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____ 

10 Giulio Clovio, Heures Farnèse, 
fol. 50v–51r: Paysage avec l’île du Tibre. 
New York, The Pierpont Morgan Library, 
Ms M.69
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____ 

11 Giulio Clovio, Heures Farnèse, 
fol. 26v–27r: La Nativité et Le péché originel. 
New York, The Pierpont Morgan Library, 
Ms M.69
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2010; David Ganz, Medien der Offenbarung: Visionsdarstellungen im Mittelalter, Ber-
lin 2008, pp. 162–177.

	 50	 Sur le potentiel de la double page voir notamment Jeffrey F. Hamburger, 
Ouvertures: la double page dans les manuscrits enluminés du Moyen âge, Dijon/Lyon 

du coin inférieur droit semblent par exemple être amu-
sés par l’épisode (fig. 12), tandis que l’expression d’un 
putto au feuillet opposé est plutôt triste (fig.  13). À 
cette observation viennent s’ajouter l’angle d’ouverture 
du livre et la tendance affirmée parmi les enlumineurs 
actifs à Rome à l’époque de travailler la double page 
de manière critique, jouant sur les différents degrés de 
symétrie, de continuité visuelle ou de comparaison, en 
accentuant souvent le rôle des figures ornementales si-
tuées en périphérie – phénomène également en vogue 
dans les fresques maniéristes.50 Ceci permet de penser 
que Clovio nous propose ici un système ouvert qui 
encourage un positionnement critique  – non seule-
ment esthétique (à cause des nombreuses citations) 
mais aussi d’interprétation. Cette proposition semble 
être soutenue par les attitudes des satyres à gauche et à 
droite de chaque épisode, qui mettent en place un jeu 
où le comique surgit sous la forme de l’inutile et de 
l’intrus, dans le nombre des pieds des satyres, qui varie 

selon les individus (fig. 14). D’une certaine manière, 
les figures dans les niches, point de départ du com-
mentaire, se trouvent encadrées par des figures por-
teuses d’ambiguïté. L’ornement trompe et détrompe à 
la fois le spectateur et l’entraîne dans un exercice spi-
rituel amusant. De plus, les satyres adossés du feuillet 
27r (fig.  14) sont conscients de la situation, et leur 
complicité est trahie par un sourire contrastant avec les 
expressions des autres. Un regard plus attentif relèvera 
l’absence d’étoffe sur leurs épaules et, par conséquent, 
rendra inexplicable la présence du pendentif dans la 
partie inférieure. Les formes semblables, une fois dé-
chiffrées, renvoient à la tromperie des apparences et à 
l’importance d’une observation perspicace. 

En parsemant les Heures Farnèse d’éléments lu-
diques, Clovio actualise la longue tradition des mar-
ginalia comiques en les entrecroisant avec l’esprit 
humaniste de la plaisanterie savante et cultivée, com-
plétant ainsi la dimension rhétorique de sa création. 

____ 

13 Giulio Clovio, Heures Farnèse, 
fol. 26v: La Nativité, détail. New York, 
The Pierpont Morgan Library, Ms M.69

____ 

12 Giulio Clovio, Heures Farnèse, fol. 27r: 
Le péché originel, détail. New York, 
The Pierpont Morgan Library, Ms M.69
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no’s Anthropology”, in: Renaissance Quarterly, LII (1999), pp. 712–741: 718. 
	 52	 Paolo Cortesi, De cardinalatu, San Gimignano 1510, livre II, chap. 9, “De 
Sermone”, c. LXXXVr–LXXXVIIIv. Voir aussi Barbara C. Bowen, “Paolo 
Cortesi’s Laughing Cardinal”, in: Humour and Humanism in the Renaissance, éd. 
par Andrew Morrogh, Florence 1985, pp. 251–259.
	 53	 Baldassarre Castiglione, Il libro del Cortegiano, II.xlii–xciii.
	 54	 Cf. Bowen (note 52), p. 254.
	 55	 Ibidem, p. 258.

	 51	 Dans le cadre de la lecture des Écritures, le sourire suscité par les in-
ventions de Clovio pourrait être mis en rapport avec les propos de Bernard 
de Clairvaux concernant le moment où l’âme rencontre le Verbe. Le sou-
rire devient ainsi un signe de la communication avec Dieu. Cf. Bernard de 
Clairvaux, Sermons sur le Cantique, éd. par Jean Leclerc et al., trad. par Raffaele 
Fassetta, Paris 2007, V, pp. 392sq., 85.11. Sur les points de rencontre entre 
les écrits de Bernard de Clairvaux et ceux contemporains de caractère huma-
niste voir surtout M. Boyle O’Rourke, “Gracious Laughter: Marsilio Fici-

et du savoir-rire pour le courtisan et le cardinal. Il n’est 
pas surprenant que tous les deux puisent leur inspira-
tion dans le De oratore de Cicéron.54 Le cardinal idéal 
pour Cortesi est précisément l’incarnation de l’orateur 
cicéronien pour qui l’humour fait partie de l’arsenal 
oratoire. L’humour fonctionne ainsi simultanément 
comme arme oratoire et véhicule d’enseignement 
chrétien.55 Le contenu éthique et les significations re-
ligieuses des inventions de Clovio relient les deux di-
mensions, au premier abord distinctes. 

La citation donc interpelle le lecteur, le sollicite 
et arrête davantage le regard et l’esprit. Placée dans la 
marge, sur le cadre, dans l’espace déjà censé fonction-
ner comme point de contact avec le lecteur, la citation 
intensifie le dialogue en ouvrant la marge vers l’exté-

____ 

14a–c Giulio Clovio, 
Heures Farnèse, 
fol. 26v–27r:  
La Nativité et 
Le péché originel, 
détails. New York, 
The Pierpont 
Morgan Library, 
Ms M.69

Le comique remplit essentiellement deux fonctions 
dans le cadre de notre manuscrit, l’une dévotionnelle, 
l’autre oratoire. Dans les deux cas, le jeu érudit ne vise 
pas à distraire mais à provoquer un sourire chez le lec-
teur qui prend conscience de la plaisanterie. Le plai-
sir provoqué instaure un climat de connivence entre le 
spectateur et l’objet contemplé, encourageant de cette 
manière la compréhension de ce dernier.51 Le statut 
ambivalent de cardinal, à la fois membre de la curie ro-
maine et haut dignitaire d’une cour mondaine, oblige 
celui-ci à maîtriser cet aspect de la rhétorique cicé-
ronienne, surtout à cette époque de turbulences pour 
l’église catholique. Paolo Cortesi52 et Baldassarre Ca-
stiglione53 ont tous les deux souligné dans leurs écrits 
l’importance de l’emploi des formules humoristiques 
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	 59	 Rothstein (note  21), p.  239. Dans son excellente étude du livre 
d’heures d’Anne de Bretagne, l’auteur qualifie ce dernier de “calculated 
showpiece”.
	 60	 Le tour de sa collection que le cardinal Domenico Grimani ait offert 
aux ambassadeurs de Venise en 1505, reporté par Marino Sanuto (I dia-
rii [1469–1533], Venise 1879–1903, VI, pp. 72–74), constitue un bon 
exemple de ces pratiques. Cf. Patricia Falguières, “La cité fictive: les collec-
tions de cardinaux, à Rome, au XVIe siècle”, in: Les Carrache et les décors profanes 
(note 12), pp. 215–333: 237–240.
	 61	 Cf. Rosalie Littell Colie, Paradoxia Epidemica: The Renaissance Tradition of 
Paradox, Hamden 1976, p. 38. 
	 62	 Cf. Ricœur (note 46), p. 309.
	 63	 Voir à ce propos Alain Michel, “Rhétorique, philosophie, christia-
nisme: le paradoxe de la Renaissance devant les grands courants de la pensée 
antique”, in: Le Paradoxe au temps de la Renaissance, actes des colloques Paris 
1981/82, éd. par Marie-Thérèse Jones-Davies, Paris  1982, pp.  47–58: 
50sq.

	 56	 Cf. Compagnon (note 35), p. 244.
	 57	 L’exemple de la bibliothèque médicéenne, notamment du fond des Plu-
tei, illustre parfaitement cette démarche. Voir à ce propos All’ombra del lauro: 
documenti librari della cultura in età laurenziana, cat. de l’exp. Florence 1992, éd. par 
Anna Lenzuni, Cinisello Balsamo 1992.
	 58	 Vasari (note 2), pp. 218sq. L’Arétin termine sa longue description avec 
une phrase qui laisse entendre que Clovio était souvent sollicité pour son chef 
d’œuvre qu’il était toujours prêt à montrer: “è cortesissimo in mostrando ben 
volentieri le cose sue a chiunque va a visitarlo e vederlo, come si fanno l’altre 
maraviglie di Roma.” En effet le manuscrit était longtemps entre les mains du 
miniaturiste. En 1577, un an avant la mort de ce dernier, l’évêque Alexandre 
Rufino écrivit au cardinal et lui conseilla de lui retirer le manuscrit à cause de 
son âge avancé (Robertson [note 6], p. 34, note 100, et App., nos. 101 et 102). 
Pour Francisco de Hollanda voir Calvillo 2007 (note 4), p. 148 et note 27. 
Pour la collaboration entre Giulio Clovio et Cornelis Cort voir Manuela Bar-
tolotti, “Giulio Clovio e la traduzione a stampa: miniature e incisioni dal fondo 
Ortalli di Parma”, in: Rivista di storia della miniatura, XIV (2010), pp. 174–188.

rieur. De plus, dans un contexte de dévotion privée et 
sous l’ombre de la Réforme, ces éléments ne consti-
tuent pas des choix anodins. Tout en faisant allusion à 
la pratique scolastique du commentaire patristique et 
de l’intertextualité, ils véhiculent en même temps la re-
vendication de ces pratiques éminemment catholiques 
et fortement critiquées par Luther et Ramus.56 Certes, 
il ne s’agit pas d’une œuvre de propagande comme 
on le verrait dans le cas d’une commande publique. 
Et pourtant, la tonification du moral même dans 
le cas des manuscrits d’usage privé est une pratique 
commune.57 De plus, comme il a été mentionné dans 
l’introduction, le caractère propédeutique du livre est 
confirmé aussi par le grand nombre de conseillers et 
hommes de lettres ayant probablement participé à 
son élaboration. Étant membre de l’Accademia dello 
Sdegno, Giulio Clovio avait sans doute pu discuter 
certains aspects de son décor avec d’autres artistes. 
On peut également déduire l’impact du décor par les 
descriptions que lui accordent Vasari et Francisco de 
Hollanda, sans oublier les copies de certains feuillets 
circulant sous forme d’estampes créées par Cornelis 
Cort (fig. 15).58 Par ailleurs, en tant qu’objet de pres-
tige, le manuscrit inscrivait son commanditaire dans 
un cercle de collectionneurs de la noblesse contem-
poraine.59 En d’autres termes, la fonction du livre 

d’heures et la fonction de l’objet de luxe combinent 
une dimension privée avec la monstration d’un objet 
de collection, sélectivement ouvert aux proches de son 
propriétaire.60

La combinaison des pratiques scolastiques du 
commentaire et de l’intertextualité avec les figures 
équivoques du paradoxe et du comique confère à ces 
illustrations une certaine souplesse, qui, sans engager 
réellement l’auteur ou le lecteur,61 rendent possible la 
distance critique ou la “bonne” distance qui encourage 
une lecture active et une réflexion profonde.62 Les mul-
tiples instances de jeu paradoxal de l’ornement qu’on 
a pu relever jusqu’ici peuvent s’attacher au caractère 
propédeutique du manuscrit. En se servant du para-
doxe, Clovio emploie une figure du discours et de la 
pensée chère aux humanistes chrétiens du XVIe siècle, 
non seulement pour son efficacité pédagogique due 
au plaisir et l’étonnement, mais surtout parce qu’elle 
constitue un instrument critique riche en potentiel 
exégétique.63 Frôlant l’ineffable, dépassant la forme, 
comme par exemple le ruban des feuillets 38v–39r 
(fig.  1), la tension permanente et l’effet hypnotique 
de ces inventions créent des foyers où une réalité insai-
sissable peut briller par scintillements. Dans la même 
veine, le comportement paradoxal de l’ornement fonc-
tionne également comme piège pour l’esprit et véhi-
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	 66	 Cf. Andrea von Hülsen-Esch, “Der Rahmen im Rahmen der Buchmale-
rei”, in: Format und Rahmen: Vom Mittelalter bis zur Neuzeit, éd. par Hans Körner/
Karl Möseneder, Berlin 2008, p. 34; Beyer (note 12), p. 41.
	 67	 Cf. Marin 1985 (note 12), p. 4: “J’appelle combles de la représentation, 
tout ce qui se jouera sur les limites de son dispositif en un lieu ou un moment 
qui n’est plus tout à fait son intérieur, son ‘même’; ses excès internes, l’embal-
lement ou l’affolement du dispositif qui ne le détruit ni ne le démolit, mais 
où il fonctionne à trop haut régime, à trop forte puissance.” 

	 64	 Le paradoxe est abordé comme facteur d’humilité et comme remède contre 
la présomption de l’âme par Michel (note 63); cf. aussi Yvonne Bellenger, “Pa-
radoxe et ironie dans les Essais de 1580”, in: Le Paradoxe (note 63), pp. 9–39: 12.
	 65	 Comme Littell Colie (note 61), p. 7, a observé, le paradoxe constitue 
une critique sur ses propres moyens de formulation. Bien que l’auteur ne 
mentionne pas le cas du paradoxe visuel, nous pourrions par analogie sug-
gérer que si le paradoxe rhétorique critique les limites de l’argumentation, le 
paradoxe visuel critique les limites de la représentation. 

cule ainsi des connotations éthiques, rappelant à ce 
dernier sa propre faiblesse et incitant à l’humilité. On 
pourrait interpréter ainsi les putti qui répètent le geste 
de l’enfant Jésus dans les marges comme la mise en 
image de l’esprit d’enfance et d’humilité avec lesquels 
il faut s’approcher des Saintes Ecritures.64 

Questionner les limites de la représentation 
et du support
Tentant d’exprimer l’indicible et le mystère, le pa-

radoxe visuel  – mécanisme de caractère autoréféren-
tiel65  –  finit par remettre en question les limites de 
la représentation et du support. En effet, Clovio fait 
de l’ornement un instrument puissant qu’il utilise 
aussi pour mettre en avant ses préoccupations propre-
ment artistiques. Si la transgression du cadre est en 
quelque sorte ce qui lui confère son vrai sens, au sein 
des Heures Farnèse cette transgression, sous la forme 
du transpercement, devient progressivement déborde-
ment.66 

Celui des feuillets 42v–43r (fig. 16) est tellement 
discret que l’on pourrait le qualifier de ruse de la re-
présentation. Avec un relief accentué par l’architecture 
feinte en saillie, les frontispices mettent littéralement 
en avant leur décoration somptueuse et surtout la pro-
fusion des perles. Les putti, situés à gauche et à droite 
des coins supérieurs, font passer les colliers de perles à 
travers le cadre et sur le plan de la storia. L’animation de 
l’inanimé, le geste calculé des putti et surtout l’absence 
de logique plastique instaurent un excès qui fonctionne 
“à trop forte puissance”.67 Au premier abord, cela crée un 
conflit sur le plan de la représentation. Les perles pla-
cées sur la storia suggèrent une superposition des plans, 

____ 

15 Cornelis Cort 
d’après Giulio Clovio, 
L’adoration des mages. 
Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. RP-P-OB-7138
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____ 

16 Giulio Clovio, 
Heures Farnèse, 
fol. 42v–43r: 
La fuite en Égypte et 
Le passage de la mer 
Rouge. New York, 
The Pierpont Morgan 
Library, Ms M.69
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Sixteenth-Century Italy”, in: The Pontificate of Clement VII: History, Politics, Cul-
ture, éd. par Kenneth Gouwens/Sheryl Reiss, Aldershot 2005, pp. 385–409: 
402 et note 54.
	 71	 C’est une proposition analogue que Jérôme Baschet (note 8), p. 143, 
offre pour le décor de la collégiale de San Gimignano: “On peut alors penser 
que le personnage central qui franchit la bande ornementale est comme le 
prototype visuel de ceux qui franchissent le seuil de la collégiale, pour aller à 
la rencontre du Christ.” Sur la transgression comme moyen d’implication du 
spectateur cf. Arasse (note 22), pp. 576–578.
	 72	 Paris, Bibliothèque Sainte-Geneviève, Ms 1201, p. III. Cf. Jonathan J. G. 
Alexander, “A Newly Discovered Manuscript Illuminated by Giulio Clovio”, 

	 68	 Math. 13,45–46.
	 69	 Job 28,18. Par ailleurs, les cadres de cette paire, dorés et ornés de perles 
et de pierres précieuses pourraient être perçus comme une illustration de ces 
propos.
	 70	 Aurelius Augustinus, “De Doctrina Christiana”, in: Patrologiae Latinae 
cursus completus, éd. par Jacques-Paul Migne, Paris 1841–1855, XXXIV, 
col. 14–122: 63: “Sicut enim Aegyptii non solum idola habebant et onera 
gravia, quae populus Israel detestaretur et fugeret, sed etiam vasa atque or-
namenta de auro et argento, et vestem, quae ille populus exiens de Aegypto, 
sibi potius tanquam ad usum meliorem clanculo vindicavit”. Le passage est 
commenté par Alexander Nagel, “Experiments in Art and Reform in Early 

le plan d’ensemble sur celui de la storia. Or, le déborde-
ment vers l’espace bordé fait que le purement décora-
tif se trouve déplacé. Serait-il possible que le décoratif 
infléchisse la storia ou bien serait-ce l’inverse? L’affini-
té chromatique entre les pendentifs et les vêtements 
de la Vierge et de Moïse plaident pour la deuxième 
solution. Selon cette hypothèse, la subversion fait que 
l’élément décoratif acquiert un statut symbolique grâce 
à son appartenance simultanée à deux registres du sys-
tème décoratif. Dans la lecture des Écritures, la perle 
symbolise le Royaume des cieux.68 Il semble pourtant 
plus convenable, dans le cadre d’une lecture qui se veut 
instructive, de rapporter ici les perles au Livre de Job, où 
la longue liste mentionnant les pierres précieuses et l’or 
se termine par “La sagesse vaut plus que les perles”.69 
Nous pourrions également évoquer les propos de Saint 
Augustin, qui dans son De Doctrina Christiana prêche 
l’appropriation de la sagesse terrestre et son emploi à 
des fins chrétiennes.70 Le bouleversement des fonctions 
conduit ainsi à un jeu de renvois, où l’ornement ac-
tif met en image l’action et le résultat recherché par 
la méditation. La matière précieuse qui envahi l’espace 
de la storia invite visuellement le spectateur/lecteur à 
franchir lui-même le seuil des apparences dans sa quête 
du Divin.71 Le réemploi du modèle d’encadrement que 
l’on peut constater sur le frontispice dun manuscrit, 
conservé aujourd’hui à la Bibliothèque Sainte-Gene-
viève de Paris (fig. 17), où l’artiste a fait abstraction 
des perles débordant sur la storia, rend d’autant plus 
manifeste la valeur interprétative de cette invention.72 

____ 

17 Giulio Clovio, 
frontispice de la 
Paraphrase des 
Psaumes de David. 
Paris, Bibliothèque 
Sainte–Geneviève, 
Ms 1201, p. III
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(BL, Add. 18851), Roman de la Rose (BL, Ms. Harley 4425), Bréviaire Grimani 
(BNM, cod. Lat. I, 99 = 2138), Heures d’Henry VII (BL, Ms. Add. 3524), 
Heures d’Anne de Bretagne (BNF, ms. lat. 9474), Heures Tilliot (BL, Ms. 
Yates Th. 5), Heures d’Alfonso d’Aragon (V&A, Salting Collection, ms. 
1224), Heures Serristori (V&A, ms l. 1722-1921), Heures de Bonaparte 
Ghislieri (BL, Ms. Yates Thompson 29), Missel Romain (Biblioteca Apo-
stolica Vaticana, ms. Barb. lat. 610), Heures d’Eleonora Gonzaga (Bodleian 
Library, ms. Douce 29), Psautier de Paul III (BNF, ms. lat. 8880).
	 78	 Pour la conclusion cf. Cerney (note 4), p. 190.
	 79	 Par ailleurs, cette observation succincte de Cerney sur les rapports 
constitue actuellement objet des débats. Cf. par exemple Beyer/Spies 
(note 16), pp. 12–23; Hans Körner, “Rahmen und Verschlingen: Metamor-

in: Quand la peinture était dans les livres: mélanges en l’honneur de François Avril: à l’oc-
casion de la remise du titre de docteur honoris causa de la Freie Universität Berlin, éd. par 
Mara Hofmann/Caroline Zöhl, Turnhout 2007, pp. 25–33, 435.
	 73	 Cf. Morel (note 41), p. 87.
	 74	 J’utilise ici les notions de “transitivité illusionniste” et de “réflexivité 
décorative” comme elles ont été formulées par Philippe Morel (note 12), 
pp. 286sq. et note 6, à son tour inspiré des travaux de Louis Marin.
	 75	 Cf. Groupe µ, Traité du signe visuel: pour une rhétorique de l’image, Paris 1992, 
p. 184; Catherine Fromilhague, Figures de style, Paris 1995, p. 54. 
	 76	 Cf. Smith (note 4), pp. 16sq. 
	 77	 Cerney (note 4), pp. 179–191. Sa liste comporte les manuscrits sui-
vants: Heures Huth (BL, Ms. Add. 38126), Bréviaire d’Isabelle de Castille 

Nous avons déjà remarqué l’antithèse théorique et 
visuelle entre les grotesques et les paysages (figs. 4, 10). 
Le spectateur voit une représentation en perspective 
que les grotesques sur fond blanc viennent contraster.73 
La présence du texte comble la crise en rendant visible 
le plan de la représentation, dont le paysage consti-
tue la négation. Tandis que dans les autres feuillets 
comportant des paysages l’artiste crée des liens plas-
tiques entre ceux-ci et les marges, l’intensité du jeu des 
contrastes sur les feuillets 66v–67r (fig. 18) fait d’eux 
un cas à part. Les marges abritent encore une fois un 
mélange de motifs tirés des Loges de Raphaël. Cepen-
dant, à l’endroit où s’entrecroisent les bandes verticales 
des grotesques avec le paysage, le paradoxe émerge dans 
toute sa puissance. Le fond blanc passe de la trans-
parence à l’opacité en se superposant au paysage, tan-
dis que l’œil du spectateur parcourt inlassablement la 
marge, cherchant à comprendre la nature de cet espace 
privé de couleur. Le raisonnement reste sans issue et 
pose finalement la question du support. La transiti-
vité illusionniste des marges se trouve infléchie d’une 
dimension réflexive.74 Les constructions transparentes 
se font chose, mais le blanc du fond reste toujours am-
bigu. En effet, le support, d’habitude réel et invisible, 
semble être mis ici en exergue par l’artiste puisque c’est 
le feuillet même, sans couleur, qui cache le paysage. Si-
multanément visible et invisible, transparent et opaque, 
le support constitue la source de la représentation du 
paysage en perspective plongeante, et en même temps il 
l’efface, dans un jeu s’apparentant à l’oxymore.75 

Les effets troublants des feuillets 66v–67r semblent 
être le prélude à la Procession du Corpus Christi (fig. 19). 
Avec cette paire, la collaboration entre l’artiste et le 
scribe, Francesco Monterchi, atteint son point culmi-
nant, puisque la calligraphie de l’un orne le paysage 
de l’autre.76 Clovio abolit toute distinction entre texte 
et image, supprime les marges, fait éclater le cadre et 
représente la procession sur une surface homogène où 
les mots écrits se superposent à la représentation. Ici, 
la tension entre le plan, rendu visible par le texte, et le 
fond de la scène, creusée par la perspective, atteint son 
paroxysme. La surface d’inscription devient invisible, 
alors que le plan devient visible, le texte flotte ainsi 
dans leurs limites. L’acte de contemplation et celui de 
lecture se trouvent enchevêtrés. 

Conclusion
À la fin de son chapitre consacré aux commentaires 

détaillés de chaque folio des Heures Farnèse, Mary Jea-
nette Cerney se livre à un bref survol d’une sélection 
de manuscrits antérieurs ou contemporains de ce co-
dex.77 Elle focalise son attention sur la représentation 
du cadre comme critère qui lui permettra de montrer 
en quoi le manuscrit de Clovio est original. Selon elle, 
les cadres de Clovio font partie intégrante de chaque 
scène, contrairement à la fonction purement décorative 
de ces derniers dans les autres manuscrits de son cor-
pus d’étude.78 Malgré la justesse de cette observation, 
ayant adopté un seul critère, sa sélection est assez vaste 
et crée plus de questionnements qu’elle ne réponde.79
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XVI”, in: Liturgia in figura: codici liturgici rinascimentali della Biblioteca Apostolica Va-
ticana, cat. de l’exp. Cité du Vatican 1995, éd. par Giovanni Morello/Silvia 
Maddalo, Rome 1995, pp. 77sq.
	 83	 New York Public Library, MA 91.
	 84	 Cf. surtout Morel (note 12), pp. 285sq. Sur Clovio et le spartimento cf. 
Fenech Kroke (note 49), pp. 237–302.
	 85	 Cf. aussi Alexander (note 80), pp. 169–172 et note 235.
	 86	 Claire Robertson et Patricia Rubin ont toutes les deux mis en rapport 
les Heures Farnèse avec la chapelle privée du cardinal: Robertson (note 6), 
pp.  33sq.; Patricia Rubin, “The Private Chapel of Cardinal Alessandro 
Farnese in the Cancelleria, Rome”, in: Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes, L (1987), pp. 82–112. Par ailleurs, les similarités des cadres des tapis-
series que Salviati avait dessinées pour Pier Luigi Farnese avec les cadres des 
Heures Farnèse ont été depuis longtemps relevées (Iris H. Cheney, Francesco 
Salviati [1510–1563], Ph.D. Diss., New York University, 1963, Ann Arbor 
1963, I, p. 135). En ce qui concerne la nature de l’influence que l’un aurait 
pu exercer sur l’autre, la voie de la réciprocité, ouverte par Catherine Mon-
beig Goguel, prolongée par l’article de Sylvie Deswarte-Rosa et soutenue par 
Elena Calvillo, nous semble être la plus pertinente. Cf. Catherine Monbeig 
Goguel, “Giulio Clovio, ‘nouveau petit Michelange’: à propos des dessins du 
Louvre,” in: Revue de l’art, LXXX (1988), pp. 37–47; Sylvie Deswarte-Rosa, 

phosen der Kartusche”, in: Rahmen: Zwischen Innen und Außen. Beiträge zur Theorie 
und Geschichte, éd. par idem/Karl Möseneder, Berlin 2010, pp. 41–71. 
	 80	 Bodleian Library, Oxford, Ms Douce 29. Le manuscrit est actuellement 
attribué à Vincent Raymond (cf. Jonathan J. G. Alexander, The Painted Book in 
Renaissance Italy: 1450–1600, New Haven 2016, pp. 162sq.). Pour une pro-
position différente cf. Angela Dillon Bussi, “Una serie di ritratti miniati per 
Leone X e un poscritto di novità su Matteo da Milano e sul libro in epoca 
leonina”, in: Rivista di storia della miniatura, I/II (1996/97), pp. 17–33: 27, 
note 3. Cf. aussi Voelkle (note 19), pp. 37–41. La comparaison effectuée 
par Voelkle contient les traits principaux qui permettent de rapprocher les 
deux manuscrits, à savoir, l’utilisation de la double page, la mise en page ty-
pologique, l’absence de calendrier, le même nombre de paires. Calvillo 2003 
(note  4), pp.  252sq., retient les Heures d’Eléonore Gonzague et propose 
que les deux manuscrits aient comme source visuelle commune le Bréviaire 
Grimani.
	 81	 Cf. Emilia A. Talamo, Codices cantorum: miniature e disegni nei codici della Cap-
pella Sistina, Florence 1998, pp. 91sq.
	 82	 Cf. surtout eadem, “The Codices of the Sistine Sacristy”, in: The Lost Man-
uscripts from the Sistine Chapel: An Epic Journey from Rome to Toledo, cat. de l’exp. Dal-
las 2011, éd. par eadem/Elena de Laurentiis, Madrid 2010, p. 11 et note 25; 
eadem, “La produzione di immagini per lo ‘scriptorium’ sistino nel secolo 

Considéré strictement dans le contexte des livres 
d’heures, ce manuscrit est souvent présenté comme 
une coda à ce type de production qui sera remplacée 
par les livres d’heures imprimées avant de disparaitre 
complètement. La décoration de ce manuscrit, notam-
ment l’emploi de la double-page combinée à l’expres-
sivité de l’ornement, permet de le comparer avec les 
Heures d’Eléonore Gonzague (fig. 20).80 La varietas et 
l’interaction de l’ornement sont pourtant beaucoup 
plus marquées dans le cas des Heures Farnèse, tandis 
que l’appareil décoratif des Heures d’Eléonore Gon-
zague se réfère entre autres à des modèles du canon 
romain tout en jouant moins sur la syntaxe décorative 
et les niveaux de représentation. Sa période d’élabora-
tion coïncide avec la production d’une série de chefs 
d’œuvre du scriptorium de la Chapelle Sixtine de la part 
de Vincent Raymond de Lodève (fl.  1535–1557). 
Raymond avait un double statut et acceptait également 
des commandes privées.81 Les deux artistes se connais-
saient et la présence de Clovio au sein du scriptorium 
ne peut pas être exclue,82 d’autant plus que quelques 
années plus tard il collaborera dans la décoration du 
Lectionnaire Farnèse.83

Cependant, le manuscrit des Heures Farnèse peut 
être considéré dans un contexte plus large de pro-
duction artistique maniériste grâce à l’accent mis à 
la systématisation de l’articulation ornementale, ce 
que Vasari appelle spartimento.84 L’artiste gère magis-
tralement le dispositif de la double page, les cadres 
illusionnistes, et les jeux texte/image. La logique fi-
gurative des systèmes décoratifs de la période y est 
également présente, ainsi que la citation systématique 
d’œuvres célèbres. Les critères mentionnés ci-dessus 
concernent à la fois les domaines du manuscrit enlu-
miné et de l’art monumental.85 Pour cela il serait inté-
ressant d’étudier de plus près les rapports entre Clovio 
et Francesco Salviati. Dans le cadre de cette contri-
bution nous retiendrons leur intérêt partagé pour la 
remise en question de l’intégrité du système de l’enca-
drement et les moyens d’ouverture d’un dialogue entre 
la storia et l’ornement.86

On comprend mieux maintenant la fusion que 
Clovio met en place au sein de son livre, surtout par 
rapport à l’usage systématique de la double page. En 
parcourant le livre on se rend vite compte que le peintre 
alterne le traitement du support, tantôt en respectant 
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18 Giulio Clovio, Heures Farnèse, 
fol. 66v–67r: Paysage avec grotesques. 
New York, The Pierpont Morgan Library,
Ms M.69
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____ 

19 Giulio Clovio, Heures Farnèse, 
fol. 72v–73r: Procession du Corpus Christi. 
New York, The Pierpont Morgan Library,
Ms M.69
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miniatura in Italia: dal tardogotico al manierismo, éd. par Antonella Putaturo Donati 
Murano/Alessandra Perriccioli Saggese, Naples/Cité du Vatican 2009, II, 
pp. 469–477: 472.
	 87	 Notre thèse (note 29) tentera de fournir de plus amples éléments de 
contexte qui ne peuvent faire l’objet d’une discussion détaillé au sein de la 
présente analyse sans dépasser les limites de son propos. 

“Le mage, le calice, les enluminures et le reste: Francesco Salviati et Fran-
cisco de Holanda entre Rome et Venise, 1538–1540”, in: Francesco Salviati 
et la bella maniera, actes des colloques Rome/Paris 1998, éd. par Catherine 
Monbeig Goguel/Philippe Costamagna/Michel Hochmann, Rome/Paris 
2001, pp. 313–353; Calvillo 2003 (note 4), p. 366. Voir aussi Silvana Pet-
tenati, “Giulio Clovio miniatore dei principi e principe dei miniatori”, in: La 

les limites matérielles (dans le cas des frontispices), 
tantôt en les remettant en question (quand il peint les 
paysages en bas-de-page). Le principe de comparai-
son induit par la symétrie de la double page d’un côté 
est combiné avec le traitement en tant que support 
continu et homogène de l’autre. Clovio transpose la 
liberté dans le traitement du support de la représenta-
tion dans un manuscrit minuscule. De ce point de vue, 
le surnom vasarien de “petit Michel-Ange” permet de 
supposer que l’artiste croate avait également intégré 
les leçons de l’articulation syntaxique du plafond de 
la Sixtine.87

À la lumière de cette analyse, il apparaît que le 
chef d’œuvre de Giulio Clovio se distingue grâce à son 

envergure et à la mise en place d’un système élaboré, au 
sein duquel l’intensité de l’investissement syntaxique et 
sémantique de l’ornement est véritablement unique en 
son genre. Clovio exploite la forme du livre d’heures 
pour dévoiler complètement le potentiel de la syntaxe 
décorative maniériste qu’il a pu expérimenter aupara-
vant de manière moins osée. L’appareil ornemental des 
Heures Farnèse opère des nombreuses fonctions et ac-
tualise, en jouant sur les modes d’énonciation manié-
ristes, plusieurs constantes décoratives du manuscrit 
enluminé destiné à la dévotion privée. À travers l’orne-
ment, la métaphore architecturale et le jeu de mémoire 
provoquent l’imagination du spectateur tout en véhi-
culant des messages concernant les enjeux artistiques 

____ 

20 Vincent Raymond, 
Heures d’Eléonore 
Gonzague, fol. 39v-40r: 
Le passage de la mer 
Rouge et La fuite 
en Égypte. Oxford, 
Bodleian Library, 
Ms Douce 29
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	 88	 Par ailleurs, les Heures Farnèse, si influencées par les décors maniéristes, 
deviendront à leur tour une source d’inspiration pour des décors postérieurs, 
avec lesquels elles rentreront en interaction. C’est notamment le cas de la 
Cappella del Pallio, décorée par Salviati après 1548, ainsi que pour les pay-
sages du Palais Farnèse à Caprarola. Cf. Rubin (note 86); Luisella Cignini, 
“Giulio Clovio e gli affreschi della cappella del palazzo”, in: eadem, Il paesaggio 
nella decorazione del Palazzo Farnese di Caprarola, Viterbe 2013, pp. 119–132. Je 
remercie Florian Métral pour l’indication de cette référence.
	 89	 Cf. Jean-Claude Bonne, “Entre ambiguïté et ambivalence: problématique 
de la sculpture romane”, in: La part de l’œil, VIII (1992), pp. 147–164: 164; 
Voir aussi Baschet (note 8), pp. 181sq.

et religieux de la période.88 Il semblerait enfin que les 
paradoxes et les plaisanteries intelligentes de l’orne-
ment deviennent aussi les instruments d’une propé-
deutique qui distrait et instruit à la fois le lecteur. Et 
c’est le propre de l’ambiguïté, que l’artiste fait glis-
ser entre les feuillets par le biais de ces jeux ludiques, 
d’entraîner le lecteur à une quête de sens qui – pour 
paraphraser Jean-Claude Bonne – tend à l’infini.89
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Abstract

This essay discusses the functions of ornament within 
the decorative system of the Farnese Hours, a manuscript 
decorated by the Croatian artist Giulio Clovio for Cardinal 
Alessandro Farnese. Employing elements of visual semiotics, 
phenomenology of reading as well as aesthetics of reception, the 
author explores and attempts to interpret and contextualize its 
decorative syntax.

Reputed for his ability to imitate and skillfully combine an 
array of visual sources and artistic traditions, Clovio combined 
long-standing manuscript mechanisms and themes with the 
decorative principles (or enunciative modalities) of monumental 
painting. While the role of the imagination as a guide is more 
or less evident, Clovio also exploits visual paradox and citation 
in order to challenge the status of representation and enrich the 
reading experience. A veritable propaedeutic instrument in the 
hands of the artist, ornament draws the viewer into an imaginary 
structure and plays with gaze and spirit throughout the 
meditative experience; it entraps, distracts and at the same time 
instructs the viewer/reader, in the reflexive, ironic and playful 
way of the mannerist idiom.
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