légérement décentralisé, sur la droite, donné & voir par les montants

intérieurs du cadre de porte central.

3.2.4 Interprétation

Pourquoi, donc, une composition d’apparence aussi simple, aurait produit autant d’instabilité,
d’accidents ou d’erreurs? Il est clair que [’artiste n’a pas cherché & construire une profondeur
rigoureuse. Toutefois, de toutes ces irrégularités, il semble se dégager une impression de
falso veder™ de par I’impression initiale de simplicité et de régularité qui se révéle finalement
étre une illusion, une apparence, le regardant, tardant a trouver ses points de repéres et se
questionnant sur sa propre perception. C’est précisément ce processus de remise en question
du visible qui définit la notion dantesque du falso veder. Par ailleurs, si la perspective
réguliére est ici abandonnée, elle semble toutefois produire une représentation de
I’ Annonciation onirique, voire visionnaire, dans le sens ou le regardant aura a se défaire de

son entendement des lois de la nature afin de chercher des repéres, qu’il ne trouvera pas dans

52 Le rabattement vers I’avant de 1’angle de vue du lit est peut-étre effectué pour que le motif soit
plus visible pour le spectateur.

53 Voir faussement. Cette expression et cette notion sont explicites dans la Divina Commedia de
Dante, tel que noté par Gervase Rosser. Elles seront d’ailleurs développées dans le chapitre 111 de ce
mémoire. A ce sujet voir « Turning Tale into Vision: Time and the Image in the “Divina Commedia”»,
RES: Anthropology and Aesthetics, no. 48, automne 2005.
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le naturalisme des choses. Autrement dit, la régularité de la forme presque carrée du cadre,
mise en valeur par son noyau central, n’est que superficielle. Si les personnages sont placés
de maniére symétrique autour d’un pdle, toutes les lignes verticales et horizontales servant a
situer 1’Annonciation ont ét¢ manipulées au détriment de l’expression naturaliste des
volumes, lui octroyant ainsi une dimension quasi abstraite. L’espace pictural dans sa structure
et sa conception apparait donc comme purement symbolique et les disproportions des
personnages ne doivent pas étre uniquement vues comme dues a un dispositif conventionnel
de hiérarchisation, puisque tout 1’environnement pictural a subi le méme traitement.
L’absence de naturalisme se dégageant de la structure formelle méme, plus que du contenu
iconographique, méne le regardant & une expérience visuelle unique, ou il doit tout remettre
en question. Maintes manipulations, subtiles et complexes, ont créé cet espace a I’apparence
limpide et naturaliste, mais se révélant finalement comme une image pleine d’équivoque et

d’instabilité.

La question de I’interprétation est délicate toutefois; selon moi, il s’agit ici d’une économie
de moyens picturaux visant & désigner le moment de I’Incarnation®. Selon Roberta Olson,
ces choix stylistiques de fin de carriére répondent, paradoxalement, a la logique intrinséque
des images dévotionnelles : I’acte de prier se fonde sur le présupposé de croire en I’existence
d’une présence qui, de fait, est absence™. Ici, I’image donnerait précisément a voir une
absence de signes reconnaissables, dans leur agencement et disposition, en tant que signe de

présence ou de passage, de quelque chose de divinement invisible.

3.3 Inclusion du spectateur

3.3.1 Structure: frontalité, centralité apparente, stratégie du gradino

34 Le récit de I’ Annonciation dévoilant lui-méme une importante ellipse quant 4 la fagon dont se
produira I’Incamnation, 1’économie picturale dans la représentation du secret du mystére (de
I’Incarnation) manifeste la méme logique. A ce sujet, je rappelle les notions d’énonciation du secret
selon Louis Marin, vues dans la section historiographique. Opacité de la peinture, p. 138.

53 Olson, p. 62.
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La frontalité et 1’aplatissement du lieu de 1’échange suggérent une réception intimiste du
spectateur et les nombreuses lignes horizontales du premier plan, dont celles qui marquent la
profondeur du gradino, contribuent a I’effet de son inclusion malgré la planéité de I’image.
Le gradino signale le lieu d’entrée du regard dans le tableau, de I’espace ou a lieu
I’Incarnation, telle une mise en scéne. De plus, la présence de la dévote constituait, &
I’époque de Botticelli, une stratégie visant a intégrer le regardant™® et c’est peut-étre pour
cette raison que le point de fuite est si évasif, sa présence étant redondante. Le
positionnement du point de fuite était, a la Renaissance, déterminant pour 1’inclusion du
spectateur, alors que dans cette Annonciation, il semble franchement remis en question,
puisque trés peu de lignes convergent vers un méme point. Par ailleurs, le regard de la dévote
montre au spectateur ou regarder; elle est ici figure admonitrice”. Toutefois, I’apparente
symétrie de I’image est dérangée par la position paradoxale du point de fuite, son existence
méme se trouvant questionnée. Avec I’angle de vue légérement incliné dal di sotto in su, et a
cause de la figure obscure de la dévote agenouillée et dont I’habit noir se déploie en direction
de I’espace réel, le regardant cherche son point de mire tout au centre de ’image, c’est-a-dire
a I’endroit ou se trouve la main droite de la figure de Gabriel (fig. 40). Pourtant, si point de
fuite il y a, il est en relation avec ’axialité de la dévote, puisqu’il est positionné sur la Vierge
et déséquilibre ainsi I’impression de symétrie et d’immédiateté initiale. La disposition en
biais de la rencontre, ainsi que le positionnement de la dévote tournée a 45° vers la Vierge
contribue a ce déplacement du point de mire du spectateur. Si peu de lignes convergent
exactement vers un méme point, la prolongation de plusieurs segments sont dirigés
effectivement vers Marie (fig. 51). Ce dispositif perspectif, non centré et quelque peu fuyant,
produit effectivement un déséquilibre par rapport a la frontalité et a ’immédiateté de la
composition créées a la fois par le gradino du premier plan, I’ouverture en hors-champ des
quatre bords de I’image et par I’effet de raccourci, visant certainement 1’intégration du

spectateur. Aussi, il convient de se demander a quoi pourrait servir cette tension?

% Geiger, p. 68. «Having a «supplicating mortal » [...] pictures served as pictorial aid to
contemplative absorption and adding an example was to exhort us to do the same... »

57 Pour ce terme, voir Alain Laframboise, Istoria et théorie de I'art : XV°, XV siécles, Montréal
Presses de I’Université de Montréal, 1989, p. 49 4 52.
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La Derelitta de Botticelli, une composition comparable a celle de | 'Annonciation avec dévote
dans sa structure trés similaire, donne a voir une porte fermée, située frontalement mais non
de manieére centrale (fig. 52). Dans cette composition, le point de fuite se situe sur le centre
horizontal de la porte et bien que les lignes de fuite ne convergent pas exactement, il est
clairement indiqué puisque, aux pieds des gradini et de la porte ou est assise la figure, se
trouve une ouverture sur le fond, un parvis intérieur, intégré a méme 1’architecture, dont il est
possible de tirer les fuyantes®™. Cette infrastructure, comme I’ouverture de gauche dans
I’Annonciation de la dévote, est essentielle puisqu’elle constitue 1’unique lieu structural ou
architectural de la composition qui permet de révéler le point de fuite au spectateur, par
conséquent, son propre point de vue et de conférer a I’image, bien que limitée, son illusion
tridimensionnelle. Si dans la Derelitta, celui-ci se situe sur la porte, dans 1’Annonciation,
Botticelli semble avoir intentionnellement placé ce point de vue sur la Vierge. La perspective
est localisée et ne construit pas ici une unité spatiale, puisqu’elle fait justement le contraire,
en déplagant le point de mire, du centre sur la Vierge. Elle viserait en fait & produire une unité
mentale®, nous le verrons, par la présence de la dévote. La perspective ponctuelle ne

regroupe pas les divers éléments du tableau, elle construit autre chose.

3.3.2 Figure admonitrice et entre-trois: Ange, Vierge et dévote

La présence anachronique de la dévote sur le gradino se donne a voir non seulement a cause
de sa fonction d’admonition mais aussi, d’un point de vue plastique, comme vecteur
d’axialité contraignant le regard du spectateur a se diriger sur la Vierge. Cette représentation
du théme par Botticelli est unique par cette inclusion d’une tierce figure. Par ailleurs, selon
I’étude de 1’Annonciation par Louis Marin, il s’agirait d’une stratégie d’énonciation de sa
dimension secréte, dans toute son économie et sa logique : « ... ’espace de communication

du secret est a trois termes, a trois pdles, celui qui envoie la lettre, celui qui la regoit et celui

%% Tel que noté par Roberta Olson, la Derelitta affiche une légére asymétrie puisque le centre du
tableau n’est pas situé sur le centre de la porte. Voir p. 413. Nous pouvons constater la méme stratégie
dans la Dévote.

%® Expression de Daniel Arasse, dans On n’y voit rien, p. 148.



ui la surprend®.» Bien que Marin fasse référence au dépositaire ultime, soit le regardant, ici,
q p q P g

la dévote serait un instrument de figurabilité du secret puisqu’elle I’intercepte®’. De maniére
plus ponctuelle, dans son analyse de I’ceuvre, Roberta Olson suggere que les yeux presque
clos de la religieuse évoquent une visualisation intérieure de I’événement et que cette
possibilité est étayée du fait que Gabriel et Marie portent leur regard au sol®. Je proposerai
pourtant une autre explication. Le regard de la dévote se situe a 1’extérieur du lieu de la
rencontre, il est situé plus bas que la ligne d’horizon. Si cette tierce figure joue le réle de
I’admoniteur albertien que Louis Marin a appelé « figure de bord®», dont la fonction était
autant de montrer ce qu’il fallait voir que de suggérer comment regarder ce qui était donné a
voir, ici, la religieuse prosternée, les mains jointes, dirige, selon moi, sa contemplation sur la
Vierge, le long des plis de sa robe. D’ailleurs, la figure de Gabriel contribue a cette hypothése

étant donné qu’il est aussi face aux plis de la robe de Marie et leur fait face aussi par sa main.

Ce qui est ici plus intéressant, c’est la fonction de personnage relais que joue la figure de la
dévote dans 1’image, car celle-ci n’est pas incluse dans 1’échange; elle est visiblement exclue
de la mise en abime produite par le cadre de la porte centrale, tout comme les spectateurs,
dont elle est 1’ambassadrice. Elle est un moyen de figurer le dévoilement de la conception

divine en tant qu’événement (invisible) en pleine puissance sous ses yeux.

3.3.3 Structure architecturale et perspective utérine

En fait, trois vecteurs principaux semblent converger en un méme point et viser la Vierge, en

une cible plus spécifique et suggestive : la premiére oblique est tirée depuis les boiseries du

5 Marin, Opacité de la peinture, p. 139.

S Dans « Annonciations ou les secrets du tiers », Louis Marin démontre que la troisiéme figure,
introduite dans la scéne d’4nnonciation de Barna da Siena (fig. 53), constitue la figure du secret. Dans
cette image, la tierce protagoniste colle son oreille au mur pour tenter d’entendre ce qui se dit du c6té
ou a lieu I’Annonciation. Voir Trois, vol 3, no 3, 1988, p. 40.

52 Olson, p. 445.

53 Daniel Arasse cite I’expression de Louis Marin dans On n'y voit rien, p. 82.



121

cadre de porte sur la gauche, la seconde, constitue la ligne produite par la fusion Verbum/lit se
prolongeant sur la droite et enfin, la troisiéme est tirée a partir de la ligne de démarcation
produite par ’ombre entre 1’ange et la Vierge (fig. 54). Les deux premiéres se fusionnent
presque dans leur axialité. Ces trois lignes se rejoignent précisément en un seul et méme point.
Un ingénieux détail se révele ici, de maniére assez conséquente. En effet, 1a ou convergent ces
trois lignes, a la hauteur du regard du spectateur, 8 méme le drapé ondoyant des habits de la
Vierge, un pli, plus profond que les autres, se distingue sur la cape bleue de Marie agenouillée.
A premiere vue, il n’y apparait qu’en tant que marque de volume et de lourdeur de 1’étoffe
bleue qui habille la Vierge. Mais a y voir de plus prés, ce pli semble prendre exactement la
forme des jambes agenouillées de la Vierge. Bien dissimulé, car on ne s’attend surtout pas a
voir ce lourd plissement sur la partie bleue du vétement de Marie qui est en fait le revétement
extérieur de son habit. Aussi, il aurait été plus approprié€ que ce pli apparaisse sur la robe rouge
intérieure qui recouvre directement le corps de la Vierge. Par la maniére dont le drapé bleu la
recouvre, a la fois par-dessus et par-dessous, cette zone se montre véritablement de maniére
ambigiie. Aussi, c’est sur pli profond du revétement bleu, entre les deux jambes de la Vierge,
que les trois fuyantes principales convergent. C’est donc, selon moi, la conceptio per uterum

que contemple de maniére si fervente la dévote.

Les relations spatiales deviennent donc trés intéressantes, surtout si 1’on tient compte de la
formule d’Albert le Grand, selon laquelle le Verbe est la clef qui ouvre le génitale secretum™
et que I’on considere la fusion de la ligne venant de I’au-dela avec le segment de la figure
composite Verbum/lit. Par ailleurs, selon Hanneke Grootenboer, comme la lumiére pénétre la
fenétre sans rien altérer, la perspective elle-méme pénétre 1’image, et devient signe

d’Incamnation®. Ici, il ne s’agit pas que d’une image mais bien de la Vierge.
git pas q g g

% Didi-Huberman, « Le lieu virtuel : I’ Annonciation au-dela de son espace », p.85.

65 Cette idée provient de la métaphore de la transparence de saint Bernard qui comparait la transition
du Divin dans le corps de Marie (par une miraculeuse pénétration). En tant que fenétre transparente, la
perspective constitue aussi le signifi€é de 1’innocence du corps de la Vierge (lui-méme infigurable).
Voir Grootenboer, p. 360.
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Cette particularité ou ambiguité dans la structure des drapés des robes de Marie se remarque
aussi dans 1’4nnonciation de Glens Falls (fig. 8) ou un pli définitivement plus profond suggére
I’entrejambe de la Vierge. Toutefois, il n’intégre aucunement le complexe dispositif structural
établi autour de la Vierge de 1’4nnonciation avec dévote®. Par contre, dans ce petit tableau, le
bas du corps de la Vierge est clairement retourné vers le spectateur, alors que le torse et la téte
de la Vierge font face & Gabriel. Selon moi, cette posture serpentine compense pour le fait
qu’aucun vecteur d’axialité ne dirige le regard sur l’entrejambe au pli profond. Dans
I’Annonciation avec dévote, le positionnement en biais de la Vierge contribue 4 montrer cette
« ouverture » de I’entrejambe de maniére ostentatoire. Dans la petite Annonciation du musée
de Glens Falls (fig. 8), le plissement des jupes de Marie ne laisse aucun doute sur sa
signification et ne peut pas étre simplement considéré comme un indice anodin ou une
maladresse, bien qu’il ne soit pas particuliérement gracieux. Le pli profond entre les deux
jambes de Marie est, dans son emplacement, sa forme, sa couleur, sa facture méme, persuasif
et suggestif quant & ’évocation de 1’entrejambe. Par ailleurs, cette représentation comporte
une structure iconographique plus riche que les autres. Par exemple, elle donne a voir la figure
de la colombe, & peine pénétrée dans le /iex de la rencontre, et & peine perceptible. Ce motif
constitue une maniére conventionnelle, bien que symbolique, de signifier la non visibilité du
passage du Saint-Esprit, en tant que figure essenticlle et invisible de 1’Annonciation®’. Le
recours a une iconographie plus traditionnelle explique sans doute que la structure méme de

I’image soit moins investie de pouvoir sémantique.

Selon moi, cette image de la conceptio per uterum est aussi évoquée dans 1’Annonciation de la
prédelle de San Marco (fig. 3), dans laquelle, elle est exploitée de maniére trés économique :

Marie tient de la main gauche, posé entre ses deux jambes, le Verbe sur lequel déferle, a

5 11 a été intéressant d’investiguer la posture des figures. Le tableau 1 a permis de mettre en rapport
les différentes images du corpus, en regard de I'attitude de Marie, des couleurs de ses habits, de ses
attributs (auréole, voile, etc.), de son positionnement et des références relationnelles de 1’espace
(surélévation, présence de tapis, hauteur de 1’espace, compartimentage, etc.). Le tableau 2 correspond,
lui, & I’étude des postures de Gabriel.

87 C’est la seule Annonciation de Botticelli ot apparait la figure traditionnelle de la colombe.



123

’instar d’un liquide visqueux, un voile translucide qu’elle maintient, de maniére inusitée, de la

main droite®,

Par ailleurs, dans I’Annonciation du Cestello (fig. 4), le prolongement de la ligne produite par
I’ombre au sol touche aussi, de maniére suggestive, I’entrejambe de la Vierge juste au point o
se rencontrent le rouge de la robe et un lourd plissement de la cape bleu, au plus bas de son
bassin (fig. 56). Le dispositif est toutefois moins raffiné puisqu’ici il ne s’agit point de relais
entre différents vecteurs, mais seulement d’une relation singuliére entre 1’ombre de I’ange au

sol et I’utérus de Marie®.

Cette manicre de représenter les jambes de Marie, en montrant significativement un pli
profond entre les deux jambes, est trés particuliére pour une Annonciation et, 4 ma
connaissance, n’est pas du tout courante. Dans le bas-relief de Donatello que Botticelli semble
avoir étudi€¢ pour 1’Annonciation du Cestello, un pli plus profond se démarque au méme
endroit, mais Marie est debout (fig. 57). Chez Fra Filippo Lippi, le maitre de Botticelli, la
Vierge assise a quelque fois les jambes entrouvertes vers le spectateur et peut-étre cela a-t-il

influencé ’artiste (fig. 58).

Avec une perspective dirigée sur I’aine de la Vierge, sur ses entrailles, la notion de perspective
utérine devient ici tres plausible. Théoriquement, la perspective est un dispositif servant 4 la
pénétration dans un espace illusoire et le vecteur tiré de la figure composite verbe/lit constitue
ici un élément fondamental. Millard Meiss écrivait : « Just as the brilliance of the sun fills and

penetrates a glass window without damaging it, and pierces its solid form with imperceptible

% Fra Filippo Lippi avait déja utilisé cette double figure du Verbum/uterus dans son Annonciation de
1448-50, a la National Gallery de Londres (fig. 55). Chez Lippi, en disposant le livre ouvert sur
’entrejambe de la Vierge et par la proximité de la colombe en vol, envoyée par la main de Dieu, était
ciblé ce lieu de la conception. Dans 1’4nnonciation de la prédelle de Botticelli, le voile que tient la
Vierge dans sa main droite constitue peut-€tre une variation du motif de Lippi. La figure du voile
recouvrant la Parole est d’ailleurs reprise dans 1’Annonciation Lehmann (fig. 7) et dans 1’ Annonciation
de Saint-Pétersbourg (dont I’attribution est contestée), ol Marie tient aussi un voile dans sa main droite
(fig. 12).

% La ligne de I’ombre au sol dans les reproductions de I’ Annonciation du Cestello est plus ou moins
définie puisqu’elle révéle, dans certaines zones, un dégradé. Le diagramme de la fig. 56 a donc été
tracé a partir de la ligne la plus visible.
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subtlety, neither hurting it when entering nor destroying it when emerging; thus the word of
God, the splendour of the father, entered the Virgin chamber and then came forth form the
closed womb.”™ » Hanneke Grootenboer précise cette analogie avec la perspective : « In the
shape of a transparent painting window, perspective is as much a signifier of innocence as a
figure of the Virgin’s body (itself infigurable) as doorway through which God became
human’'.» On peut donc y voir une condensation de métaphores de conception virginale assez

inouie.

Un cas de perspective utérine treés révélateur a été démontré dans une savante étude de John
Moffitt sur le retable de Sainte Lucie de Domenico Veneziano (fig. 59)%. La Vierge de
Veneziano a les jambes grandes ouvertes et le point de fuite, bien central a I’ceuvre, se situe
clairement sur 1’'utérus de la Vierge, selon les dessins d’anatomie féminine circulant a
Florence a I’époque et qui placent I’organe reproductif plus bas qu’il ne 1’est en réalité (fig.
60)”. Moffitt écrit « Linear perspective rules had to be modified or abandoned if they
conflicted with pictures’ true purpose.™ » Dans I’ Annonciation avec dévote, le point de mire
visiblement décentralisé indique sbien la région de I’aine de la Vierge. Si les fuyantes sont
moins précises a cet effet, a I’exception des trois principales, c’est peut-étre pour contribuer
a l’effet de propension ou de dispersion qui se joue dans le cadre de I’ouverture vers la

chambre de Marie, en tant que signe du passage de Dieu. Le point de fuite situé a I’écart du

7 Millard Meiss, « Light as Form and Symbol in Some Fifteenth-Century Paintings », The Painters’s
Choice: Problems in the Interpretation of Renaissance Art, New York, Harper & Row, 1976, p. 5; cité
dans Henneke Grootenboer, p. 360.

' Henneke Grootenboer, p. 360.

2 11 serait ici trés intéressant de faire un paralléle avec le culte des parties génitales du Christ —
ostentatio genitalia — en tant que signe d’Incaration. A ce propos, voir The Sexuality of Christ in
Renaissance Art and Modern Oblivion de Leo Steinberg paru en 1987 ; d’ailleurs, Botticelli, lui-méme
aurait contribu¢ au culte dans son Adoration des Mages ou un roi est a quatre pattes pour voir le sexe
de I’enfant Jésus du plus prés possible. Voir Arasse, On n’y voit rien, p. 78-79; Moffit, « Domenico
Veneziano’s Saint Lucy Altarpiece: the Case for “Uterine Perspective”». Daniel Arasse rejette la thése
de Moffit, qui est selon lui historiquement non fondée (dans Histoires de peintures, p. 127).

¥ Moffit, «Domenico Veneziano’s Saint Lucy Altarpiece », p. 19.

™ Ibid., p. 16.



centre de I’image et de sa mise en abime, contribue justement a cet effet. Un espace

chaotique se donne a voir entre la dévote et I’ouverture sur le fond, dans I’axe
perpendiculaire au plan de représentation, alors que la perspective a un point de fuite servait
justement & produire des lieux clairement définis. Si le point de fuite n’est pas situé sur cette
zone incongrue, centrale, bien mise en valeur par le cadre, ¢’est qu’il sert 4 désigner, ou

plutét, a signaler, autre chose.

Par le fait méme, d’une part, I’ouverture de gauche derriére Gabriel évoque traditionnellement
sa provenance divine, mais d’autre part, en tant que seul détail architectural de la composition
duquel il est possible de tirer les fuyantes, elle constitue un élément structural fondamental.
L’architecture participe donc activement au sens de ’ceuvre et se trouve investie du principe
d’inhabitatio, c’est a dire que le mystére a aussi atteint le lieu topologique o il s’est produit™.
Qui plus est, si c’est dans I’entre-deux que les historiens de I’art situent traditionnellement le
lieu de I’Incarnation lové au cceur de I’ Annonciation, dans cette image, c’est dans 1’entre-trois.
Les courts segments qui s’y trouvent sont dirigés, dans ’espace fictif, dans tous les sens et
dans tous les angles : vers le fond, vers le haut, vers le spectateur et vers la droite™.
Visuellement, cela crée comme une profusion de courts rayons, mais sur la planéité de la
surface picturale, I’axialité de la plupart de ces segments converge sur la figure de la Vierge, la
mettant ainsi en valeur et participant au phénomeéne dévotionnel marial. La ligne de
démarcation de I’ombre au sol, qui divise le lieu en deux, va aussi dans le méme sens. Non
seulement est-elle dirigée vers la Vierge, mais elle implique nettement la dévote en la reliant a
la Vierge. Ses extrémités touchent effectivement les deux femmes, créant ainsi un vecteur
principal dans la composition, dont la prolongation sur la droite traverse — pénétre — la Vierge.

Si elles sont prolongées, les quelques lignes de fuite qu’il est possible de tirer a partir de la

structure architecturale minimale’’, ici le cadre de I’ouverture sur la gauche et le court segment

75 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 187.
78 Peut-étre méme vers la gauche. Cette ceuvre n’a pas été étudiée ante figuram.

"7 La critique voit souvent cet élément comme une caractéristique de simplicité et d’effet de surface
par opposition a une profondeur fictive permettant d’exploiter le théme ad /ibitum, I’attribuant —
parfois péjorativement — au style tardif de Botticelli. Dans 1’4nnonciation avec dévote, ces choix de
simplicité et d’accentuation de la planéité semblent délibérés puisque 1’architecture se fait porteuse de
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diagonal du cadre de porte central (puisqu’aucune ligne de perspective ne soutient le dessin du
c6té droit de la composition), passent toutes dans la Vierge (fig. 51). Bien qu’elles ne
convergent pas toutes rigoureusement en un méme point, elles semblent tout de méme cibler
cette zone particuliére. Il ne s’agit pas de la téte, des mains croisées sur son cceur, de I’oreille
ou de la bouche de la figure de Marie, mais du bas du corps de la Vierge™. En réalité, pour le
spectateur, c’est un jeu de course a relais assez spectaculaire qui donne ici & voir le mystére de
la conceptio per uterum en tant que genitale secretum de la Vierge”. C’est en incluant le
regardant dans cette course a relais impliquant diverses haltes, en partant de la dévote, a la
Vierge Médiatrice, puis allant vers Dieu, qu’un autre niveau sémantique pourrait aussi se
dégager de I’ceuvre. 1l ne s’agit plus ici d’une mise en place statique de personnages sur un
panneau de bois laissant voir un style lin€aire ou la planéité se fait caractéristique du style
tardif de Botticelli, mais bien d’une représentation avec un tableau vivant, telle une piéce de

théétre ou, a I’instar de I’orante, doit absolument participer le spectateur.

3.3.4 Double temporalité

La présence de la dévote implique d’emblée une double temporalité, puisqu’elle était absente
au « moment » de I’Annonciation. C’est elle qui exhorte le dévot a contempler le mystére de
la conceptio per uterum. Une double temporalité opére donc au cceur de ’image, qui met
justement en branle I’idée de concomitance. L’Incarnation est concomitante a la conception
d’un corps parfaitement formé et infusé de 1’ame du Christ en Marie®. Aussi, cette deuxiéme

temporalit¢ de la mise en acte de 1’Incarnation est aussi celle de la figure composite du

sens. Olson explique que I’architecture joue un role grandissant dans les ceuvres tardives (p.91) et elle
note utilisation du gradino comme un exemple de simplicité délibérée (p. 68).

8 L oreille de la Vierge (conceptio per aurem) et sa bouche (baiser de la bouche comme acte méme
de I’Incarnation) ont été considérées par ’exégése en tant qu’orifices récepteurs de 1’Incarnation
divine. Un grand nombre d’images en sont témoins. A ce propos, voir la section "Conceptio per
uterum, per frontem, per aurem" de I’ouvrage de Beespflug, p. 95-101.

™ Terminologies et notions vues, entre autres, dans I’ouvrage de Didi-Huberman, Fra Angelico, p.
190.

8 Beespflug, p. 100.
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Verbe/lit, puisque c’est par la que s’effectue 1'Incamation. La fonction de la dévote devient
essentielle, au sens de cette ceuvre et ce non seulement par son role de figure modéle pour les
regardants ou de figure du secret. Dans cette image, la figure admonitrice constitue aussi un
moyen plastique de créer un relais entre Dieu, situé a I’extérieur de I’image, sur la gauche, et
le spectateur, situé devant le plan de représentation; elle est aussi, ici, signe, témoin, de

concomitance®'.

3.3.5 Interprétation

Selon moi, dans cette image, il faut voir le moment de I’Annonciation comme un relais entre
le spectateur et son Dieu. L’ Annonciation qui est donnée a voir dans ce tableau est telle une
mise en abime dont la dévote est I’admonitrice. Cette stratégie aurait pour effet de signaler la
présence tant recherchée dans ’art religieux, c'est-a-dire la mise en acte de I’Annonciation et
de tout ce qu’elle peut comprendre de mystérieux; Didi-Huberman parlerait sirement ici de
fonction anagogique. Louis Marin, qui voit, lui aussi, une constituante mystique dans les
représentations d’ Annonciations écrit : « ... ces signes auraient ainsi la fonction mystique ou
anagogique de re-marquer la littéralité invisible-inaudible, la picturalité infigurable-indicible,
le secret de la peinture autant que celui des énoncés échangés dans cet intervalle®.» La
présence de la dévote sert 4 provoquer une conversion du regard du spectateur en relayant
I’ Annonciation au deuxiéme plan; elle sert a opérer une effraction dans la temporalité méme
de I’ceuvre. Par ailleurs, sans la dévote agenouillée, I’idée de médiation associée a la Vierge
ne ferait pas partie intégrante de la composition. Autrement dit, le regard du spectateur,
suivant celui de I’admonitrice sur I’utérus de la Vierge, en tant que liey ultime de
I’Incarnation, se trouve lui aussi converti, a I’instar de ’espace bouleversé par le passage du

Divin, avant de pouvoir contempler I’origine méme de I’opérateur — Dieu — et d’y accéder par

8! A I'instar de la tierce protagoniste dans I’Annonciation de Barna da Siena (fig. 53).

82 Marin, « Annonciations ou les secrets du tiers », p. 40; dans cet ouvrage, l’auteur analyse la
dimension elliptique du récit de 1’ Annonciation, notamment, dans la paradigmatique Annonciation de
Veneziano ou I’axe transversal se fait axe d’énonciation du secret (pour le spectateur), qu’il différencie
de 1’Annonciation de Barna da Siena, ou le tierce personnage constitue la stratégie d’énonciation
principale du dévoilement du secret.
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I’ouverture derriére ’ange.® Dans le cadre de cette interprétation, nul besoin de chercher la
raison de l’absence d’une cohésion visuelle par la perspective, les angles de vue, les
proportions et la composition. Ils pourraient tous étre effectivement signes indiciels du
passage divin dans la matiere. Si Dieu passe et s’incarne ou, selon les termes de saint
Bemnardin, si le Créateur entre dans la créature, par la mise en acte que représente
I’Annonciation avec dévote, c’est normal qu’ll déplace un tant soit peu les choses. En tant
qu’opérateur de conversion — du regard — le spectateur changé, informé, pourra dés lors voir

au-dela de la visibilité et du réalisme de ces choses.

Pour accéder a cette conversion du regard, il faut adhérer a 1I’idée de seuil; le premier étant le
gradino que la dévote doit gravir, au tout premier plan; c’est lui qui signale le lieu d’entrée
du regard dans le tableau. La narration du récit de la rencontre s’articule donc autour de la
notion intrinséque de seuil qui s’y rapporte, par le biais d’une composition a 1’apparence
iconographique simple, mais dont le dispositif structural a été manipulé de maniére assez
complexe. En effet, ce qui demeure pour moi le plus étonnant, dans cette ceuvre, c’est sa

simplicité apparente.

Les ouvertures et les fermetures, quelles qu’elles soient — cloisons, formes tronquées, entrées
avec ou sans porte, infrastructures sous jacentes a I’architecture tels le gradino ou les grandes
arcades (dans la fresque), niveau d’opacité, hors-champs, cadrage — sont donc explicitement
créées et peintes pour apporter & la représentation la notion de seuil intrinséque au théme.
Mais pour que vaille ’ouverture comme motif en soi, il faut qu’il y ait une fermeture, un
obstacle auquel elle fasse effraction. Comme il a été vu dans la fresque de San Martino, et
dans 1’Annonciation avec dévote de manieére plus explicite, le seuil est un lieu fécond dans la
spatialité, dont le sens se diffracte et se stratifie suivant le niveau de lecture, pouvant méme
devenir opérateur de dislocation, portant ainsi atteinte a toute la structure picturale. La dévote
agenouillée au seuil du gradino en est la figure exacte et nous permet peut-étre de voir au-

dela des ambigiiités et de I’instabilité de I’image.

8 A propos de la médiation de Marie, voir la section « L’Annonciation 4 la Renaissance » de ce
mémoire. Le sermon de saint Bernardin, en 1427, met 1’accent sur le fait que Gabriel demande le
consentement de la Vierge pour sa médiation dans I’Incarnation. Cela constituait, en soi, un des trois
mystéres de I’Incarnation. Sans son consentement rien n’était possible.
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3.4 Conclusion: une ceuvre complexe et une relation au texte raffinée

N’ayant jamais contemplé I’ceuvre de visé, mes observations ont été faites a 1’aide de
reproductions numériques. Cette ccuvre trés peu reproduite se trouve seulement en petit
format blanc et noir ; c’est un hasard si j’en ai trouvé une version couleur. De plus, malgré le
fait que Ronald Lightbown ait classé I’Annonciation avec dévote comme ceuvre d’atelier, son
attribution demeure contestée et je crois que la complexe structure de perspective donnée a
voir dans le jeu de relais, dont il a été question dans ce chapitre, peut témoigner d’une
démarche créative remarquable et peut-étre encourager a plus de recherche dans ce sens.
Aussi, a moins de les considérer comme le produit du hasard, voire de maladresses attribuées
de surcroit a un éléve de Botticelli, les divers enjeux qui ont €té considérés montrent, d’aprés
moi, un travail d’observation par rapport a la topologie du /iex de I’ Annonciation et a ses
relations spatiales avec ses principaux attributs. D’aprés moi, les relations établies avec
1I’Annonciation du Cestello, surtout en ce qui concerne la porte tronquée et le positionnement
de la ligne de démarcation de I’ombre, sont significatives et permettent d’attribuer le tableau

a Botticelli.

Nous I’avons vu avec ’Annonciation de San Martino, la question de la visibilité peut étre
remise en question de plusieurs maniéres, a tel point que 1’on se demande si ce que 1’on voit
est bien possible. C’est précisément 1a que se love le secret, le cceur de la figuration d’une
Annonciation. Comme [’écrit Marie Dominique Popelard: par moi (le regardant) Dieu
acquiert sa présence dans le moment présent®. Il semble donc que pour ce faire, I’artiste ait
utilisé une stratégie qui consiste & mettre en place des symptémes visuels, grice auxquels
toute la représentation peut étre remise en question et ou, plus elle est observée, plus les
ambigiiités se dégagent et plus elles deviennent significatives. De simples incongruités
structurales, elles se métamorphosent en forces actives au cceur de I’image, au méme titre que
les figures iconographiques traditionnelles. Par cette force surprenante, elles happent le
regardant dans une contemplation a4 maints détours, I’arrétent & des seuils sinon impossibles,
du moins conditionnels, ou il doit questionner sa perception. Les manipulations de toutes

sortes et & premiére vue invisibles peuvent donc servir justement a inclure le destinataire,

8 La citation compléte se trouve en exergue de ce chapitre.
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I’homme déchu ou sauvé, dirait Louis Marin, ’intégrant dans un processus ou se déploiera
une pluralité de sens & la mesure du mystere qu’elles visent a figurer. L’équivoque de ces

seuils donne a voir une image paradoxale dont le sens est duplice.



«...nell’attivitd tarda dell’artista, pervasa da
un’inquieta spiritualitd, sotto I’influsso di
Savonarola.' »

CHAPITRE IV

L°’ANNONCIATION DU CESTELLO: UN CAS DE FIGURE PARTICULIER

Cette troisi¢éme analyse montrera définitivement la profonde réflexion associée aux tableaux
de Botticelli quant a la figuration de I’Incamnation. Ici, dans I’Annonciation du Cestello (fig. 4
et 4A), plus encore que dans 1’Annonciation avec dévote, se déploie sous nos yeux une
limpidité picturale laissant une impression initiale de simplicité. Cette stratégie visant a créer
I’illusion, le falso veder, s’avére cruciale dans I’interprétation qui met en relief I’importance
des relations spatiales se donnant a voir dans le motif d’ouverture ol se condense une
iconographie duplice. C’est dans la prise en compte des incongruités structurales, ainsi que
des ambiguités iconographiques, que le regard pourra se convertir.

4.1 Une Annonciation a part

Si la premiére et la derni¢re en date des Annonciations peintes par Botticelli — en 1’occurence
celles de San Martino et de la Dévote — comportent des stratégies d’inclusion du spectateur
remarquables et des ambigiiités structurales délibérées, I’Annonciation du Cestello située
entre les deux montre une évolution ou les enjeux propres au theme sont déployés de maniére

distincte.

! Retranscription de la fiche technique de 1’Annonciation du Cestello au Musée des Offices.
Traduction libre : « ... de la production tardive de ’artiste, envahi d’une spiritualité tourmentée, sous
I’influence de Savonarole. »




4.1.1 Observations générales

Cette image est la plus commentée des Annonciations de Botticelli. Depuis 1’époque ou
Vasari écrivait : «Pour les moines du Cestello, a une chapelle, Botticelli fit un tableau d’une
Annunziata®», sa fortune varie, de « métaphysique » pour Alessandra Galizzi Kroegel®, 2
« trés simple » pour Charles Blume®. Son attribution a longtemps été débattue, parfois a cause
de la « simplicité » qu’on lui prétait et pour son organisation de I’espace’. En 1908, Horne
écrivait A son sujet : « course and mannered draughtsmanship® ». Plus récemment, en 2005,
Frank Zollner a décrété : « Apart from the lectern placed at the right-hand edge of the
painting, the sparseness of Mary’s home offers little that might lend itself to specific
interpretation or distinguish Botticelli’s Annunciation from other portrayals of the same
subject’. » Il est 4 se demander si le long débat sur Pattribution de ce tableau constitue un
symptdme ou une cause® de sa fortune bigarrée. Son cadre, encore original, a fait couler
beaucoup d’encre, liant Botticelli et I’architecte Sangallo qui 1’aurait congu’. Dans
L’Annonciation italienne, Daniel Arasse note « qu’elle [I’Annonciation] se différencie
tellement » du reste de la production du méme théme par Botticelli'’. L’Annonciation du

Cestello est en effet différente : ses couleurs intenses et sa grande luminosité sautent aux

2 Giorgio Vasari, « The Life of Sandro Botticelli, Florentine Painter», d<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>