
 

 

Les Icônes du monastère de Sainte Catherine 

 

Datant de la fin du IVᵉ siècle, le voyage d’Égérie est un des plus anciens guides de pèlerinage en Terre Sainte, et un 

des seuls écrits de la main d’une femme, qui nous soit parvenu de cette époque. Lorsque Égérie, une nonne venue de 

Galitie, laissa pour la postérité son journal, le Sinaï était déjà reconnu comme un des buts sacrés de pèlerinage, dans 

le sillage de la Terre Sainte. Comme tous les pèlerins, Égérie veut mettre ses pas dans ceux du Christ. Elle veut 

revivre par la prière l’histoire du Salut sur les lieux mêmes de son déroulement. À l’occasion de l’ascension du Mont 

Sinaï, elle note : “C’est avec une peine extrême que l’on fait l’ascension de ces montagnes…”.  Égérie mentionne 

une petite église au sommet du Mont Sinaï, une autre à Choreb et encore une autre aux pieds de la montagne sacrée, 

à côté du Buisson Ardent, qui est entouré, nous dit-elle, d’un beau jardin. On pourrait identifier cette église avec 

l’église que fit construire, selon la tradition, en 337,  l’impératrice romaine Hélène, mère de l’empereur Constantin 

1ᵉʳ, sur le site où elle pense que se trouve le Buisson ardent mentionné dans le livre de l’Exode de la Bible. Cette 

église, entourée d’un beau jardin, Sainte Hélène la dédia à la Vierge Marie. Et avec le temps, le site miraculeux de 

cette église donna naissance au Monastère aujourd’hui connu du nom de monastère de Sainte Catherine. 

 

L’histoire du Monastère commence à proprement parler  au VIᵉ siècle. Les religieux de l’église, souhaitant être 

protégés des raids des tribus nomades du désert, demandent à l’Empereur Justinien d’élever un monastère et de le 

protéger par des fortifications. Situé à 1570 m d’altitude sur les pentes du mont Ste Catherine, dans le Sud de la 

péninsule du Sinaï, difficile d’accès et isolé du reste du monde, Justinien fit construire ce qui est considéré 

aujourd’hui un joyau de l’architecture byzantine. D’après les inscriptions gravées sur les poutres et la façade, les 

travaux de construction furent achevés à la mort de l’Empereur en 565. 

 

Malheureusement, la vie au Monastère du Sinaï sous contrôle byzantin fut de courte durée. L’expansion de l’Islam 

atteint l’Arabie Petraïque et le monastère comme toute la péninsule fut assujettie. Arabes et chrétiens se 

convertissent à l’Islam; seuls le monastère et ses moines restèrent fidèles à la chrétienté. 

 

De manière générale, les musulmans respectèrent les lieux et la mise sous tutelle des bâtiments ne s’accompagna pas 

de dégradation grave. Situation qui pourrait étonner, mais qui n’a rien pour surprendre, si on considère la suite. 

 

En l’an 628, une délégation de moines du monastère se rend auprès du Prophète Mohammed pour lui demander sa 

protection. Celui-ci leur octroya une charte leur garantissant des droits. Le Prophète paraphe un document, 

l’Achtiname, écrit de la main de l’Imam Ali au cours de la 4ᵉ année de l’Hégire, qui constitue un pacte entre 

Mohammed Ibn Abdallah et les moines du Mont Sinaï.    

 

“ Ceci est un message de Mohammed Ibn Abdallah, constituant une alliance avec ceux dont la religion est le 

christianisme ; que nous soyons proches ou éloignés, nous sommes avec eux. Moi-même, les auxiliaires [de Médine] 

et mes fidèles, nous nous portons à leur défense, car les chrétiens sont mes citoyens. Et par Dieu, je résisterai contre 



 

 

quoi que ce soit qui les contrarie. Nulle contrainte sur eux, à aucun moment. Leurs juges ne seront point démis de 

leurs fonctions ni leurs moines expulsés de leurs monastères. Nul ne doit jamais détruire un édifice religieux leur 

appartenant ni l’endommager ni en voler quoi que ce soit pour ensuite l’apporter chez les musulmans. Quiconque en 

vole quoi que ce soit viole l’alliance de Dieu et désobéit à Son Prophète. En vérité, les chrétiens sont mes alliés et 

sont assurés de mon soutien contre tout ce qui les indispose. Nul ne doit les forcer à voyager ou à se battre contre 

leur gré. Les musulmans doivent se battre pour eux si besoin est. Si une femme chrétienne est mariée à un 

musulman, ce mariage ne doit pas avoir lieu sans son approbation. Une fois mariée, nul ne doit l’empêcher d’aller 

prier à l’église. Leurs églises sont sous la protection des musulmans. Nul ne doit les empêcher de les réparer ou de 

les rénover, et le caractère sacré de leur alliance ne doit être violé en aucun cas. Nul musulman ne doit violer cette 

alliance jusqu’au jour du Jugement Dernier (fin du monde)”. 

 

Si d’aucuns doutent de l’authenticité de l’Achtiname, le fait que ce monastère du Mont Sinaï a toujours été respecté 

par les dirigeants musulmans, à commencer par les Arabes et plus tard par les Turcs, tend à montrer que le 

monastère est considéré par les musulmans comme situé dans le Dar El Ahed (maison du pacte) qui définit de jure  

son statut de lieu saint protégé dans l’Islam, selon la volonté du Prophète lui-même. Un autre indice nous est donné 

durant la période iconoclaste. Quand les empereurs iconoclastes interdirent le culte des images,  lorsque Léon III 

ordonne que toutes les icônes soient retirées des églises en 726, jusqu’à ce que, Théodora, à la mort de son époux 

Théophile, promulgue en 843 un édit qui autorisait de nouveau le culte des images, de nombreuses icônes furent 

amenées pour être cachées dans le monastère sainte Catherine de Sinaï. 

 

La vie spirituelle du monastère donc continua à être exercée sous les Arabes grâce au Pacte, mais aussi et par dessus 

tout grâce à la sainteté des moines qui occupaient le monastère. En effet si on songe à tous les instants qui ont défini 

l’histoire de ce monastère, lors de leur visite à l’empereur Justinien, par exemple, lui demandant des bâtiments et des 

fortifications, il leur fut non seulement favorable mais encore vivement désireux d’honorer leur requête : c’est que 

les moines du monastère vivaient leur engagement spirituel dans une ascèse sans égal, avec une propension à la 

charité qui défie tous les périls ;  leur philanthropie s’étendait à tous les habitants de la péninsule.  Lorsqu’ils 

sortaient de leur sanctuaire pour faire une demande officielle, leurs souhaits étaient exaucés : on ne leur refusait rien. 

 

Le Sinaï et son monastère deviennent célèbres à la découverte des reliques de Sainte Catherine, la martyre 

d’Alexandrie. Ste Catherine était connue de Syméon Métaphases dès le Xᵉ siècle. Cela veut dire que la tradition de 

la translation de ses reliques au Monastère a dû se développer aux VIIIᵉ et IXᵉ siècles. En effet, c’est au début du IXᵉ 

siècle que le moine sicilien surnommé ‘Syméon aux 5 langues’ amena des reliques de Ste Catherine en Occident, à 

Rouen et à Trêves, notamment. Ainsi au fur et à mesure que la renommée et la vénération de Ste Catherine 

s’étendaient, le monastère gagnait en importance.  Il en vint à être connu sous le nom de monastère de Ste Catherine 

; et les offrandes votives d’affluer au Monastère, enrichissant par la sorte ses trésors d’art sacré. 

 



 

 

Ce n’est qu’au milieu du siècle passé que le monde a commencé à prendre pleine connaissance de ces trésors et ce, 

grâce aux Professeurs George et Maria Soteriou et la publication préliminaire d’un volume à planches en 1956. Au 

même moment, en 1956, l’Université de Michigan envoie une expédition de reconnaissance au Proche-Orient. Avec 

les Professeurs Forsyth du département de l’histoire de l’art, Mr Anderegg, photographe superviseur des services 

photographiques et le Professeur Kurt Weizmann du département d’art et d’archéologie de Princeton, il fut décidé 

d’organiser une campagne de prospection pour étudier, photographier et publier les trésors d’architecture, de 

mosaïques, de fresques,  d’icônes, de manuscrits illustrés et d’autres objets d’art qui se trouvaient au monastère de 

Sainte Catherine. 

 

Méfiant de ces grands américains qui lui venaient d’on ne sait où,  qui prétendaient être des experts de l’art byzantin, 

l’archevêque du monastère accorde exceptionnellement et bien malgré lui la permission d’étudier les icônes 

exposées dans la salle spécialement aménagée, à côté de la nouvelle bibliothèque, qu’on appelait la galerie des 

images. Il y avait là une centaine d’icônes, pour la plupart appuyées contre les murs sur trois étagères, de sorte que 

les plus grands panneaux qui incluent les plus belles et les plus anciennes icônes, étaient placés tout en haut ; les 

panneaux de taille moyenne et les plus petits sur les étagères les plus basses. Certaines petites icônes étaient 

exposées à part, on ne sait pas très bien pourquoi, sous verre dans des cases. 

 

Deux jours avant la fin de la campagne d’étude, Kurt Weizmann est informé que la bibliothèque ancienne avait été 

convertie en réserve d’icônes. Et on lui accorda la permission d’y aller. Il y vit, alignées sur de vieilles étagères, 

hautes de 10 rangées, un assortiment de plus de 600 icônes et fragments d’icônes dans des degrés divers de 

préservation, du meilleur au pire. De plus, on lui fit voir les 700 icônes de l’église-même, avec les chapelles 

attenantes également utilisées pour entreposer des icônes. 

 

C’est alors qu’il fut décidé, avec l’aide de l’université d’Alexandrie, de faire un effort commun avec l’université de 

Michigan et celle de Princeton pour tenir des archives complètes de chaque panneau dans son entièreté et dans ses 

détails. Ce travail gigantesque fut entrepris en 4 campagnes entre 1958 et 1965. Des travaux de restauration eurent 

également lieu, mais le Pater Gregorios, qui avait suivi avec grand intérêt les techniques utilisées par les Américains, 

avait préféré continuer sous la responsabilité du Monastère. Et il fit appel au Service archéologique de la Grèce qui 

lui recommanda  Mr Margaritoff du Musée Byzantin d’Athènes avec la supervision de Mr Chatzidakis, le très 

capable directeur du Musée. 

 

Le terme icône qui vient du mot grec « eikon » signifiant image, a fini par désigner image religieuse, le plus souvent 

peinte sur un panneau de bois. Les premières icônes furent peintes selon la technique de l’encaustique, qui consistait 

à délayer les pigments dans de la cire fondue. 

Afin de conserver l’éclat des couleurs, les artistes protégeaient parfois leurs icônes d’un revêtement de métal 

précieux, richement décoré, ne laissant apparaître que les éléments les plus importants. Les sources littéraires nous 



 

 

disent que les premières icônes étaient fabriquées pour un usage privé de dévotion personnelle. Et la préférence 

allait bien sûr au format portatif. L’on portait sur soi, en voyage, sa propre icône. 

 

-- Fig. 1 -- 

Le Buste de Christ Pantocrator. 

 

Datant de la première moitié du VIᵉ siècle, H: 84 cm, L: 45,5cm, Épaisseur: 1,2cm. 

Quelque peu plus grande à l’origine, cette icône a été coupée en haut et sur les deux côtés, car les bras, tenus près du 

corps, étaient visibles et les coudes jouxtaient l’encadrement. 

 

Le nettoyage de l’icône a révélé que la tunique du Christ et son manteau étaient peintes en un pourpre saturé, les plis 

mis en évidence par des nuances très subtiles de cette couleur, ce qui donne à la surface une apparence homogène, 

plutôt étalée qui efface les contours du corps. Le clavus était peint en brun pâle qui montre des stries dorées, dont les 

traces sont encore nettement visibles. 

  



 

 

La main qui bénit, tout près de l’échancrure du manteau, expose une paume faite de deux ovales et de doigts tout 

doux, sans ossature. L’autre main tient un évangile épais dont le couvercle ochre porte des traits dorés dessinés 

autour de pierreries. On imagine bien la reliure en cuir et on voit bien ses fermoirs. Des gemmes bleu foncé forment 

la croix centrale, les gamma aux quatre coins et les ronds qui les séparent, tandis que des perles remplissent les 

écoinçons. 

 

Le visage du Christ est d’un ton ivoire avec des rehauts autour des yeux. Il y a des ombres brunes sur les joues et le 

long du nez, mais sous les sourcils, sous les lèvres et autour du cou on voit des touches olivâtres, qui se retrouvent 

dans les encoignures des pupilles. Plus prononcé est l’intense carmin violet des lèvres et des paupières. Ce visage 

d’un modelé fin est encadré d’une chevelure brune et violet qui s’harmonise avec les vêtements et contribue à l’unité 

chromatique du tableau. 

 

Le nimbe doré a une bordure bleu foncé identique au nimbe de la Vierge qu’on va voir bientôt. Près du bord 

intérieur se dessine une ligne de rosettes cloutées. La croix du nimbe est marquée de doubles lignes rouge et de 

rosettes en pointillé. 

 

Le buste du Christ est apposé à une niche brun-olive percée de fenêtres et surmontée d’une corniche blanche que 

surplombent de chaque côté des poignées dorées.  

 

Ce type de Christ Pantocrator est caractérisé par une chevelure qui tombe sur l’épaule gauche, une barbe arrondie de 

longueur moyenne et un bras fermement engoncé dans la manche qui porte un codex orné. Ce type apparaît dans des 

contextes impériaux, où la connexion avec la maison impériale est évidente. La qualité exceptionnelle de cette icône 

nous induit à penser qu’elle fut produite à Constantinople, peut-être durant le règne de Justinien, le fondateur du 

Monastère de Sinaï. Il ne serait pas invraisemblable que cette icône ait été un cadeau royal envoyé au Monastère par 

l’empereur. 

 

  



 

 

-- Fig. 2 -- 

La Vierge entre Saint Théodore et Saint George 

 

VIᵉsiècle, H.: 68.5 CM; L: 49,7cm; Épaisseur 1,5cm. 

Ce deuxième chef d’œuvre d’icône figure La Vierge sur le trône avec l’enfant-Jésus assis sur ses genoux ; elle est 

flanquée par les deux saints guerriers, le général barbu Théodore Stratelates sur sa droite, et le jeune Saint George 

sur sa gauche, tandis que deux archanges se tiennent derrière elle, le regard tourné en haut vers la main de Dieu qui 

dirige au-dessus de la Vierge un flot de lumière. 

 

La Vierge, vêtue d’un marphorion pourpre, est assise légèrement de biais, ses genoux tournés dans une direction et 

ses yeux dans l’autre. Le Christ, dans un vêtement ocre aux traits dorés,  assis sur les genoux de la Vierge, est au 

centre de la composition, dans une attitude réaliste malgré  la taille disproportionnée de sa tête qui souligne sa nature 

divine. En contraste à la mobilité relative de la Vierge à l’enfant, les deux soldats en position frontale campent des 

figures hiératiques.  L’artiste a utilisé sciemment trois manières de dépeindre toutes ces figures : les ombres olivâtre 

sur le visage de la Vierge et son regard de biais suggérant une certaine distance sont appropriés au Divin ; le 

réalisme du visage basané de Saint Théodore et la pâleur de Saint George sont appropriés à des saints guerriers ; et 

les nimbes transparents et les visages et vêtements des anges , dessinés par  touches légères et rapides ont une qualité 

éphémère qui sied bien à leur immatérialité.   



 

 

-- Fig. 3 -- 

Icône à l’encaustique avec Saint Pierre 

 

La troisième de ces chefs-d’œuvre primitifs figure le buste grandeur presque nature de Saint Pierre, vêtu d’une 

tunique et manteau couleur olive, portant un sceptre à croix dans sa main gauche et empoignant trois clefs dans sa 

main droite. À l’instar du Christ et de la Vierge qu’on vient de voir, il est placé dans l’enceinte d’une niche plus 

décorative qu’architecturale mais qui gagne en réalisme avec la couleur du ciel qui change du bleu foncé à un bleu 

plus clair. Tout en haut trois médaillons avec le Christ au centre, la Vierge voilée sur la droite et un jeune saint, très 

probablement Saint Jean l’évangéliste, sur la gauche. Cette composition est très clairement inspirée de l’art impérial, 

notamment des diptyches consulaires du VIᵉ siècle de Constantinople. 

 

Ce qui frappe dans l’expression de Saint Pierre c’est que ce n’est pas celle d’un pêcheur mais plutôt celle d’un chef 

spirituel de l’Église. Si les yeux grand ouverts impressionnent par leur calme et leur concentration, la chevelure 

ondoyante et la barbe peignée sur le côté révèlent une certaine fougue et une certaine impatience. 

 

Nous avons ici l’ouvrage d’un maître dans l’art qui a utilisé avec bonheur les couleurs chaudes des rouge-brun pour 

la peau tout en appliquant des coups de pinceau osés aux rehauts qui réfléchissent la lumière et se rangent dans un 

canevas décoratif. On suggère pour cette icône une datation plus tardive, dans la première moitié du VIIᵉ siècle.  



 

 

-- Fig. 4 -- 

Ailes d’un triptyque avec Saint Théodore et Saint George 

 

Les deux ailes figurent les mêmes soldats guerriers de l’icône de la Vierge, mais au lieu d’être rigides dans des 

vêtements de cérémonie, ils sont représentés ici sur des chevaux, portant une armure romaine, perçant leurs victimes 

avec des lances. Contrairement à la tradition, c’est Saint Théodore qui tue le dragon, sous forme ici d’un serpent 

enroulé, tandis que Saint George perce le front d’un vieil homme assis par terre. Les anges dans les angles 

supérieurs pointent le doigt vers le Christ du panneau central, aujourd’hui séparé du reste du triptyque. 

Ces deux icônes appartiennent à un groupe d’icônes exécutées vraisemblablement en Palestine et peut-être même  au 

Sinaï. Ils sont d’un style éloigné de la tradition classique, caractérisé par un décor en cercles et étoiles sur les habits 

et sur le fond. C’est pourquoi on les attribue aux IXᵉ ou Xᵉsiècle. 



 

 

 

-- Fig. 5 -- 

Sinaï, Icône-calendrier 

 

Le monastère possède les plus anciennes icônes calendrier, qui remontent presque au temps de leur invention à la fin 

du Xᵉ ou le début du XIᵉ siècle.   Cette icône est un des quatre panneaux qui composent une icône-calendrier. Elle 

commence au 12 Janvier et se termine le 27 Février. Chaque jour du mois porte dans un espace clairement réparti 

soit un saint vu de face soit une scène de sa vie, représenté sur un fond doré, avec une inscription qui indique la date, 

le nom du saint et très souvent la nature de son martyre. Ces scènes, comme les saints en station debout, rappellent 

de par leur style et de par leur iconographie les miniatures qu’on trouve dans les menologia. Il n’y a aucun doute que 

ce genre d’icônes était peint par des artistes qui étaient avant tout des miniaturistes. Le style des figures ascétiques 

est typique de la deuxième moitié du XIᵉ siècle. 

 

  



 

 

-- Fig. 6 -- 

Sinaï, Icône avec Moïse devant le Buisson ardent 

 

Les images qui mettent en avant le Buisson Ardent sont très prisées au Sinaï parce qu’elles évoquent, selon la 

tradition, le site sur lequel fut construit le Monastère. Ces images sont de deux sortes, il y a comme ici la 

représentation de Moïse qui délie ses sandales (selon l’Exode 3:2) et une représentation symbolique de la vision de 

la Vierge dans le Buisson ardent. 

Cette icône du XIIᵉ ou XIIIᵉ siècle nous montre un jeune Moïse posant son pied gauche sur une roche du Mont 

Khoreb pour délier plus aisément la sandale. Il porte une tunique bleu clair et un manteau qui change du rouge au 

blanc avec quelques ombres bleuâtres. La composition est équilibrée : la montagne dont le feu consume le buisson 

fait pendant au personnage, la diagonale formée par l’ourlet du manteau et la pente de la montagne avive la scène 

ainsi représentée. Remarquez  en bas de l’icône la présence du donateur dans le coin gauche.  

 

  



 

 

-- Fig. 7 -- 

Sinaï, Icône avec le Jugement Dernier 

 

Dans cette icône du Jugement Dernier, qui est en fait le volet droit d’un diptyque, on voit le Christ en vêtements 

dorés flanqué par la Vierge et Saint Jean-Baptiste (qui forment ensemble la Deësis), les douze apôtres assis tels des 

juges sur des chaises au-dessus d’une ligne courbe qui suggère le ciel, avec un choeur d’anges à l’arrière. Au-

dessous, séparés les uns des autres par l’hetoimasia, le trône et les élus en groupes (apôtres, prophètes, martyrs, 

évêques, moines et femmes) se tiennent à la droite du Christ, tandis que sur son côté gauche, les damnés sont 

exposés à toutes sortes de tortures. 

La délicatesse des figures rendue par des couleurs qui imitent les effets brillants de l’émail est stylistiquement très 

proche de la peinture de miniatures de Constantinople du milieu du XIIᵉ siècle, et il est tout à fait vraisemblable que 

l’artiste de cette icône ait aussi été un miniaturiste. 

 



 

 

-- Fig. 8 -- 

Sinaï, Poutre de l’iconostase. Détail de la Transfiguration 

 

La Transfiguration du Christ, au sommet de l’iconostase,  doit son importance dans le cycle des douze fêtes de 

l’année liturgique au fait qu’elle montre très vivement le dogme des deux natures du Christ. Le Christ est debout 

dans une mandorle, flanqué par un jeune Moïse qui tient les tablettes de la loi et un vieil Elijah, tandis que trois 

disciples sont à genoux, Saint Pierre à gauche qui pointe du doigt, Saint Jacques à droite qui se retourne pour se 

relever et Saint Jean l’Évangéliste au centre qui essaie de se couvrir les yeux. La composition ici est hiératique, dont 

le style et la qualité l’attribuent à un artiste de Constantinople du milieu du XIIᵉ siècle. La mandorle dorée, les 

nimbes, les arcades et les disques dans les écoinçons contribuent à l’impression de lumière intense.   

  



 

 

-- Fig. 9 -- 

Sinaï, Icône avec l’Échelle céleste 

 

C’est encore une miniature qui fut sans doute à l’origine de cette icône, datée du XIᵉ ou du XIIᵉ siècle, représentant 

l’Échelle céleste, dont les trente échelons symbolisent les vertus décrites par saint Jean Climaque dans son traité 

d’ascèse intitulé L’Échelle céleste. La scène est divisée en deux parties égales. À gauche, les moines gravissant les 

échelons du chemin ascétique se dirigent vers le Christ et la grâce de l’amour divin. À droite de la composition, les 

moines qui n’ont pas persévéré dans l’ascèse sont précipités dans le vide par des démons, symboles des vices. Au 

sommet de l’échelle, saint Jean Climaque lui-même est accueilli par le Christ. L’archevêque Antonios, qui fut sans 

doute son successeur à la tête du monastère de Sainte Catherine, le suit, quelques échelons plus bas.  



 

 

-- Fig. 10 -- 

Sinaï, Icône avec la Crucifixion 

 

Cette scène de la Crucifixion, confinée au Christ, à la Vierge et à St Jean révèle des modifications subtiles. Au lieu 

d’être debout, le corps du Christ, drapé dans un pagne transparent, est plié et sa tête aux yeux fermés tombe sur ses 

épaules, tandis que le sang coule à profusion de ses cinq blessures. La Vierge, au lieu de faire un geste de prière, 

croise les bras, et St Jean, au lieu de tenir un codex et de pointer vers le Christ, incline la tête et pose sa main droite 

sur la joue dans un geste de tristesse. Les corps sont très allongés rendus quasiment immatériels, les visages arborent 

tous une mine éprouvée. 

L’encadrement est fait de médaillons de saints disposés dans un ordre liturgique. Au sommet, St Jean-Baptiste est 

flanqué des archanges Michel et Gabriel, qui à leur tour sont flanqués de St Pierre et St Paul. Sur les côtés, suivent 

par paires, les pères de l’église St Basile et St Jean Chrysostom, St Nicolas et St Grégoire de Naziance, ensuite les 

soldats St George et St Théodore, Déméter et Procope, et en-dessous les deux saints stylites, le moine Barlaam et les 

saintes Catherine et Sainte Christine.  

L’emplacement central de Sainte Catherine indique bien que cette icône fut expressément faite pour le monastère. 

Elle est du style typique de Constantinople de la deuxième moitié du XIIᵉ siècle. 



 

 

-- Fig. 11 -- 

Sinaï, Icône avec l’Annonciation 

 

La dernière icône de cette présentation est ce chef d’oeuvre d’Annonciation,  de qualité tout à fait remarquable pour 

sa grande sensibilité et son raffinement extrême. La Vierge  est ici délicate, ce n’est plus la représentation un peu 

balourde du passé,  elle apparaît tendue et appréhensive alors qu’elle délaisse son tissage, cependant que l’ange qui 

s’approche apparaît également hésitant  à regarder le visage triste de la Vierge, qui anticipe sa détresse. Le 

mouvement serpentin de l’ange et l’agitation de son vêtement drapé vivifient l’intensité de la rencontre. La colombe 

du Saint Esprit est en suspens dans un médaillon doré au-dessus de la Vierge. À ses pieds, en bas de l’icône, une 

rivière de poissons et de poules d’eau illustrent une des épithètes de la Vierge, Cette rivière qui donne des  grâces. 

Les couleurs sont peu diversifiées, réduites au bleu et au pourpre intense des habits de la Vierge, et de la bordure des 

ailes de l’ange, le rouge est intense pour le coussin et la laine et un bleu pour l’eau. Le reste est peint en or grisaille 

qui avive les stries du drap de l’ange et octroie une richesse exubérante au trône et à l’architecture du fond. Là 

encore, les disques tournant contribuent au scintillement de toute cette scène.   L’icône, d’après Kurt Weizmann est 

certainement de facture constantinopolitaine et datable de la fin du XIIᵉ siècle. 


