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L
e scriptorium de la chapelle Sixtine connaît au cours du xvie siècle un succès qui peut surprendre. 
Ses raisons sont à rechercher dans le caractère exceptionnel du lieu de destination combiné au 
prestige du manuscrit enluminé qui acquiert à cette époque un caractère d’autant plus précieux, 

face au livre imprimé, qu’il renvoie à une longue tradition chrétienne associé au Verbe. Les cinq volumes 
composant le Missel du cardinal Juan Alvarez de Toledo se distinguent du reste de la production provenant 
du scriptorium grâce au nombre élevé de miniatures en pleine page qu’ils contiennent 1. Leur exécution dure 
environ vingt années, commençant vers 1540, deux ans après l’élévation d’Alvarez à la pourpre et se termi-
nant vers 1557, l’année de mort de ce dernier.
Important prélat et professeur de théologie ayant fait des études à Salamanque, Juan Alvarez de Toledo (1488-
1557) a pris la pourpre en 1538 sous Paul III, dont il sera un confident. Ses origines – il est le fils du deuxième 
duc d’Albe, Fadrique Alvarez de Toledo (1460-1531) et le frère du vice-roi de Naples, Pedro Alvarez de Toledo 
(1484-1553), faisaient de lui une figure-clé dans le contexte historico-politique de son époque. Il cultivait en 
effet des relations avec les Médicis, les Farnèse, la cour de Charles Quint et Marguerite d’Autriche 2.
Vincent Raymond (actif 1535 – 1557) 3 et Apollonio de’ Bonfratelli (1500 ? - 1575) 4, tous les deux nommés 
successivement enlumineurs officiels du scriptorium papal 5, sont les auteurs de la décoration des missels. 
Leur présence attestée au sein de la corporation romaine des peintres, avant sa transformation en Académie 
de Saint-Luc, les mettait en rapport direct avec des peintres tels que Perino del Vaga et Francesco Salviati 6. 
En nous situant aux croisements de la sémiologie, de la phénoménologie de la lecture et de l’esthétique de 
la réception, nous tâcherons d’éclairer les principes organisateurs du système décoratif et de proposer des 
interprétations en tenant compte de l’objet livre et de son contexte d’usage.
Quelques notions préliminaires avant d’entrer dans le vif du sujet semblent nécessaires. La lecture spirituelle, 
la lectio, est avant tout une manière de lire les Écritures dans la quête du divin, une façon de « tendre les 
voiles » à l’Esprit – pour paraphraser saint Jérôme 7. Lectio et meditatio constituaient deux activités étroitement 
liées dans les pratiques monastiques comme dans celles, plus récentes, de la spiritualité chrétienne 8. Dans sa 
réception esthétique, la lecture, démarche dynamique et interactive, provoque chez le lecteur la production 
d’un objet imaginaire 9. Des schémas, autrement dit un certain savoir, lui sont fournis afin de conditionner 
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l’orientation de son imagination. Quant à l’ornement textuel, il sert d’instrument de concentration et d’inten-
sification de l’attention du lecteur. Sa principale fonction serait – sous la forme de l’ironie, du paradoxe, de 
la surprise, de l’obstacle, etc. – d’attacher la mémoire au jeu des associations produites par l’esprit au travail. 
Dans sa traduction visuelle, l’ornement des manuscrits médiévaux conditionnait l’imagination du lecteur et 
lui indiquait comment lire, mémoriser, goûter et même ruminer les textes, tout en lui offrant des moments 
de repos et de plaisir, suivant le concept rhétorique du ductus 10. Comme nous allons le voir, ces enjeux de la 
lecture méditative offrent aux enlumineurs de l’époque de la maniera un terrain propice à l’expérimentation.

La double page « maniériste »
Dans leur majorité, les miniatures de ces missels sont organisées par paires 11. La double page a une histoire 
longue dans l’univers du livre. Associé à l’idée de l’ouverture comme révélation, cet espace est né grâce 
et avec le codex et devint progressivement une unité sémantique critique 12. Au sein de cette « plateforme 
matérielle » qui ouvre un « espace expressif 13 », les solutions se démultiplient. Jeffrey Hamburger explique 
bien comment les artistes, obéissant à l’« impératif de la double page », mettent en place des structures de 
jonction, de séparation ou de comparaison 14. Dans quelques-unes de ces paires on observe l’usage de cadres 
externes identiques, qui instaurent un sens de symétrie invitant ainsi à un processus de comparaison. Ce 
modèle comparatif n’est cependant qu’un aspect du mécanisme représentationnel opérant dans ces doubles 
pages, comme on le verra à travers l’étude de la paire de la Résurrection (fig. 1).

Fig. 1 – Apollonio de’ Bonfratelli, Résurrection, Vatican, BAV, Vat. lat. 3805, fol. 1 vo - 1 ro.
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Comme dans chaque double page de ces volumes, le verso est 
réservé à la miniature en pleine page, tandis que le recto l’est 
à l’ouverture du texte. Le deux ignudi, dont la première fonc-
tion est celle de porte-imprese (les figures tenant les armes du 
commanditaire), regardent dans la direction du Christ triom-
phant ; leurs visages sont dirigés vers le haut ; leurs expres-
sions sont celles de l’émerveillement. Consolidant davantage 
le fonctionnement de ces miniatures en tandem, les deux putti 
de l’initiale « R » sont tournés vers le Christ, tandis que le 
troisième semble mimer la chute en arrière d’un soldat effrayé. 
Par ailleurs, la lumière émanant de la scène de gauche semble 
déborder et illuminer le texte, qui devient doré, ainsi que la 
structure du feuillet opposé. C’est particulièrement visible dans 
les draperies cadrant l’initiale.
Contrairement aux usages précédents de la double page, où la 
connexion s’effectuait à travers les figures principales, selon le 
modèle des diptyques (fig. 2), dans le Missel Alvarez, elle opère 
à travers les figures ornementales disposées en périphérie. La 
symétrie – fréquemment exploitée dans les siècles précédents – 
n’est ici qu’un prétexte. L’écho entre l’ignudo à droite des armes 
et le soldat du premier plan de la storia suggère un rapport 
visuel renouvelé entre centre et marges. Ces deux pages sont, 
d’un point de vue visuel et sémiologique, déséquilibrées. Si 
le cadre de gauche présente tout simplement la scène de la 
Résurrection, dans la partie droite les artistes questionnent tous 
les aspects de ce que Louis Marin appelle le cadrage général 
de la représentation, en d’autres termes le fond, le plan et bien 
évidemment le cadre 15. Vecteurs de transformation de l’image 
en objet de contemplation, ces deux pages créent un espace 
liminal, où un dialogue peut naître entre l’image et le spectateur.
Les ignudi insistent sur la présence du cadre. Ce dernier devient ainsi un objet auquel on peut accrocher ou 
intégrer des éléments divers 16. Par exemple, le support du texte, qui semble être du cuir découpé et peint, 
est « inséré » dans le cadre, glissant sous ce dernier à gauche, tout en révélant une partie du fond sombre à 
droite, dont la présence est soulignée par les Arma Christi. Parmi ces instruments, la Croix déborde et projette 
une ombre sur le cadre externe (fig. 3), franchissant par conséquent le plan ou la surface de la page écrite en 
direction du spectateur 17. Malgré la présence apparemment peu importante du fond noir, la tridimensionnalité 
du cartouche laisse peu de doutes concernant la possibilité d’imaginer sa continuité, inaccessible au regard. 
Les enroulements de cuir feint de ce dernier servent de support pour trois oiseaux symboliquement liés au 
récit de la Passion, à savoir le pélican, le coq et la colombe, tandis que dans le registre inférieur, des enrou-
lements plus petits dévoilent le fond et la présence de spoglia arrangés de manière à creuser l’espace. Les 
rubans violets entourant les enroulements soulignent davantage la fixation du cartouche. En même temps, à 
gauche, une fine ligne noire entre le cadre et le cartouche trahit la mobilité virtuelle de ce dernier, permettant 
à l’esprit de deviner l’extension du fond noir 18. Cet écart privé de repères visuels entre les deux dispositifs 
d’encadrement entrelacés, travaille et ouvre un lieu de méditation 19. C’est un moment de « silence » comme 
un « espace qui permet l’exploration de la pensée 20 », un intervalle 21 ouvrant la possibilité d’une réflexion. 
Comme on le verra par la suite, cela pourrait être interprété comme la mise en image d’une pratique dévo-
tionnelle. Cette complexité figurative met en place des structures de réception qui fournissent au lecteur une 

Fig. 2 – Livre d’heures, Annonciation, Paris, BnF, 
département des Manuscrits, NAL 3203, fol. 29 vo - 30 ro.

Fig. 3 – Apollonio de’ Bonfratelli, Résurrection, Vatican, BAV, 
Vat. lat. 3805, fol. 1 ro (détails).
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série de possibilités, invitant ce dernier à déchiffrer ce qui se déploie devant ses yeux. À ce stade de l’analyse 
nous pourrions dire que si ces doubles pages sont créées par une symétrie apparente, elles sont maintenues 
ensemble grâce aux attitudes et aux gestes des figures ornementales de la périphérie.
On rencontre de nombreux antécédents de figures dans les marges qui seraient attentives à l’action ayant lieu 
au centre de la miniature. Matteo da Milano (actif 1492 – 1523), avec les manuscrits qu’il a décorés pendant 
son séjour romain, et notamment les feuillets subsistant d’un missel qu’il a réalisé vers 1520 pour le cardinal 
Francisco de Mendoza y Bobadilla (fig. 4), pourrait sans doute constituer une source d’inspiration pour Vincent 
Raymond et Apollonio de’ Bonfratelli 22. Sur l’une des doubles pages de ce missel, Matteo s’engagea dans ce 
type d’expérimentation en plaçant Dieu le Père sur la page de droite, visible à travers le parchemin déchiré 
et indiquant du doigt son Fils crucifié figuré sur la page de gauche, tandis que le regard et la posture de saint 
Jacques, au bas de cette même page, semblent introduire une communication entre deux espaces distincts 23. 
Dans la paire de la Résurrection, les figures du cadre fonctionnent d’une manière plus complexe. Débarrassées 
de toute fonction narrative et iconographique, elles provoquent la fusion des deux feuillets sans tenir compte 
de leurs limites matérielles. Les mêmes éléments actualisent également la figure déictique des marginalia en 
la faisant confluer avec celle de l’admoniteur albertien. Détachés de l’univers monumental des fresques, ces 
ignudi et ces putti en miniature n’attirent pas simplement l’attention du lecteur, ils indiquent une manière de 
voir et de lire, une manière de naviguer à travers l’image et le texte. En d’autres termes, les artistes actualisent 
à travers la trame ornementale les formes du ductus.

Fig. 4 – Matteo da Milano, Crucifixion, Vatican, BAV, Arch. Cap. S. Pietro A.47, fol. 25 vo - 26 ro.
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Par ailleurs, ces figures pourraient également être interprétées comme des signaux visuels, étant donné qu’ils 
proposent un chemin pour le regard allant de droite à gauche, qui n’est pas naturel dans le contexte de la 
lecture 24. En effet, si le lecteur accepte ce chemin il regardera – presque littéralement – à travers les yeux 
de l’ornement, vers la gauche, pour revenir ensuite au texte du fait de la direction de la lumière. L’expansion 
de la croix fonctionnerait alors comme un dispositif bloquant le regard, renvoyant au bras tendu du Christ 
et produisant par conséquent un mouvement circulaire (fig. 5). En tant qu’obstacles, ces figures rythment la 
lecture et créent une distance, condition nécessaire de l’appropriation du texte selon Paul Ricœur 25. Par ailleurs, 
regarder à travers les yeux de l’ornement, « voir comme », n’est pas une proposition anodine : elle trahit un 
fonctionnement métaphorique de l’ornement qui réduit la distance logique entre les champs sémantiques et 
produit un discours nouveau 26. Le même système est adopté pour les paires de la Crucifixion et de l’Ascension 
de la Vierge, où l’on trouve encore une fois les figures porte-imprese en train de contempler la scène sur le 
feuillet opposé, tout en adoptant des attitudes correspondant à l’épisode représenté, à savoir des expressions 
plutôt tristes dans le cas de la Crucifixion (fig. 6), et contemplatives pour l’Ascension de la Vierge (fig. 7).
Nonobstant la tendance, surtout de Bonfratelli, à réutiliser les dessins tout au long de son œuvre 27, le style 
de ces volumes pourrait être caractérisé de « farnésien » du point de vue de la multiplication de strates de la 
représentation 28. Tendance affirmée de l’art maniériste, le questionnement des limites de la représentation dans 
les fresques de cette période connaît une complexité unique 29. Parmi les cas les mieux connus, citons le salon 
hivernal du palais Ricci Sacchetti magistralement décoré par Francesco Salviati dans les années 1550 (fig. 8).
En effet, le support de lecture aux feuillets décorés du Missel Alvarez acquiert systématiquement une forme 
différente de celle du parchemin réel. La solution n’est pas nouvelle mais devient ici systématique et concerne 
exclusivement des manuscrits religieux destinés à être utilisés dans la chapelle la plus prestigieuse du monde 
catholique. Dans le cas du cuir feint, on assiste à un dédoublement plus élaboré, par l’insertion d’un élément 
plus précieux, digne d’accueillir le Verbe et produisant un rapport symbolique implicite à l’idée d’incarnation. 
Contrairement à la pratique commune, le scribe est intervenu ici après l’enlumineur, puisque le texte est placé 
sur le cuir découpé. La décision de présenter le texte sur un support feint intensifie la présence des lettres en 
tant que signes, et ralentit par conséquent la démarche de lecture.

Fig. 5 – Apollonio de’ Bonfratelli, Résurrection, Vatican, BAV, Vat. lat. 3805, fol. 1 vo - 1 ro  
(schéma de l’auteur).
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Fig. 6 – Apollonio de’ Bonfratelli, Crucifixion, Vatican, BAV, Vat. lat. 3807, fol. 60 vo - 61 ro.

Fig. 7 – Apollonio de’ Bonfratelli, Ascension de la Vierge, Vatican, BAV, Vat. lat. 5591, fol. 87 vo - 88 ro.
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Cet enrichissement du vocabulaire décoratif concernant le support du logos incarné fournit un nouveau 
terrain pour les jeux de trompe l’œil. La solution du morceau de parchemin découpé et accroché sur le fond 
de la page de manière tout à fait illusionniste est apparue dans différents codex du Nord de l’Italie vers la fin 
du xve siècle. La déchirure ou le percement du parchemin réel fit également son apparition dans les livres 
imprimés et peints à la main 30. La solution proposée ici croise d’autres traditions de l’art dévotionnel. Au lieu 
d’une déchirure, un écart discret et élégant, produit par le léger décentrement du cartouche, permet l’irrup-
tion des Arma Christi, de manière perpendiculaire par rapport au 
plan de l’image. Dispositif mnémotechnique efficace, prenant ici 
la forme d’un tropaeum crucis que l’artiste place dans la marge du 
texte où l’on trouve habituellement des spoglia renvoyant à la gloire 
de l’empire romain 31, les Arma Christi condensent les épisodes de 
la Passion. Dans le cas de ce feuillet, ils font confluer, grâce à leur 
représentation en trompe l’œil, la violence du récit de la Passion 
et celle que le trompe l’œil impose au regard du spectateur 32. Le 
mécanisme mnémotechnique rencontre l’invention visuelle.
Ce jeu continue dans les enluminures suivantes, où l’on assiste 
à une remise en question progressive du support. Les dispositifs 
encadrants sont emboîtés, superposés, enchevêtrés. Démultipliant 
les niveaux de la représentation par rapport au degré zéro du 
parchemin, le décor met en avant son ambiguïté. Sur le feuillet 
de l’Appel de saint André par exemple (fig. 9), bien que le texte 
s’inscrive sur le parchemin vierge, les enroulements qui échappent 
et passent derrière et devant le cadre – parfois de manière para-
doxale – brouillent la distinction entre transparence et opacité 33. 
Les caryatides s’y appuient, les putti rentrent dedans, tout comme 
les festons et les rubans. Situés au seuil de l’ambiguïté de la repré-
sentation, ces figures instaurent une zone où l’imagination du 
lecteur explore les limites du possible 34.

Fig. 9 – Apollonio de’ Bonfratelli, Appel de saint André, 
Vatican, BAV, Vat. lat. 5590, fol. 17 ro.

Fig. 8 – Francesco Salviati, Kairos, Rome, palais Ricci-Sacchetti.
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Dans le feuillet consacré à la Toussaint (fig. 10), 
contenant le trône de Dieu inspiré du texte de 
la Révélation 35, la vibration sémantique est 
portée à l’excès, toujours à cause de ou grâce 
à l’ornement et au traitement ornemental de 
l’initiale « G ». La phrase « Gaudeamus omnes 
in domino diem festum » déborde du cartouche 
sur le reste du feuillet laissé vierge. L’initiale 
est rendue de manière tridimensionnelle, mais 
son entrelacement avec la lettre suivante, 
complètement bidimensionnelle, introduit une 
crise, un « détail-comble 36 » dans la représen-
tation, que l’on pourrait interpréter comme 
une illustration de l’oscillation entre signe et 
signification qui a lieu quand on lit le texte, 
puisque ce dernier fait corps avec la structure 
décorative et se transforme durant et grâce à 
la lecture. Cet arrangement renforce davan-
tage la dimension réflexive de la méditation et 
provoque encore une fois un effet de distan-
ciation facilitant la compréhension du texte.

Citation textuelle 
et implications théologiques
En dehors d’être un acte et un élément réflexifs, 
la citation constitue l’unité de base du missel, 
puisque ce livre liturgique est composé d’ex-
traits des Écritures. Le discours théologal 
propose, comme le dit Antoine Compagnon, 
une systématique de la citation 37. Dans la 
paire de l’Ascension du Christ (fig. 11), l’évan-
géliste Marc est niché dans l’initiale « V » 
ouvrant sur le texte issu des Actes des Apôtres 
(fig. 12). Il est représenté en train d’écrire la 
partie de son évangile relatif à l’épisode de 
l’Ascension, représenté sur le feuillet opposé. 

Fig. 10 – Apollonio de’ Bonfratelli, Toussaint, Vatican, BAV, Vat. lat. 5591, fol. 204 ro.

Fig. 11 – Apollonio de’ Bonfratelli, Ascension du Christ, Vatican, BAV, 
Vat. lat. 3805, fol. 65 vo - 66 ro.

Fig. 12 – Apollonio 
de’ Bonfratelli, 
Ascension du Christ, 
Vatican, BAV, 
Vat. lat. 3805, fol. 66 ro 
(détail).
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La phrase « in illo/tempor/recvbe/tibvsv/deci 
di/scipv/ap 38 » (visible à l’œil nu) raconte le 
moment du récit ayant lieu immédiatement 
avant l’Ascension, tandis que le texte prin-
cipal raconte le moment intervenant immé-
diatement après cette dernière 39. Ces trois 
moments se trouvent ainsi réunis à travers 
le texte et l’image (fig. 13). Mais c’est peut-
être l’acte même de parcourir mentalement 
les textes et d’effectuer le travail de synthèse, 
qui est mis en scène par la représentation 40. 
Les différents moments de lecture croisent les 
différents moments de production du texte et 
de sa réutilisation. Le texte-source (représenté 
entre les mains de Marc) et son fragment-cita-
tion (écrit par l’évangéliste) ornent le texte-
produit (texte du missel) dont ils constituent 
les ingrédients. Ce n’est peut-être pas un 
hasard que l’évangéliste soit en train de tracer le dernier mot de sa phrase : « ap[paruit] ». Le lecteur est invité 
à compléter mentalement et à visualiser, inévitablement, l’apparition de Jésus à ses disciples.
Une autre instance mettant en exergue le travail de la citation, cette fois clairement liturgique, intervient sur 
le feuillet 204 ro du dernier volume (fig. 10). En dehors de provoquer, comme on vient de le voir, une « crise » 
dans la représentation, cette même phrase en tant que citation est cachée au sein de l’image encadrée. Elle 
est répétée dans le registre inférieur gauche de la scène, inscrite dans le livre ouvert sur les genoux de saint 
André 41. Selon Evelyn Birge Vitz, la citation liturgique devrait être différenciée de la citation biblique, car tout 
en entretenant un rapport avec les Écritures, ces passages sont décontextualisés et insérés dans une ambiance 
performative et sensorielle 42. Dans notre feuillet, l’intégration de la citation dans la scène du visio dei établit 
un lien – certes discret – entre la liturgie et l’image de méditation, dont le caractère fictif est souligné par les 
dispositifs d’encadrement.
En incluant des éléments provenant du vocabulaire décoratif déployé dans les lieux dont Paul III était le 
commanditaire, comme ses appartements au château Saint-Ange (les tissus et rubans) et la Sala Regia au 
Vatican (les ignudi porte-imprese), le cardinal Alvarez ne déclarait pas seulement son statut, il affirmait aussi 
son allégeance politique et théologique. De manière analogue à l’instrumentalisation du dispositif encadrant 
comme véhicule de romanità par Giulio Clovio, ici le cardinal Alvarez opte pour un style romain et plus 
précisément farnésien, rappelant en ceci l’antiphonaire que Charles Quint avait commandé à Vincent Raymond 
pour l’église San Giacomo degli Spagnoli, à Rome 43. Cela nous conduit à penser que cette commande ait pu 
faire l’objet d’une attention et d’une intention particulière. Comment comprendre ces images, étant donné le 
contexte théologique de la période mais aussi le statut de son commanditaire ?
Nous pourrions adopter une approche large en utilisant les notions de meditatio et de ruminatio, qui repré-
sentent un ensemble de pratiques méditatives tout au long des époques médiévale et moderne. Étant donné 
que leur commanditaire était membre de l’ordre des prédicateurs 44, les écrits de saint Thomas d’Aquin 
pourraient aussi éclairer notre interprétation. Dans ces derniers, les images matérielles sont considérées 
comme un passage nécessaire pour l’âme, comme un terrain propédeutique pour l’esprit, à condition que l’on 
ait conscience qu’il s’agit de phantasmes 45. L’initiale « I » de la rubrique (« In die sanctissimo pasche ») est 
placée simultanément sur le cadre et sur le cuir découpé (fig. 1). Attirant l’attention sur les différents niveaux 
d’illusion mis en place, l’initiale en même temps les trahit et freine par conséquent l’imagination du lecteur : 
son emplacement semble précisément indiquer cette ambiguïté 46.

Fig. 13 – Apollonio de’ Bonfratelli, Ascension du Christ, Vatican, BAV, 
Vat. lat. 3805, fol. 65 vo - 66 ro (montage de l’auteur).
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Des circonstances historiques permettent pourtant l’élaboration d’une hypothèse plus cohérente avec les 
activités du commanditaire. Le cardinal Alvarez était proche de saint Ignace de Loyola et il fut membre du 
comité de censure ayant examiné les contenus et autorisé la publication de ses Exercices Spirituels en 1548 47. 
Il est bien évidemment trop tôt pour parler d’une influence jésuite quelconque, mais on ne peut ignorer que 
le lien entre le texte et le commanditaire est – dans ce cas – direct. En dehors d’une disposition favorable, 
dans les Exercices Spirituels, à l’encontre de l’ornement, qui devient perceptible dans la huitième des « Règles 
d’orthodoxie 48 », un élément supplémentaire a été commenté par la critique : le rôle central de la visio imagi-
nativa dans le processus de la conception du lieu (visio loci) 49. Menant un peu plus loin l’analyse, l’aspect 
opaque de la lettre écrite pourrait également être saisi à travers les méthodes ignaciennes de prière. Dans 
la deuxième et troisième méthodes de prière, le disciple est encouragé à prendre son temps et à considérer 
chaque mot et sa signification 50. Les ruptures insérées dans la représentation, soit par le biais d’un support 
réflexif qui fait déplacer l’attention de la signification vers le signe et vice versa, ou bien le fond noir révé-
lant les Arma Christi 51, mais aussi le fonctionnement de l’ornement en tant qu’obstacle, déroutent et piègent 
le lecteur, en d’autres termes ils ralentissent, ils rythment la lecture et par conséquent, la méditation. Les 
écrits ignaciens ne peuvent certainement pas être la seule référence pour l’interprétation de ces décors. Les 
notions d’enargeia (description vive), d’accumulatio (condensation des points d’un récit sous forme de liste) 
et d’asyndeton (schéma d’omission) constituent en effet des tropes puisant leurs racines dans la rhétorique 
classique et les écrits théologiques du premier âge chrétien 52. Néanmoins, cette nouvelle possibilité pourrait 
enrichir la compréhension de ces objets en les rapprochant des débats contemporains entourant la Réforme 
et le Concile de Trente.
La coexistence d’un tel nombre de références théologiques est aussi compréhensible étant donné la vaste culture 
du cardinal Alvarez en la matière 53. Bien avant qu’une préférence jésuite affirmée vis-à-vis de l’ornement 
puisse être observée à la fin du xvie siècle et encore davantage au xviie siècle, le commanditaire domini-
cain de ces manuscrits était au fait des méthodes ignaciennes et assez enthousiaste à leur endroit. La pierre 
angulaire de ce système décoratif, les figures porte-imprese qui accompagnent le symbole de la présence du 
commanditaire, pourraient signifier sa volonté d’intégrer des telles figures ornementales et leurs fonctions 
au sein des pratiques de méditation.

La dinde de l’Incarnation ?
Avant d’arriver au terme de cette analyse, nous proposons également quelques réflexions sur la scène de 
l’Adoration des bergers (fig. 14), le feuillet le plus connu de cet ensemble de missels, attribuée pendant long-
temps à Giulio Clovio. La scène est insérée au sein d’un frontispice architectural composé d’un autel inscrit 
dans un cadre. Le fond est noir, visible derrière le putto en haut au milieu du fronton, mais aussi à travers 
de multiples petites ouvertures. Les tissus violets dans la partie supérieure sont accrochés par le biais de 
nœuds verts pénétrant dans le cadre externe. Ce dernier perd d’une certaine manière son caractère distinct 
de dispositif de présentation et il fait corps avec le reste de la représentation, étant à divers endroits dépassé 
par les ornements faisant saillie. Les tissus et les guirlandes sont employés pour mettre en place un espace 
parcourable par l’imagination du spectateur. La copia de l’artiste sert ici d’obstacle au regard – cette image 
doit être étudiée longuement. Il s’agit d’une célébration visuelle de l’Incarnation du Verbe, comme l’indique 
l’inscription « Et verbum caro factum est », gravée en lettres dorées sur l’autel.
Là où l’on s’attendrait à trouver les armes du cardinal, l’artiste a placé une dinde 54. Un dessin préparatoire 55 
(fig. 15) prouve que la dinde faisait partie du projet initial. Si l’intérêt des artistes pour cette forme peut 
s’expliquer en partie par un goût renouvelé pour les formes de la nature, il est moins aisé de lui attribuer un 
sens symbolique. Le De omnium animantium naturis (fig. 16), livre d’intérêt naturaliste que Pier Candido 
Decembrio a offert à Louis III Gonzague, Marquis de Mantoue, en 1460, nous offre une belle représentation du 
volatile 56. C’est à Giovanni da Udine que l’on doit l’exemple le plus connu, à Villa Madama 57 (fig. 17). En outre, 
l’oiseau constituait l’objet de cadeaux diplomatiques et les cardinaux Lorenzo Pucci et Giovanni Salviati l’avait 
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Fig. 14 – Vincent Raymond, Adoration des bergers, 
Vatican, BAV, Barb. lat. 609, fol. 48 vo.

Fig. 15 – Anonyme, Adoration des bergers, Londres, Victoria 
and Albert Museum, Inv. no 8078.

Fig. 16 – Pier Candido Decembrio, De omnium animantium 
naturis, Vatican, BAV, Urb. lat. 276, fol. 94 ro.

Fig. 17 – Giovanni da Udine, Salon de Clément VII, Rome, 
villa Madama.
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intégré dans leurs ménageries à Rome 58. La 
dinde fait partie d’un ensemble plus vaste de 
représentations d’oiseaux sur notre feuillet. 
Du point de vue de l’art de la mémoire et de 
la décoration livresque, ce motif est commun 
mais aussi très puissant. Fonctionnant comme 
une allusion à l’arbre et au livre de la vie 59, 
les oiseaux apportent une dimension d’ani-
mation virtuelle et la promesse d’un chant 
harmonieux en accord avec le chant angélique 
auquel il est fait allusion dans le registre supé-
rieur de la scène avec l’inscription « Gloria 
in excelsis deo ». Quelle serait la place de la 
dinde au sein de ce système ?
Dans son étude sur l’animal dans la littérature 
de l’âge moderne, Bruce Broehrer propose un 
argument convaincant qui pourrait nous aider 
à voir une fonction exégétique de ces animaux 
suivant une approche d’ordre typologique. En 
effet, il y aurait selon l’auteur une tendance à 
traiter la faune du Nouveau Monde comme 
une récurrence de l’Ancien 60. C’est ainsi que 
la dinde est devenue la nouvelle forme du 
paon. Sous cet angle, sa présence sur le feuillet 
48 ro paraît plus compréhensible. Revêtant le 
symbolisme du paon comme symbole de la 
Résurrection du Christ, la dinde travaille une 
zone de polysémie, notion chère aux huma-
nistes, condensant l’intérêt naturaliste à la 
réflexion théologique, tout en véhiculant des 
allusions topiques. En effet, le même oiseau 
orne à trois instances différentes, le cortile du 
rez-de-chaussée et du piano nobile du palais 
Farnèse à Caprarola (fig. 18) où, situé parmi les 
armes impériales, il fait allusion à l’extension 
de l’empire chrétien au Nouveau Monde 61.

La question qui se pose au terme de cette 
analyse, et pour laquelle il n’est possible 
d’avancer que des hypothèses, faute de preuves 
documentaires, concerne le destinataire et 
l’usage prévu pour cet ensemble luxueux. 
Comme cela a été mentionné en introduc-
tion, ce missel était un exemplaire personnel 
destiné à être utilisé dans le contexte très 
restreint de la chapelle Sixtine. Il s’agit d’un 
lieu aussi officiel qu’intime, comme un frag-

Fig. 19 – Giuliano Amadei, Fragment d’un missel d’Innocent VIII, 
Chantilly, musée Condé, Divers IV-346.

Fig. 18 – Cortile (a), Piano nobile (b), Caprarola, villa Médicis.
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ment provenant d’un Pontifical 62 de la fin du xve siècle permet de le constater (fig. 19). La proximité dans 
l’assemblée garantissait aux prélats assistant à chaque office d’en voir les feuillets décorés. Il est important 
de se rappeler, en outre, que ces livres participaient du spectacle religieux de la messe qui, dans la chapelle 
Sixtine, faisait appel aux sens et à l’esprit de manière exceptionnelle et totalisante. Les décors pariétaux, le 
plafond et, après 1541, le Jugement dernier de Michel-Ange, constituent le fond d’usage de ces manuscrits. 
Les feuillets décorés du missel Alvarez, avec leurs couleurs éclatantes, leurs ignudi et leurs échos, se fondent 
dans le tissu décoratif plus vaste de la chapelle pendant ses moments les plus spectaculaires. Sous l’angle de 
l’espace critique de la double page répondant aux exigences de la lecture méditative, l’étude de ces feuillets 
démontre la polyvalence de la dimension ornementale à cette époque. Prenons une fois de plus l’exemple de 
la croix débordante du folio 1 ro (fig. 1 et 3). Faisant écho aux différentes croix du Jugement dernier et, surtout 
d’un point de vue formel, à celle portée par saint André dans la partie droite, tout en s’associant également 
à la croix des Arma Christi portée par des anges dans la lunette gauche, elle vient compléter et activer pour 
le lecteur le schéma des Arma Christi de la fresque de Michel-Ange 63.
Au moment où les décors maniéristes commencent à ne plus se caractériser par la subtilité du spartimento 
spécifique aux décennies précédentes, la décoration des manuscrits connaît un déclin, surtout après la dispa-
rition de Bonfratelli (1575), dernier artiste dont l’activité est bien connue. Malgré la présence de plusieurs 
enlumineurs à Rome, nous ne disposons pour l’instant que de noms et le pillage des manuscrits de la chapelle 
Sixtine qui a eu lieu en 1798, durant l’occupation française, complique davantage les recherches contempo-
raines 64. Le Missel Alvarez reste un cas de synthèse exceptionnelle, reflétant d’un côté les liens étroits et les 
enjeux artistiques communs entre peintres et miniaturistes, de l’autre la place centrale du manuscrit enluminé 
dans la vie de la chapelle Sixtine au milieu du xvie siècle.

Diplômée de l’université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, Elli Doulkaridou-Ramantani y prépare actuellement 
une thèse de doctorat sur les enjeux de la décoration du manuscrit enluminé romain au xvie siècle, sous la 
direction de Philippe Morel.
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Résumé
Le Missel du cardinal Juan Alvarez de Toledo, théologien, inquisiteur et confident de Paul III, décoré par Vincent 
Raymond et Apollonio de’ Bonfratelli, se distingue du reste de la production provenant du scriptorium de la chapelle 
Sixtine au xvie siècle grâce à l’articulation visuelle des éléments décoratifs, ornementaux et textuels qui entraînent 
des mécanismes de réception singuliers accompagnant l’expérience de la lecture. Renouvelant formes et modalités 
d’énonciation, tout en répondant aux fonctions traditionnellement liées à la lecture méditative, les artistes opèrent une 
synthèse extraordinaire entre l’univers des marginalia et celui des décors maniéristes. À travers une étude qui se situe 
aux croisements de la sémiologie, de la phénoménologie de la lecture et de l’esthétique de la réception, cette contribu-
tion explore la manière dont l’ornement agit et anime l’articulation des registres de la représentation tout en étant une 
source de plaisir et de délectation pour le lecteur/spectateur.

Riassunto
Il Messale del cardinale Juan Alvarez de Toledo decorato da Vincent Raymond e Apollonio di Bonfratelli si differenzia 
dal resto della produzione dello scriptorium della cappella Sistina nel xvi secolo, grazie a l’articolazione visiva di 
elementi decorativi, ornamentali e testuali che istallano meccanismi di ricezione singolari per accompagnare l’esperienza 
della lettura. Attualizzando le forme e le modalità di enunciazione, pur rispondendo alle funzioni tradizionalmente 
associate alla lettura meditativa, gli artisti operano una straordinaria sintesi tra il mondo dei marginalia e le decorazioni 
manieriste. Attraverso uno studio tra semiotica, fenomenologia della lettura e ricezione estetica, questo contributo tenta 
di cogliere come l’ornamento attua e anima l’articolazione dei registri della rappresentazione, pur essendo una fonte 
di svago e divertimento per il lettore/spettatore.
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