LOUIS MARIN

DU CADRE AU DECOR OU LA QUESTION DE L'ORNEMENT DANS
LA PEINTURE

« Cadre, L Bordure entourant une glice, un rablea,
(1549) un panncai.,.
II.Ce qui circonscrit, et par extension, cn-
POUTE LN ESPACe, une sCéne, une Action,
Voir décor, »
« Dérar, L Ce qui sert & décorer un ddifice, un inté-
(1530) rieur. ‘

IL Reprisentation figirée du lieu obr se psse
Taction, »
I. Pourveir d'accessoires destinés i embel lir,
(1361) a remdre plus agrdaihle,
IL Fig, Couvrir dune dpparence trompeuse
et seduwisanie, »
« Ornement. T, Action d'orner,
(1050}

I1.Ce qui s'ajoute 4 un ensemble pour I'em.
bellie ou lui donner un certain caractire,

IIL Arts. Motif accessoire 3 une COmpIcsi-
Hon. »

Dictionnaire Robert,

? S i ; ;

Au début de l'essai 28 du premier livee des Essais, Montaigne, par un
;‘i:ruucment remarquable, et qui a é1é souvent remarqué, d'enveloppement
u tout par la partic - mouvement qui est peur-dire essentiel au probleme
E;.’ll} ncéua nous prupc:lsuns de traiter = compare les essais au cadre d'un ta-
eau de peinture « é 3 i i 5
e C;I: i aburt‘dc toute sa suffisance, riche, poli et formé selon
St dq ci”mnamucnt’ ]:?s vingr-sept essais jusqu'ici écrits er e
A sy ¢ Ictre, est déerit comme un décor et un ornement de

Bro Isgucs Jestinés :tI mettre en valeur, en son lieu central, un tableaw

qui lui tenaie particuliérement & eceur, | i i Eti

e portrait de
Cependant, lorsqu'il s’agit de pré ongee e
pendant, lorsq Bit de presenter cette aruvre dans le cadre ernemental

{:npnn. pm:lr elle, Montaigne se dérobe trois fois, 11 n'écrira ni ne peindra
g rtrn Fh e 1 ay o H i L

ml:); it IEII;:.\ Boétie; mais envisage de substituer 3 I"image de 1'auteur,

i uvre, le Discours de la Servitude volontaire. Toutefols pour des raisons
e circons i ] i i

i tances qu'il ex[;:hn:e — et que sont des circonstances sinon « ce qui

3 _ autgur 5, ::c qui entoure, ce qui «cadre » I'événcment, I'ouvrage,
acte jusqu'd le déhfnir en lui donnant ses raisons, son sens, sa finalité 7 —
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Montaigne sc « dédit de le loger ici... en échange de cet ouvrage séricux,
écrit-il, j'en substituerai un autre produit en cette méme saison de son ige,
plus paillard et plus enjoué », vingt neuf sonnets d'amour qui — on l'aura
sans doute noté — énoncent par leur nombre 29, leur place dans le livee,
la 29&me : & se demander si les raisons de circonstances (politiques et idéolo.
giques) qui ont conduit Montaigne 3 exclure le Comtr'Un (lui-méme substi-
ué au portrait) pour le remplacer par les 29 sonnets n'ont pas été elles-
mémes remplacées par d’autres, également circonstancielles, mais cetre
fois purement formelles et ornementales, dont 'essenticlle serait le chiffre
29 signalant fortuitement, étrangement, ou artificieusement un nombre
totalisant les parties d'un owuvrage (29 sonnets), une position ordinale
de la partic d'un autre (le 29¢me chapitre), le lien central du ler Livre
mais extéricur et transcendant 3 lui (56 essais dont le 298me ese le supplé.
ment). Mais nouvelle et surprenante dérobade, cette fois dans la troisiéme
édition des Essais : le chapitre 29 intitulé « 29 sonnets d’Etienne de La Bot-
tie » ne sera qu'une dédicace de l'ouvrage, écrite non par son auteur La Bod.
tie, mais par son dditeur, Montaigne, 3 Madame de Grammont puisque,
comme 1'éerit Montaigne dans unc note marginale, « les vers se voient ail-
leurs ». La Boétie s'est ainsi définitivement absenté du livre de Montaipne
— « j'étais déji si fair et accoutumé i étre deuxidme partout qu'il me semble
n'étre plus qu'i moiti¢ » — mais ce livre en a inscrit, et avec quelle insistance,
la présence: pas de portrait de l'ami mort, retrait de publication de son
discours séricux, disparition de ses potmes, mais 3 la place, Montaigne cerit
La Boétic et son amitié¢ pour lui. La Boftie en image, ses ceuvres en pu-
blication ne sont pas 1 ; les Essafs de Montaigne cependant en somt 4 la fois
le tombeau, le cénotaphe et I'épitaphe et cette reléve de 'absent dans le
livre mime et représente — « parce que <'¢tait lui, parce que c'était moi » —
le rapport noué pendant plusicurs dizaines d’anndes, et jusqu’a la mort, entre
Michel de Montaigne ¢t son livre, Montaigne et ses livres, ce rapport qui a
nom pluricl, Essass. Or les essais, Montaigne nous en avertit précisément au
chapitre 28, sont les marginalia d'un livre, écrits dans les marges des livres,
pris dans 'espace des marges, un eadre, un décor qui est devenu le tableau
lui-méme, en cnvahissant progressivement la place qui lui drait réservie,
A moins que, saisi par le vertige d'une absence, Pabsence d'un étre, d'un livre,
de tous les étres, de tous les livres, I'écriture en marge n'air d'autre fonction
que de la dissimuler ou plutét, n'ait d'autre sens que d'en driger le monu-
ment. Pour revenir au chapitre 28 De Uamitid, le sujet de la représentation,
le portrait de l'ami, son ecuvre politique, ses poémes voire I'éloge funébre
de La Boitie par Montaigne - le sujet de la représentation au triple sens du
destinateur, du destinataire ¢t du message — s'est progressivement trouvd
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substitué par le cadre, le tableau par son décor ernemental : le cadre comme
c?i-cor ct ornement est devenu le tableau ; le hors-sujet de la représentation,
l'ex-ergon, son sujet méme; le parcours de la marge du livre et des livres
par I'éeriture de soi, le livre, cest-a-dire soi-méme,

L'essai de Montaigne De lamitié, cet essai sur les essais, en posant la ques-
tion du cadre comme décor et ornement pose la question méme de l‘cxc;i—
dent ou du supplément de la représentation: le cadre du rableau-comme-
:eprésu’nminn ou son ornement en décor externe, le décor en ornement de
la rcpfc:scn|mi+:-n--:umm:-r:|h!mu ou son cadre interne. Dans cette opposition
entre interne et externe, dans le licu de l'intervalle et de la limite entre inté-
Heur et extéricur du tableau-représentation, il s'agira donc de faire jouer

théoriquement et pratiquement, le cadre comme ornement et décor, l'nrm::
ment ct le décor comme cadre et par 1, d'interroger la cloture de la repré-
sentation par son encadrement ornemental, Mais dans un deuxitme mouve-
ment symétrique du premier, il s"agira d'user de Pexcédent et du supplément
comme question de la représentation et de sa cldture en remarquant le cadre

le cadrage, I'encadrement comme le procis de cloture de la rcpréscnmtiur{
en supplément ou en suppléance de la représentation méme.

1. Le cadre du tableau-représentation ou son ornement en décor extorne

Ie trouverai mon point de départ dans un bref passage de la lettre que
I:'-:'“Sil_m en 1639, adresse 3 son ami et client, Chantelou pour lui annoncer
Il':"l'l"-."f_!ll du tableau représentant les Israilites ramassant la Manne dans le
désert: « Je vous supplie, si vous le trouvez bon, de 'orner {le tablean) d'un
peu ‘dc corniche, car il en a besoin, afin que, en le considérant en toutes ses
parties, les rayons de I'wil soient retenus et non point épars au dehors, en
recevant les espéees des autres objets voisins qui, venant péle-méle :m:-c*]f:s
chmcs dépeintes, confondent le jour. 11 serait fort & propes que la dite cor-
niche fiit dorée d'or mat tout simplement, car il s'unit trés doucement avec
les couleurs sans les offenser. » ;

Le {.‘i!dﬂ: est done un ornement du tableau, mais cen est un ornement ne-
cessaire: ¢'est une des conditions de possibilité de la contemplation du ta-
hlt:.-.m. Poussin, on I'aura noté, distingue d'une part les ravons de I'acil I:'Ii
relévent de ce qu'il appellera plus tard le « prospect », office de raison :iui
:-ﬁr une attention particulitre aux choses dépeintes sur le tableau, r:wnns. que
le I:'.lh[{'.'m' r:":u!rc et qui cadrent le tableau et d’autre part, les espices des
nlrhus:cs vaisines, species, simulacra, leurs aspects, c'est-d-dire les apparences
umineuses de tout ce qui est hors du tableau et qui risquent de venir le met-
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.re de 1a confusion dans la lumitre « propre » de I'ceuvre de peinture. Cette
distinction nous renvoie A une autre, implicite dans le texte de Poussin, mais
capitale: celle de la lumiére du tableau d'une part comme répartition des
ombres et des éclairements, des valeurs et des couleurs et qui reléve, au moins
particllement, de la disposition figurative et d'autre part de la fumiére hors
tablean, 1a « naturelle », celle qui n'est pas un effer de 1'art de peindre, mais
que cet art cherche & capter au titre des apparences peintes et de la repré-
sentation des objets, lumidre « naturelle » qui permet de « voir » ce tableau
ot entre autres, sa lumiére méme i condition que les « aspects », les esplees
ou percepts des objets avoisinants ne viennent pas introduire dans le tableau
la « confusion » des lumitres.
Le cadre sera donc 3 la fois le signe et V'opérateur de cette distinction qui
constitue une déhinition visuelle et lumineuse du tableau. Le cadre ne vaile
pas le tableau, il ne ne le eache pas comme ces petits rideaux que Poussin
suggérait # Chantelou de placer devant chacune des toiles des Sept Sacre-
pients pour que, un i un successivement tirds, ils permettent d'en ménager
V'effet, Le cadre n'empéche pas la lumire extérieure, mais il signifie sa dis-
vinction davec la lumitre du tableau: il a plus précisément l'effet de séparer
et de réserver la représentation @ la contemplation. Toutefois 1l s'agit, en
I'occurrence, moins d'un effet sensible, empirique de I'aspect et de la simple
vision que d'un effet théorique, intelligible de prospect et de contemplation.
En ce sens, le cadre est un signe performant un proces théorique, le lieu d'une
opération symbolique.
Le signe de ce signe est la « couleur » du cadre que Poussin propose i Chan-
telou : 'or qui apparait bicn alors comme la « sur-couleur », la fois abstraite
puisqu'elle n'est celle d'aucune chose réelle, et coneréte puisqu’elle est celle
de la lumiére méme. Tout se passe comme si le fond or de jadis s'était re-
tracté sur le cadre : comme si la représentation I'avait refoulé i son bord en
wransformant sa fonction d'épiphanie du monde de la lumitre (/ux) comme
espace sacré des figures, en signe opératoire de distinction de la lumitre
(Iumen) de la nature et de I'art. Poussin précise la qualité de cet or du cadre:
sa matité s'oppose i une brillance possible qui, en réfléchissant la lumitre,
risquerait d'en étre le miroir dans le tableau et par 1, de confondre son jour
« propre » avec celui du monde perqu. Le cadre, alors, cesserait de jouer le
role qui lui est dévolu dans le dispositif représentationnel de la peinture,
celui d'une signifiance symbolique & effer théorique de distinetion et de
séparation pour acquérir une valeur autonome et en devenir Ja marque et
I'indice.
Si l'ornement du cadre est signe et indice d'une valeur, cest celle, gratuite et
Jdésintéressée, — encore une fois théorique — de la beauté singuli¢re du ta-
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bleau. « Si vous le rouvez bon » écrit Poussin. La condition que formule le
peintre peut, sans dourte, signifier la liberté laissée au commanditaire d’orner
ou non son tableau « d’un peu de corniche d'or mat ». Mais les précisions don-
nées ensuite montrent assez que cette liberté est illusoire. En vérité, le créa-
teur prescrit 4 son client d'adjoindre un cadre & son tableau car celui-ci le mé-
rite par sa beauté ; non seulement done pour en permettre la meilleure con-
templation qui soit, mais pour signifier sa qualité. On comprend micux alors
le déplacement de I'or du fond du tableaux « gothiques » aux marges et aux
bords des tableaux modernes. D'une fonction épiphanique du sacré & effet
signifiant interne & I'ceuvre peinte, effet posant la signification transcendante
des saintes figures représentées, l'or passe & une fonction indicielle de la
beauté propre de I'ccuvre en tant qu'ceuvre d'art dont I'effer signifiant ne
porte plus sur ce gue I'wuvre révile, mais sur la représentation méme qui Ja
constitue en tant que telle. Dis lors, un cadre d’or (fur-il mat et non brillant)
ne peut pas, non plus, ne pas pointer la valeur de Pobjet d’art ; il ne peut
pas ne pas éire, d'une certaine fagon, I'index de 'objet précieux dont l'or
indique le prix, sans que I'on doive nécessairement restreindre ce terme &
son sens marchand. C'est plutdr l'idéologic de 'eavre dart qui serait alors
posée et déclarée par le cadre.
Le cadre est un ornement nécessaire du tableau. En cela, Poussin ne laisse 4
Chantelou aucune possibilité de choix. 11 faut orner le tableau d'un peu de
corniche, car if en a besoin. L'arnement du eadre est une exigence du tablean
lui-méme et non de son peintre. Ici saffirme souverainement I"autonomie
fonctionnelle et esthétique du dispositif représentationnel. L'exigence par
le tableau de son cadre-ormement signifie que, comme représentation, il
s'accomplit et s'épuise dans sa présentation. Il n'a pas d'autre sens ni d'autre
finalité que de représenter quelque chose. Le cadre-ornement est le signe de
la dimension réflexive de la représentation, le fait que non seulement elle
représente des choses (objets et figures) mais qu'elle se présente représen-
tant les choses, Or, comme nous V'avens vu tout i I'heure, i propos de la
distinction des deux lumidres, le cadre comme signe de cette dimension
réflexive en est également 'opérateur. 11 est lopérateur d'un processus que
'on pourrait formuler, de facon abstraite et pénérale, comme la transfor-
mation de la différence simple des contraires — A4 vs B — qui anime Je monde
pergu, I'aspect, la simple vision des choses pour employer les termes de
Poussin (ainsi celle de la figure et du fond) dans la différenciation (ou méta-
différence) des contradictoires — A s won A — qui est, elle, réservée A la
représentation et i son dispositif, qui est méme l'effet le plus puissant de ce
dispositif, le prospect, office de raison, considération attentive des choses qui
ne peut s'effectuer que dans leur représentation.
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Le cadre, en ce sens, est un opérateur de négation cu terme contraire {‘.Ei,..]
dans la visée d'une tautologie négative, si I'on peut dire; alors que la diffe-
rence simple pose une extériorité B par rapport 3 A, la ‘mé‘mdlfférc_ncc d:cs
contradictoires vise 3 poser A comme un absolu sans extériorité : le dispositif
représentationnel, par son cadre, se pose (ou tend i se pc-sr:r}‘mmmc ﬂ.bsl:l!l:l.
En ce sens, le cadre comme ornement wvise & transformer la différence |nﬁ|_1t_i:
du monde pergu A vs B, C, D... (par exemple, les {'sp(‘:lscs.dl:s choses avoisi-
nantes, pour parler comme Poussin) en une différenciation nbsoltfc, A vs
non A, ot A n'admet aucune comparaison avec B, C, D... c'est-d-dire n'au-
torise aucun jugement de convenance ou de disconvenance avec ce qui ne
cerait pas lui, mais seulement un jugement déclaratif de son Aautoprésenta-
tion, un énoncé tautologique de soi par exclusion de tout ce qui n'est pas ui.
A n'est pas ce qui peut étre vu de préférence 4 B, C, D... ﬂ. est « seul com-
parable 3 soi » ce qui ne peut pas ne pas ére vu, parce qu'il n'y a que cela
i voir, . .
D'oir encore une fois, I'équivoque du cadre qui & la fois signifie ce fonction-
nement remarquable du dispositif représentationnel et l'effecrue: tout se
passant comme si le dispositif n’avait nul besoin du cadre pour opérer — en
ce sens le cadre est bien un ornement en supplément au tableau et dont le
tableau peut se passer; en ce sens le cadre est un simple signc‘du fn.nction*
nement spécifique du dispositif — et comme si celui-ci ne pouvait rér‘ailscr ses
effets les plus puissants, son efficace la plus grande, sen pouvoir le pll:ls
irrésistible que par ses bords et ses marges, par ce qui est et n'est pas Jui;
en ce sens, le cadre est nécessaire au tableau ; en ce sens, il est 1:1‘:5,. préc_lsé-
ment ce qui constitue I'ceuvre peinte en tableau, n'ayant r.ml besoin d'éure
empiriquement réalisé pour accomplir sa fonction, son « exigence » pouvant
fort bien suffire —. C'est sans doute cette aporic fondamentale de la repré-
sentation comme présentation de soi que Montaigne fait apparaitre en Ja
mettant en scéne dans essai 28 De Uamitié. _
Par li également, le cadre est le signe et I'opérateur du passage de la modaliré
constative de type empirique de la représentation — elle se présente repré-
sentant quelque chose — 4 so modalité injonctive ou prescriptive de ype
juridique — elle a droit et autorité de se présenter représentant, elle se pré-
sente |égitimement représentant... — On peut alors se demander si la « sur-
charge » ornementale du cadre comme ornement, son exces décoratif que I'on
rencontre souvent dans I'eeuvre classique, ce déploiement « périgraphique »
de ses bords ne serait pas le signe en supplément de ce changement de fnodu-
lités. Certes I'une ne remplace pas 'autre. Mais les modalités injonctive ou
prescriptive « reltvent » la modalité constative d'un plan empirique 4 une
sphire transcendantale dont les opérations portent alors sur la représentation
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elle-méme et son autoprésentation et non sur ¢¢ que la représentation re-
présente. Cette surcharge ornementale qui muliiplic 'ornement du cadre
pouttait étre considérée non seulement comme lindex de lobjet précieux
qu'est le tableau, mais aussi comme le signe de la Iégitimation de la repré-
senmation qui, en supplément au signe-opfrateur qu'est le cadre réel ou im-
plicite, en renforcerait les effets Iépitimants sur le speciateur,

Avant d'examiner comment le cadre-ornement peut ainsi déclarer, dans Ia
représentation meme, les contraintes qui lui sont extéricures, il convient de
maintenir pour un mament encore Panalvse sur les bords ou les marges de
la reptésentation, en précisant les effets de 'ornement comme cadre, cadreage
ou encadrement. Le cadre-ornement — on le sait = n'est jamais ou rarement
pergu comme tel. Cependant, dans et par sa marginalité méme, le cadre a un
elfet de constitution et d'organisation sur 'espace que le tableau représenie,
précisément sur le schéme consticnif de cet espace. Que le cadre soit un
« tondo » ou un ovale, un rectangle ou un carrd, présenté en hauteur on en
largeur n'est pas sans effet sur Parchitectonique interne de 'espace repré-
senté out sur Uarchitecture de la disposition figurative que porte le tableau
au regard, comine, 3 U'inverse, cette architectonique et cette architecture ne
sont pas sans effet sur le cadrape du tablean, Clest cette tension 4 la limite
er sur les limites de [a représentation qu'il nous faut ici intertoger.

D'un edté, nous pouvons envisager le « bord » du tablean comme la poussée
extreme de Uespace qu'il représente, comme la fin au double sens du but et
de I"arrét et comme de Nexténuation du fonctionnement du schéme de repré-
sentation constitutif de P'espace représenté et dont la perspective ne serait
gu'une des dimensions dans le tableau moderne. Il faut concevoir ce schéme,
o ce schématisme, comme un processus seénique, une scénagraphic construi-
sant la scine et sa structure et comme telle déja oévélarice des contraintes
injonctives d'une mise en scine des figures. Dis lors, le cadre n'est plus un
simple « arnement » supplémentaite et néoessaire & la vision théorique du
tableau, il est décor et plus précisément encore, structure au sens le plus
courant du terme, structure architectonique de la scéne et systéme porteur
du décor seénigque, pendrillons des coulisses, sol de seéne en perspective
accélérée, réguligre ou ralentie et frise des cintres.

Mais, en méme temps, avee le décor-cadre, structare de [y reprisentation et
architecture scénique qui porte Phistoire racontée par la disposition des
fipures, apparait une contrainte nouvelle qui est une des dimensions de cette
structure. Elle ne reléve cependant pas de 'espace représenté (bicn quielle
puisse y cxercer indirectement ses effets) mais résulie d'une décision prise
dans un autre espace, 'espace de présentation of le tableay se présente repré-
sentant.
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Le cadre est alars le liew d'une tension entre cette contrainte externe et certe
poussée interne, entre le fonctionnement 4 sa limite et sur les limites dy
schtme de représentation (structure de scbne et par voie de conséquence, de
mise ch scene} et 'effer sur Vespace de représentation (le tableau comme ta-
vola, surface-support) de ka décision de présentation: en un mot, du cadre-
ornement au décor-cadre, s'ouvre le lien de la tension entee une structure
architectonique de représentation et l'effer d'une décision de présentation,
On notera que se retrouvent ici, mais déplacces aux bords et aux marges,
les deux dimensions du dispositil représentationnel, la transitivitd (repré-
senter quelque chose) et la réflexivité (se présenter représentant quelque
chose). On notera également que de méme que 'effer idéologique le plus
puissant du dispositif tend a I'effacement de Ia dimension réflexive au profic
de la transitive, de méme ['effer théorique du cadrage de la représentation
est d'autant plus fort que la perception du cadre est plus marginalisée, plus
latéralisée, pour ne pas dire plus complétement eflacée. Clest d'ailleurs cet
effet théorique de latdralisation ou de marginalisation qui sera idéologique-
ment récupéré par le dispositif méme de la représentation pour exercer ou
tenter <l'cxercer sur le spectateur « attentif » son pouveir le plus fort, pour
conjoindre ou tenter de conjoindre dans une identité indissoluble pouvoir
2t représentation.

L'ornement du cadre - i reprendre encore une fois l'expression de Poussin —
est un licu d'interaction réciproque entre la struciure architectonique — et ses
divers schématismes = de l'espace représenté (le décor de sciéne dans lequel
se déroule le récit de 1'histoire par la disposition des ligures) ot les décisions,
propositions, contraintes et visées de l'espace de présentation oh le dispositif
représentationnel est situé pour {onctionner et produire ses effers. A ce titre,
il est un des lieux de I'espace de représentation, de la avola comme éeran
plastique. Comment 1 licu cette interaction et cette tension ? Qe se passe-t-il
sur les bords de la représentation en général ? Le lieu du cadre — c'est 13 une
des apories de la notion de limite — n'est & proprement parler ni intérienr
ni extéricur i la représentation. Clest un licu sensre puisque le défmic Ja
double négation de ses espaces d*appartenance : Pespace représentd, espace
de présentation. Cette propridté de neutralité du cadre permet de reformuler
le procts de transformation, dont nous avens parclé, de Ia dilférence simple
des contraires cn méradifférence des contradictoires. Le cadre peut alors
étre compris comme un intervalle des bords des trois espaces que conjoint
le tableaun (représenté, de représentation et de présentation) sans que cet
intervalle soit nécessaitement perceptible. Mais méme lorsqu'ils sunt empi-
riquement confondus — comme cela est souvent le cas — le cadre « réel »
indique cet intervalle par supplément signifiant. 11 peur arriver cependant
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que le peintre, en dehors de tout encadrement réel, joue de cet intervalle
de bords pour rendre visibles les divers espaces que le tableau de peinture
met en jew. On comprendra aussi qu'au liew du peintre donnant a voir par
Ii 1a dimension réflexive ou présentative de la représentation, « formulant »
ainsi explicitement, mais par des movens plastiques, sa théorie et Uinterro-
geant de fagon critique, le lieu neutre du cadre soit investi par d'autres ins-
tances qui v trouvent un champ privilégié ot déployer leur pouvoir sur le
spectateur du tableau, C'est alors dans ce lieu que s'énonceront — au delia
méme de la vision et de la contemplation artistiques de I'ceuvre — les injonc-
tions d'une lecture, les contraintes d'un discours idéologique et politigue.
Clest dans ce lieu qu'elles recevront 'autorisation qui leur donne puissance
juridique, autorité qui consacre leur légitimité,

Jai éruadié ailleurs le carton de Le Brun d'une tapisserie appartenant 3 la
série de I'Histoire du Roi ol est représentée la rencontre des deux rois de
France et d'Espagne, en 1660, dans lile des Faisants, & la frontitre des Py-
rénées, ol s'accomplit la paix du méme nom entre les deux Couronnes. Les
deux rois sont au centre de la pitce tendue de deux tapisseries d*apparat de
part et d'autre d'un grand miroir ol leurs silhouettes se refletent. Ils s'in-
clinent I"un vers l'autre et se serrent la main en signe de réconciliation et de
paix, suivis, I'un et l'autre, des délégations frangaise et espagnole dont 'éti-
quette cérémoniclle et diplomatique régle la composition, le nombre des
membres et leur disposition sur la grande scéne de Ihistoire dont la tapisse-
rie de Le Brun dresse les tréteaux tout en déplovant son récit. Comme il est
traditionnel, la tapisserie est enclose dans un cadre somptucusement orne-
menté. Il n'est besoin que de 'examiner, ¢’est-i-dire de déplacer I'attention
de I'histoire mise en scéne et de I'accomoder sur le cadre, pour constater que
tout le dispositif qui v est mis en place n'a d'autre finalité, dans son ornemen-
tation méme, que de supprimer ou tout au moins de dissimuler ce que la
disposition des figures et I'architectonique de la composition donnent immé-
diatement et évidemment & voir (it savoir deux groupes de personnages se
répartissant ¢galement & partir du centre de la représentation et affirmant
une rigourense syméerie de 'image par rapport i son axe médian), pour une
lecture génératrice d'un discours historique et politique ol sont déclarées,
<ans ambages, la supériorité et la préséance de ln monarchie frangaise dans
la personne auguste de son jeune roi, Louis XIV,

Si le cadre de Ia tapisserie, par son insistante présence, indique déja au spec-
tateur qu'il n'y a pas, dans le champ de son regard, d'autre spectacle i voir
que la scéne historique qui v est représentée, son ornementation n'est point
seulement, si 'on peut dire, ornementale, une pure gratuité esthétique et
décorative : ses motifs, dont 'enchainement syntaxique et le contenu séman-
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tique sont cependant parfaitement codés, déclarent ce qui doit étre Iu dans
ce gui me peut pas ne pas étre vu. Mlors que le spectateur voit deux rois, la
décoration du cadre n’en nomme jamais qu'un seul par son monogramme dis-
posé aux angles, son blason, ses armes, et sa couronne entourés par le grand
collier de 'ordre du St Esprit dans le centre supéricur. De méme, alors que
le spectateur voit une disposition des figures qui souligne égalité et équilibre
et contemple dans cette harmonie symétrique, la paix entre les deux monar-
chies ¢t les deux nations, les trophées de victoire que porte le cadre, les fi-
gures allégoriques de la sagesse et de la force, les prisonniers vaincus et en-
chainés comme les cornes d'abondance de part et d'autre d'un cartouche ot
est éerit I'événement-miracle de l'histoire du Roi de France font fire cette
paix comme sa victoire acquise par la sagesse de son esprit et la puissance de
ses armes, qui donne prospérité et abondance & ses peuples.

Toutefois il faut ajouter que jamais le spectateur n'accomodera sur le cadre
ct son ornementation, jamais il ne distraicra son attention de la scéne d'his-
toire ; ou s'il le fait, ce sera non pas pour obéir aux injonctions de lecture
que cette ornementation lui signifie, mais pour en démasquer les intentions
politiques et idéologiques. Dés lor le cadre, par un nouvean tour, ou bien
conserve sa simple fonction d'encadrement de la représentation et toute son
ornementation reste un supplément marginal qui n'est jamais considéré
pour lui-méme, ou bien il énonce les injonctions et les contraintes d’un code
de lecture par son ornementation et celle<ci remplit une fonction idéologique
et politique additionnelle, mais alors étant considéré comme reviétant cette
fonction, le cadre cessera de pouvoir irrésistiblement I'exercer, et par Ia, inci-
tera le spectateur & une position critique de lecture toute contraire 4 celle
qu'il devair induire,

On constate i nouveau cette valeur ambigué du cadre pour le tableau-repré-
sentation: méme lorsque son lieu neutre dlintervalle de bords est investi
par le pouvoir politique et idéologique aux fins d'instruire le regard du spec-
tateur de la vérité de la scéne que le tableau donne & voir par la représen-
tation qu’il porte et de lui prescrire ce qu'il doit lire dans I'énoncé méme de
cette « véritd », méme alors la force neutre de 'intervalle & la marge prévaut
sur tous les contenus qui l'occupent et sur les effets de lecture que ces con-
tenus provoquent dans le tableau, Clest ainsi qu'en opérant la cldture idéolo-
gigque de la représentation, par 13 méme il Iinterroge et la déplace puisque
sa plus forte efficacité dans cette fonction se mesure i sa marginalité et & sa
plus faible prégnance perceptive et cognitive, ¢t qu'au contraire, en visant
i la « prise en considération de sa higurabilité », et des injonctions méra-
discursives que celle-ci communique, les effets supposés de l'ornementation
CII.I fﬂdﬁ.’ s00nt httSJI‘L’HLll].‘i il 5'im'f:rs::n[ lji'll'ls ICI.IF fUlIlTili.I'L’ﬁ.
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Clest, au [ctnd. cette aporie de la marge, de 'intervalle de bords ou du cadre

q:u;:. Montaigne dans le chapitre 28 du ler livre des Essais avait traversée
. : i g :

si I'on peut dire, en s’y maintenant, avait surmontée en la creusant, sans

cesse, fiit-ce au prix de I'absence de la représentation de son ami, pour élever
la sienne propre,

?.rLf décor en ornement de la représentation-conmie-tableau on son cadre
frterne,

L:r chapelle Baglioni dans I'églisc Santa Maria Maggiore i Spello a été déco-
rée en 1501 par Bernardino di Betto dit le Pintoricchio: i sa coupolette, les
ﬁgurt.:s des quatre Sibylles réparties sur quatre tranches lrianguInimsrdEv
coupces 4 partir de la clef de voiite et séparées les unes des autres par quatre
larges bandes ; sur ses trois murs, les scénes de I' Aunonciation 3 gauche, au
fond, de la Nativité e a droite, de Jésus parmi les dacteurs, scines auxquéllcﬁ
ci:ntrcspondem respectivement, au plafond, la « Sibilla Ervtrea », la « Sibilla
I:,urc-pcﬂ » et la « Sibilla Tiburtina » ; la « Sibille Samia » émn; réservée i
l'entrée F!c la chapelle et par conséquent au spectateur. Les noms des Sibylles
sont E-c::tf sur la plateforme des trénes & niche oli elles sont assises ch;.cm;
de ces trénes étant « encadré » par deux autels triangulaires, r:u:;-m{-mes
porteurs d'inscriptions. L'ensemble peint, qu'il s'agisse de la petite coupole
de la chapelle ou de ses trois murs, vient done s'intégrer i I'architecture in-
terne d::‘ I"édifice religicux, la chapelle étant elle-méme parmi d'autres, un
volume internc @ I'espace de I'église, un lieu qui s'ouvre sur la gnuchL: du
p:t‘rmurs du visiteur qui pénétre. 11 s'y intégre comme sa décoration com-
pléte ~ parois et plafond sont entitrement peints — et richement différencide
:;ms i (Il'lrm'crsc. Ehaj:unc des trois parois intégre une architecture ptil'lli.:
m::i:nes Irt-i‘ur d? I ésls?dc représenté ; pour la N;r{:'::':'.r;’. un temple romain
; » sur la moitié droite, occupe le plan intermédiaire de la scéne: un édi-
fce i couple sur plan central et 3 deux ailes se dresse sur son 501.:]1;‘ i de-
gres, au centre, A l'arritre plan de 'épisode de la Dispute de Jésus et des
ul’c:.:-.'eur: de la loi, dont les figures sont disposées sur un dallage de marbre
:.; Ci:!!]]uur :‘addcmr géométrique ; I'Amm.ncmn'au se déroule, elle aussi, sur
7 age de marbre, devant une séric de trois arches monumentales
i;;;::rgjl;;::;:-l[trn&rj [I:;an d'un jardin clos dont la porte, un arc également,
s i au deld tout un monde de figures.
e 5510:‘: sommaire fait apparaitre une opération « constructive »
| i renvoie directement au probléme du cadre et de la représentation : pré-
cisément celle d'un passage, par renversement, du cadre-ornement en décor
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externe au décor-ornement en cadre interne. L'architecture de la chapelle
« contient » une décoration dont elle constitue le cadre « extéricur », mais
cette décoration « contient » 4 son tour des architectures qui dressent le
cadre «interne » des représentations qui y prennent place et dont elles
construisent le lieu. Mais d'une architecture & 'autre, nous sommes passés
de I'édifice réel 3 trois dimensions ol se déplace ct se situe le spectateur (ou
le fidele), i des édifices feints (ou peints) dans un espace illusoire ol se pro-
méne et s'arréte son regard : P'architecture-cadre ol la représentation trouve
e lieu de son décor ornemental s'inverse en une représentation ol 'architec-
wure dresse le cadre décoratif de son lieu. Comment s'effectuc ce renverse-
ment du « réel » dans '« imaginaire » ? Quels procés metil en cuvre?
Quels en sont les movens et les effets ? Ces questions posées sur un exemple
particulier, 3 I'aube du Cinquecento, dans une petite chapelle ombrienne,
n'ont pas d'autre raison —on I'a compris - ni d'autre enjeu que le probléme
du cadre, cest-d-dire celui de la limite du dispositif représentationnel et de
son fonctionnement, entre réel et imaginaire, dans ce qu'il est convenu de
nommer 1'art moderne.
Soit la paroi de gauche représentant I'Annonciation. Nous avons choisi de
commencer par clle pour une raison simple: I'épisode dépeint est narra-
tivement ou historiquement le premier de la série qui décore les autres murs.
Il précide la Nativité comme celle<ci, la Dispute avec les doctenrs: con-
trainte d'une lecture qui parcourt la décoration de I'édifice de la chapelle de
gauche & droite: A-»B—C. Toutefois cette simplicité se complique tres
vite: on ne peut pas en effer ne pas constater la correspondance structurale
entre la paroi de gauche, I'Annonciation, et celle de droite, la Dispute, cor-
respondance qui donne alors & la Nativité centrale, une position exception-
nelle: a—B—4«". Enfin lorsque nous découvrons que dans I'Annonciation, le
peintre a peint son autoportrait sous la forme d'un tableau qui est représenté
accroché au mur de la partie droite de la fresque et qu'il a signé son ceuvre
dans un cartouche placé sous cette représentation, alors il nous faut convenir
que, dans 'ordre de la création de I'ensemble qui décore la chapelle et dans
le temps de la production picturale, ' Annonciation ¢lot la série des trois fres-
ques puisqu'avec elle, en est marqué l'accomplissement: A «( B-C). Le
temps des énoncés narratifs peints s'inverse dans celui que la marque d'énon-
ciation (autoportrait et signature) assigne 3 1'opération de peindre, Et par ce
mouvement en retour, ' Annonciation retrouve le privilege, que nous lui
avions immédiatement accordé, d'ouvrir notre analyse.
Soit done I'Annonciation sur la paroi gauche : comment s'effectuc le passage
de I'architecture de la représentation 4 la représentation de I'architecture ?
I."épisode prend place sur une scéne « illusoire » dont la rampe, représentée
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non seulement parfaitement visible, mais encore décorée d'ornemenms Jde
marbre feint, suréleve le sol seénique par rapport 4 celui de la chapelle oil
est situé le spectateur. Dis lors, c'est moins le récit de annonciation qui est
représente que sa représentation — au double sens iconique et théitral du
terme —; clest image de |'L:|~.ni§m3|:_ sa mise en représentation plus que son
récit JLGEIIL'llIL :im est donnde i ct‘.unlcmr.n[;.r Le cade e HLLI.'II;'IE.‘ﬂ![]!'IItI"U mo-
dific du méme Cop la destination de 'eeavre "I“l n'offre [ras a la connais-
sance du spectateur le réeit d'une « fstoria », mais & sa méditaion, une image
de piéié. Dans le méme temps, une section du mur de la chapelle, le soub-
assement archilt'ctmiqtlc e Ia paroi change de nature autant par la décora-
tion qui s'y inscrit, une margueteric feinte de marbres de umh.l:r que par le
léger creusement, le « trompe Pecil » en retrait par rapport au plan du mur
que ce décor peint provogque : il dresse unc seéne, il construit le support d'un
prosceniums ot sont disposées les figures de "Ange et de Marie,

Pintotiechio, L'dAweoncration (Spello) 1501,

Mais c’est avee Varche de ce prosceninm que s apergoit le plus nettement
Pinversion du dispositif de cadrage ornemental; micux encore, ¢'est cette
arche qui en est Nopérateur, Constitudée de deus pilastres prints et décords
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suppartant un arc en plein ceintre, 'arche « mord » partiellement sur le sol
seénique et la rampe qui le supporte alors que la partie frontale de ses
pilastres et de son are est au plan du mur de la chapelle.

Il releve done A la fois du plan du mur et de Uespace de la scene, du plan
de 'espace de représentation, cette surface que le mur supporte, ot de 'es-
pace de représentation, cette surface que le mur supporte, et de Pespace
représentd ; il ese a la fois, quoique différemment, l'ornement de I'un et de
Paurre. Clese par lui que le regard du spectateur est introduit sur la scene,
par lui que la représentation est situdée dans Parchitecture de fa chapelle,
mais ¢'est aussi par lui que 'épisede représenté, "annonciation, trouve un
licu dans U'espace illusoire représenté. Ainsi s'cffectue la conversion de ar-
chitecture « réelle » de la chapelle en peinture « imaginaire » de la fresque
par unc représentation peinte d'architecture qui est également une cons-
truction architectutée de la représentation : le décor ornemental de 1'archi-
tecture de la chapelle s'y transforme en cadre-décor de la représentation de
peinture d'un de ses murs, Ltarche du prascenizon et 3 un moindre degrdé
la rampe qui la supporte, sont les opérateurs de cette transformation.

Or l'arche est répdeée trois fois dans I'espace représemté, trois arches dont
I'enfilade creuse en profondeur le licu seénique 3 partir d'un mur de scene
qui, i gauche et a droite du prosceninm, reproduit, mais en représentation,
le mur de la chapelle. De méme que I'arche qui cadre le prosceninm ouvre le
mur sur l'espace illusoire représenté et ses licux de méme les trois arches qui
¥ sont « représentdées », et d'abord la premi¢re dentre elles, ouvrent un mur,
également représenté, sur le licu d'un édifice et au deli, sur celui d'un jardin
et au deld encore, sur le monde peint & 'arritre plan. Cet édifice est done
constitué par la succession des trois arches qui en permettent — voire en
exigent = Ia traversée par le regard. Mais deux arches 4 droite et deux arches
# gauche s'ouvrent aussi latéralement pour donner accis 3 I'espace interne
que les murs enferment, un espace dont le regard n'apercoit rien sinon son
obscurité, par I'oculus qui creuse le mur de gauche et la fenétre grillagée, le
mur de droite, deux pans de mur qui cadrent en forme de décor le prosce-
migns. 51 done I'édifice aux trois arches centrales définit un volume architectu-
ral interne par opposition aux lieux de plein air comme le jardin de V'arricre
plan et la terrasse qui le domine, comment caraciériser le prosceninm 2 Est-il
intéricur ou extérieur ?

Il n'est pas possible en effer de discerner s'il est couvert ou non, a la diffé-
rence de I'édifice aux trois arches dont nous apercevons, entre la premidre
et la seconde, le plafond 3 caissons. Par ailleurs, si le décor architectural
du mur de gauche avec sa porte close et son oculus ~.urry_n_ une extériorité
en degd du mur (cbté prosceninm) et une intérioritd au deli, la décorantion
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du mur de droite avee son dlagire et ses livres ouverts et fermds, le bougeoir,
les guitlandes d'éroffe qui, tous, sont les éléments obligds de la chambre de
Marie, évoque Pintimité d'un intéricur. Est-ce & dire que la partie gauche du
Jieu seénigue serait signifide comme extéricure, ¢t la partic droite comme
intérieure plus par les caraciéristiques du décor architectural que par Ly ohis-
position des figures, T'ange & gauche venant de Pextéricur, la Vierge a droite,
&tant 4 l'intéricur # Cene opposition reléverait dés lors moins de Ticona-
graphie de l'annonciation que d'une seénographie, moins de « contetus sé-
mantiques » que dun dispositif structural qui cependant serait avssi un
décor architectural cadrant I'épisode représenté.

11 faut toutefois noter que "ambiguitc se maintient avee insistance puisque le
prosceninm est o fait » d'un espace continu, de la gauche & la droite du sol
scénique, de méme qu'une forme unique d'espace constitue la towalité de
'espace repriésenté : comment peut-i] cire & In fols intéricur 4 une construe-
tion architecturale et extéricure i elle, moins d'y discorner, por abstraction,
deux licux, l'un extéricur, celui de I'ange, et I'autre, intéricur, celui de la
Vierge, deux licux dont la travée centrale du dallage marquerain strucrura-
lement la limite idéale, avant que fe lutrin qui ¥ est posd n'en souligne
icanographiquement la frontiére. Il conviendrait de marquer ¢n outre Ia
fonction de "arche du proscenine dans Fambiguitd de cet espace seénigue,
puisqu’il suvre sur un extéricur imaginaire tout en marquant la cléture dun
mur réel, Extérieur ¢f intérieur, i extéricur i intéricur, Pordre stable des
lieux gue bitit la représentation des architectures dans architecture de la
représentation se transforme dans 'espace labile d'un passage, dans le procis
dynamique d'un parcours d'intervalle.

Ce parcours s'effectue selon deux directions majeures = celles i méme que
les architectures feintes construisent — una direction latérale, de la gauche 4
la droite, parallile au plan de représentation (le mur de In chapelle) et une
direction [rontale, d'avant en arriére, perpendiculaire i ce plan, qui v creuse
une illusoire profondeur. Ces deus directions sont 'une 3 autre articulées
en tau renversé, et 'une ex ['autre, soulipnées et définies par le dallape du sol
scénique : double travée latérale pour le proseeninm, unique travée en pro-
fondeur pour I'édifice aux trois arches. C'est cet ensemble architectural du
décor ornemental, cadre interne de la représentation, qui donne A I'icono-
graphic de l'annoncistion les conditions de sa réalisation, Mais 3 U'inverse,
c'est l'iconographic qui « reldve » cette architecture scénographique dans
la valeur sémantique des « contenus ». Car qui est-ce que ©c procds dyna-
mique de spadalisation structuralement Jéhni comme passage par le décor
architcctural de la scéne et par 'ornement de son sol, sinon, au plan séman.
tique ¢t iconographiyue, une annenciation, le transfert d'un contenu cogni-
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tif d'un sujet 3 une autre ? Qu'est-ce que 'ange sinon le messager et la figure
du message lui-méme, le véhicule de e transport et sa métaphore ?

D'oi la valeur de la porte fermée dans la partie gauche du mur du prosceninm
qui, paradoxalement, signifie l'extéricur dans U'intérieur, c'est-d-dire Ia venue
d'une transcendance dans un licu fermé, la traversée « miraculeuse » de la
cléture virginale. D'ol [a valeur du décor du mur de la partie droite de Ja
scéne qui, tout aussi ouverte latéralement que la partie gauche, paradoxale-
ment signifie I'intéricur dans I'extéricur, ¢'est-d-dire Paccueil et Pacceptation
du message que dénote 'attitude donnée i la figure de Marie ; d'oi la valeur
en particulier de la fenétre grillagée correspondant architectoniquement 2
droite, i la porte fermée & gauche (autant qu'id I'oculus dont nous allons
reconnaitre dans un moment la fonction), mais dont le grillage enferme et
protége mais aussi laisse voir le vase de pureté de la Vierge. A ce titre — et
ce n'est pas le moindre paradoxe de 'ensemble peint — I'image de Dieu Je
Pére sur son nuage entourée de chérubins et celle du rayon de lumigre qui
chute obliquement i travers 'espace pour porter vers Marie la colombe du
St Esprit se trouvent revétir une valeur plus ornementale et décorative que
les représentations architecturales du décor scénique : ces images s'ajoutent
littéralement au fonctionnement structural du dispositif représentationnel et
i la disposition des figures narratives, addition sans doute requise par la
destination de la [resque, celle d'une image de piété accordée aux besoins
et au goiit de ses commanditaires,

La structure du décor d’architecture impose done deux directions, ou deux
passages, i I'espace représenté, l'une, celle du prascenium, latérale, de gauche
i droite, qui est celle de 1a mise en scéne de 'épisode de I'annonciation,
I"autre, celle de la scéne, de U'édifice aux trois arches, en pmfundf:ur, d'avant
en arriére, qui est celle — er c'est ce qu'il faudra démontrer - de la repré-
sentation de cette mise en scéne et peut-étre plus généralement, celle de la
présentation de la représentation, 1l n'est pas indifférent qu'un méme décor
d’architecture en effectuant le cadrage interne du « tableau » les articule I'une
a I'autre. Un premier index de ectte articulation, d'ordre iconographique,
apparait immédiatement comme sa marque figurative : il s’agit du lutrin de
la Vierge dont nous avions déji vu le réle & la frontitre du lieu de l'ange et
du lieu de Marie, Placé également sur la travée centrale du pavement qui est
un des accents forts de la dimension de profondeur, ce lutrin porte un livre
ouvert sur son présentoire moniré obliquement au spectateur @ tout se passe
comme si cet objet, qui est, & proprement parler, un dispositif de mise en
scene de la lecture, érait signifié et figuré par sa position oblique comme
l'opérateur des transformations internes au tableau: non seulement celle
de I'extériorité — le lieu de I'ange, de profil — en intétiorité = le licu de la
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Vierge, de trois quart face — mais encore celle de la vision-contemplation
du « tableau de peinture » dans celle de la lecrure de Uhistoire que ce « 1a-
bleau » donne a voir. Cette deuxitme transformation apparait immdédiate.
ment comme la transformation de la dimension de profondeur (jusqu'a 1'ho-
rizon du monde naturel peint A larritre plan de la fresque) dans la dimension
latérale, paralltle au plan de la représentation, de la disposition des deux
figures sur 'avant scéne, par laquelle un récit se raconte. Le plan obligue du
présentoire du lutrin, plan de rotation du profond et du latéral est ¢gale-
ment la figure de conversion du décor dans le récit: conversion qui est la
réalisation, duns la disposition des figures narratives, des conditions de possi-
bilité de ce récit, c'est-d-dire de la structure architectonique de son décor;
ou a l'inverse, qui est la validation théorique et structurale de cette dispo-
sition dans e dispositif décoratif et ornemental de son cadre.

De ces transformations internes, que la conversion réciproque de Ta scéno-
graphie et de l'iconographie résume, la fresque du Pinturicchio offre une
preuve remarquable. 5i, en effet, nous cherchons 4 construire le réseau pers.
pectif qui sous-tend l'ensemble de la représentation, nous découvrons un
double dispositif i I'ccuvre, comme si les traits d"ambiguité et d'équivocité
des espaces de la représentation se retrouvaient dans leur organisation struc-
turale: le premicr qui se construit & partir de 1'arche du proscenium (dont
nous avons suffisamment souligné la position clef dans le passage de 'archi-
tecture réelle intégrative du décor peint au décor ornemental intéprant
L'architecture feinte, pour qu'il soit nécessaire d'y revenir) se projette en un
axe de fuite qui s’identific au pied du luttin; en revanche, le second, qu'il
est aisé de bitir & partir du dallage 3 décor géométrique de la scine, des
chapiteaux et des bases des pilastres, converge vers un point de fuite situé
au dessous de I'image de Dicu le Pére, « derritre » le pilastre de gauche, aux
deux tiers environ de sa hauteur, point « neutre » 5'1l en est, 4 la diff érence
de P'axe du lutrin, puisque le décor architectural représenté le dissimule et
quaucune « figure » ne le signifie. Le motif de ce déplacement tient 3 ce
que, contrairement aux apparences immédiates, P'espace représenté n'est pas
présenté frontalement, mais obliquement par une orientation des orthogo-
nales vers la gauche. Du méme coup, le point de fuite n'est pas assignable
i l:arrit-rf: plan comme on pourrait le croire, au centre de 'arc d'entrée dans
le jardin, mais dissimulé derritre I'enfilade des pilastres de gauche. Une des
raisons de ce décalage est la position du spectateur (ou du fidéle) dans ce
que nous avons nommé ['espace de représentation, ¢'est-i-dire au centre de
la chapelle devant I'autel. D'oi la « rectification » de ce déplacement par la
projection de 'arche du proscenium sur le pied du lutrin, ceue arche, cadre
architectural du décor peint, dont nous avons reconnu Pappartenance simul-
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tanée et ambigic i 'espace de présentation (licu i partir duquel la fresque
est vue du spectateur) et @ 'espace représenté (forme de ce que la fresque
donne & voir) en opérant la transformation de 'un dans autre au niveau
de Pespace de représentation (3 la fois surface et support, déeran plastique
et plan du mur). DVoh éealement par 1i, attraction et la fixation du regard
du fidele par ce qui seul doit lui importer, 'image de picété ol est donnée i
lire "annonciation.

Toutcfois le dispositif représentationnel dans sa structure architectonique
de décor scénographique continue de fonctionner — si 'on peut dire = au
deli de ses elfers pragmatigues. Le point de fuite de Uarchitecture repré-
sentée que cette architecture 2 la fois montre « structuralement » (cest par
elle que nous Tuvons construit) et dissimule « figurativement » (le premicr
pilastre peint & gauche le cache i I'avil), ce point est cependant vu dans son
invisibilité méme puisque, simultanément, l'oculus de gauche et la fenétre
grillagde de droite le pointent (au sens du pointage d'une arme sur I'objectif),
oculus, fenétre, ¢léments architectoniques, gqui sont des instruments et des
conditions de la vision, les représemants des yeux du « peintre». Ils ne
donnaient & voir, nous l'avions noté, que I'oabscurité intime de 1'édifice ot
le fidéle reconnait la demeure princitre de la Vierge, « fille » du roi David,
Mais au dela de I'histoire sainte, au deli des figures de iconographic ou en
dech d'elles, ils wisent (au sens technique du terme: ce sont des viseurs)
le point structural de convergence du réseau (nous disons « point structural »
pour souligner qu'il ne saurait s'agir d'un point #éel); ce sont des éléments
métafiguratifs d'énonciation ou de représentation tout en éant, et de part en
part, des éléments du décor ornemental de ce que la représentation repré-
sente,

Représentants des yeux du « peintre », disions-nous: en ce sens, ils ren-
voient directement & cet autre éément ornemental du décor scénique, en
apparence encore plus anecdotigque qu'une fendtre ou un oculus, ce portrait
accroché sur le mur de droite du liew « intéricur » de la Vierge: ce portrait
o3t un autoportrait, comme le précise le wexte éerit dans le cartouche placé
au dessous de lui, Le peintre se peint regardant obliquement, hors repré.
sentation, le spectateur-fidile debout devant I'autel de la chapelle Baglioni,
Ainsi I'ensemble du décor de la chapelle est-il signé par celui qui 1'a peint et
qui s’y peint dans son cadre comme un élément du décor omemental qu'il v
représente en présentant, par 1, 'ensemble du dispasitif représentationnel
et I'image de 'histoire qu'il v a donnée i voir.

Peut-éure joue-t-il ainsi, pour son auvre, de fagon quelque peu blasphéma-
toire, quoique dans le eadre de son décor, le réle qu'il fait jouer & Dieu le
Pére dans T'histoire qu'il met en scéne: de méme que la petite image du
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Pere sur son nuage signe avec la colombe de I'Esprit la procréation du Fils
dans le sein immaculé de la Vierge Marie, de méme I'autoportrait du peintre
dans son cadre signe, avec sa légende dans le cartouche, la création de son
cwuvre dans la chapelle Baplioni de Santa Maria Maggiore 4 Spello, mais pour
ce faire, il s'y inclut comme simple ornement de son cadre.

Quelques dizaines d'anndes plus tard, Montaigne fera de méme dans les
Essais, en signalant ou en signant cette opération au chapitre 28 du premier
livee, & propos de la représentation de son ami La Boétie.
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