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HISTOIRE DE L’ART NO 97 – L’HORLOGE PUBLIQUE COMME ORNEMENT DE LA CITÉ

Florian Métral 

L’horloge publique  
comme ornement de la cité
Discours, pratiques et représentations (xve-xviie siècle)

Tous les jours, à midi, d’étranges attroupements se forment en diverses villes 
européennes : à Berne, devant la Zytglogge (1530) ; à Prague, devant l’Orloj (1490) ; 
à Strasbourg, devant l’Horloge astronomique (1574). À Venise, devant la Torre 
dell’Orologio (1499), c’est seulement les jours de l’Épiphanie et de l’Ascension que 
se réunit la foule de curieux, pour l’essentiel des touristes, smartphones en main, 
prêts à immortaliser une chorégraphie mécanique vieille de près de cinq siècles, 
demeurée presque inchangée : un jeu d’automates horlogers de la Renaissance, 
durant quelques secondes à peine, dont la désuétude technologique ne semble rien 
avoir ôté à la puissance d’émerveillement. Devant ces spectacles d’un autre temps, 
les guides se plaisent à raconter, inlassablement, la même histoire : celle de leur 
créateur, un maître horloger, dont les yeux auraient été crevés par le conseil de la 
ville afin que jamais il ne reproduise son chef-d’œuvre dans une autre cité. Que ce 
récit se retrouve partout – avec une rare insistance à Prague et à Strasbourg – suffit 
à en identifier la nature folklorique. Sédimentée au cours du xixe siècle, dans un 
esprit campaniliste, voire nationaliste, cette légende urbaine n’est toutefois pas 
sans intérêt pour l’histoire de l’art. D’une part, elle souligne le statut de l’horloger, 
révélateur de l’ennoblissement d’une profession qui se constitue à la Renaissance. 
D’autre part, elle conduit à envisager l’horloge publique moins comme un ins-
trument technique et scientifique que comme un monument ou, pour le dire 
dans les termes de la Renaissance, un ornamentum civitatis (ornement de la cité).

Si la vaste question de l’ornementalité 1 des horloges publiques de la Renaissance 
ne saurait être traitée ici de manière exhaustive 2, nous nous proposons d’en dégager 
quelques jalons principaux, selon une articulation en quatre temps. Nous examine-
rons d’abord, à travers le Plaidoyer (1608) de l’avocat grenoblois Claude Expilly, la façon 
dont la pensée juridique consacre l’horlogerie monumentale comme une invention 
à la fois utile – au regard des usages de la communauté urbaine – et belle, en tant 
qu’expression visuelle d’une autoconscience civique, au cœur de laquelle se tient la 
figure de l’horloger, personnage majeur de la cité. Ce jalon posé, nous analyserons 
la place plus large que revêt l’horloge mécanique dans la hiérarchie des inventions 
modernes à travers la série gravée des Nova reperta (1590‑1600) de Giovanni Stradano, 
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en nous concentrant plus particulièrement sur la représentation de l’atelier de 
l’horloger, où se forge non seulement la machine, mais aussi sa destination civique. 
Horloger, sculpteur, peintre et même astronome : tous sont des Enfants de Mercure, 
thème iconographique central que nous explorerons ensuite à partir d’une gravure 
attribuée à Baccio Baldini, laquelle révèle non seulement la place sociale privilégiée 
de l’horloger par rapport à ces autres professions, mais aussi leur vocation commune 
à orner l’espace civique. L’ultime partie nous ramènera à Grenoble, pour examiner 
la nouvelle tour de l’Horloge du pont, achevée en 1603, dont le programme décoratif 
constitue l’un des exemples les plus accomplis, à la Renaissance, d’horloge publique 
monumentale comme ornamentum civitatis.

« Utile » et « belle » : Claude Expilly  
et l’invention de l’horlogerie mécanique
En 1608, Claude Expilly fait paraître Plaidoyez, recueil de ses interventions les plus 
marquantes (et victorieuses) devant le parlement de Grenoble 3. Dans le « Plaidoyé 
troisièsme », relatif à un litige survenu en 1604, l’avocat défend Laurent Grégoire, 
« maître » chargé depuis 1573 par la commune de Grenoble de « conduire » – autre-
ment dit de pourvoir à l’entretien de – l’« Horloge du pont 4 », achevée en 1567 et située 
à l’articulation de la vieille ville, sur la rive gauche de l’Isère, et du quartier Saint-
Laurent, sur la rive droite. Une vue d’après Joris Hoefnagel, publiée en 1581 dans 
Civitates Orbis Terrarum de Georg Braun, en offre l’une des rares représentations (fig. 1).

L’Horloge du pont, édifiée à partir des années 1560, ne constituait pas l’unique 
garde-temps public de la cité. Grenoble s’était dotée, dès la fin du xive siècle, d’une 
première horloge mécanique placée sur le clocher de la collégiale Saint-André, 
puis, à partir de la seconde moitié du xve siècle, d’une deuxième, installée sur le 
clocher de la cathédrale Notre-Dame 5 – deux mécanismes dont l’entretien incom-
bait également à Grégoire. La tour de l’Horloge du pont se distinguait toutefois 
par sa nature d’édifice purement civil, s’imposant par sa hauteur autant que par 
sa richesse ornementale face à d’autres architectures communales de la capitale 
du Dauphiné, à l’instar de la porte de Très-Cloître, de la tour de Sassenage ou de 
la tour de l’Isle 6. Ce faisant, il convient de la considérer comme un pendant au 
palais du Parlement du Dauphiné – plus important monument artistique de la 
ville –, édifié vers 1500 puis maintes fois agrandi et embelli au cours du xvie siècle, 
lui aussi identifiable sur la vue scénographique de Hoefnagel.

Le procès survint après que les consuls de la ville eurent démis Grégoire de ses 
fonctions au profit d’un autre maître horloger, un certain Louis de Marc, consécu-
tivement à l’importante restauration du monument – de son mécanisme non moins 
que de son décor –, achevée en 1603. La tour de l’Horloge du pont avait en effet été 
profondément endommagée en 1590, lors du siège de la capitale du Dauphiné – alors 
bastion de la Ligue catholique – par François de Bonne, seigneur de Lesdiguières, 
pour le compte d’Henri IV 7. La cité était stratégique pour la Couronne de France : 
elle constituait non seulement un verrou face aux États de Savoie, mais était aussi 
le siège d’un parlement dont le prestige le disputait à ceux de Rouen ou d’Aix – deux 
villes se distinguant également par leurs monuments horlogers, respectivement 
le Gros-Horloge (1389/1530) et la tour de l’Horloge (1510). L’action de Lesdiguières, 
promu gouverneur de Grenoble en 1591 puis du Dauphiné en 1612, imprima sa 
marque sur les plans urbanistique et architectural. L’édification de fortifications liées 
à l’extension de la ville, la mise en chantier de la citadelle dès 1592 à proximité de la 1.
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tour de l’Isle, ainsi que la construction de l’hôtel 
de Lesdiguières en 1602, qui attirèrent de nom-
breux artistes, inaugurèrent une période consi-
dérée comme l’âge d’or artistique de la cité, dont 
le rayonnement se maintint au moins jusqu’au 
milieu du xviie siècle 8.

Comme le voulait la pratique rhétorique 
de l’époque, l’exercice de la plaidoirie permit 
à Expilly d’inscrire la petite histoire – le préju-
dice du maître horloger de Grenoble – dans la 
grande  – celle de l’horlogerie, et plus précisément 
de l’horlogerie mécanique, une invention « rare 
& belle », plus décisive encore que « l’invention 
de la stampe » (l’imprimerie), qui est « peut-estre 
plus utile au genre humain », mais n’« est point 
tant artificieuse 9 ». Ainsi, selon l’avocat, rien ne 
devrait être « preferé aux monstres & horloges, 
qui sont les guides de nos actions, les mesures 
de nos œuvres, & qui nous admonestent quand 
il faut commencer, cesser, finir, recommencer, 
& se reposer 10 ». À l’aube du xviie siècle – soit un 
peu plus de trois cents ans après son invention – 
l’horlogerie mécanique, sous ses formes monu-
mentales, domestiques, portatives ou miniatures, 
s’imposa comme un repère majeur des socié-
tés européennes 11. Si le Moyen Âge vit émerger 
avec l’horlogerie mécanique, pour reprendre la 
formule de Jacques Le Goff, le « temps du marchand », « sécularisé » et « écono-
mique 12 », c’est à la Renaissance que le pouvoir normatif de l’horloge, sa capacité 
d’action et d’ordonnancement des rythmes de la vie collective en milieu urbain, 
atteignit sa pleine expression.

Au terme de cette brève histoire de l’horlogerie 13, Expilly consigne une obser-
vation d’autant plus précieuse qu’elle offre, à l’échelle des sources des xvie et 
xviie siècles, une ouverture rare sur la perception de l’horlogerie et de ses métiers :

Tant y a que l’art, l’usage, & l’experience ont si bien apris la façon  
de ces horloges, qu’il n’y a bonne ville où il ne se trouve des ouvriers,  
& maistres parfaicts, soit pour les faire en grandes & monstrueuses  
masses, avec mille ornemens, comme celuy de Strasbourg & de Mets,  
soit pour en faire de moindre façon, soit pour en faire de petits  
portatifs, qui sonnent & marquent les heures, & le réveille-matin 14.

Expilly constate que la technologie horlogère a atteint un degré de maîtrise tel 
qu’elle en est devenue, pour ainsi dire, banale au sein du paysage des savoirs tech-
niques 15. C’est la raison pour laquelle il souligne la présence désormais nombreuse 
d’horlogers dans les grandes cités françaises – constat que l’on peut étendre à 
l’ensemble de l’Europe occidentale –, alors qu’un demi-siècle plus tôt, les édiles se 
disputaient encore la venue de maîtres qualifiés, comme ce fut le cas à Grenoble 
pour Grégoire, auparavant établi à Romans 16. Ces maîtres, en contrepartie, 
se voyaient conférer le statut de fonctionnaire municipal et certains avantages, 
à l’image de Grégoire, qui résidait gracieusement dans la tour de l’Horloge du pont.
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Parmi ces « ouvriers & maîtres parfaicts », Expilly loue plus particulièrement 
l’habileté de ceux qui façonnent des horloges « en grandes & monstrueuses masses » 
et « avec mille ornemens ». En soulignant le caractère monumental et spectaculaire 
de l’ouvrage, tant sur le plan technique que sur le plan artistique, l’avocat place 
l’horlogerie publique au faîte de la hiérarchie des garde-temps. Par ailleurs, il établit 
une comparaison implicite entre l’horloge grenobloise et celles des cathédrales de 
Metz et de Strasbourg, cette dernière, restaurée et embellie en 1574, s’imposant 
dès lors comme un modèle dans toute l’Europe 17 (fig. 2). Enfin, il démontre que 
l’office de l’horloger, dès lors qu’il s’emploie à la réalisation de ces mécanismes 
monumentaux – publics, fût-ce au sein de l’espace ecclésial 18 –, excède le seul ars 
mechanica pour investir le champ des arts : l’architecture préside à la structure et 
à la forme de l’édifice horloger, tandis que la sculpture et la peinture, déployées 
sous leurs déclinaisons les plus variées, en orchestrent la parure extérieure.

L’heure dans la ville : l’atelier de l’horloger  
dans les Nova reperta
L’histoire de l’invention de l’horlogerie mécanique par Expilly gagne à être rap-
prochée, tant pour ses enjeux intellectuels que pour sa proximité chronologique, 
de l’une des séries gravées les plus emblématiques de la fin de la Renaissance : 
les Nova reperta. Cette série de vingt planches, conçue à la fin des années 1580 
pour Luigi Alamanni d’après des compositions de Jan van der Straet (1523‑1605) 
– connu à Florence sous le nom de Giovanni Stradano – et imprimée à Anvers par 
Philips Galle au cours de la décennie suivante, constitue une galerie des inventions 
fondatrices de la modernité européenne 19. Cette célébration sans réserve des 
accomplissements de l’homo faber des xve et xvie siècles 20 tend toutefois à inscrire 
à son crédit des inventions qui, pour certaines, sont héritées du Moyen Âge : ainsi 
de l’horlogerie mécanique, mise au point à la fin du xiiie siècle, vraisemblablement 
en Italie, et déjà largement diffusée, dès la fin du xive siècle, notamment à travers 
les horloges publiques, dans la plupart des villes européennes 21. 

Le frontispice – l’une des images les plus remarquables de la série – réunit 
neuf des dix-neuf inventions que comptent les Nova reperta 22 (fig. 3). L’horlogerie 
(Horologia ferrea [Horloge de fer], no V) y occupe une place notable, mise en regard 
de la distillation (Ab igne stilla [Une goutte issue du feu], no VII). Contrairement 
à l’opinion d’Expilly, si l’horlogerie est le symbole premier du renouveau du 
temps – l’une des thématiques majeures de cette image, comme l’a montré Samir 
Boumediene 23 –, elle n’en occupe pas moins un rang inférieur à celui de plusieurs 
inventions, à commencer par sa grande rivale, l’imprimerie (Impressio librorum 
[Impression de livres], no IIII).

Placée dans la partie centrale supérieure de la gravure, flanquée des deux 
« découvertes » les plus décisives – le continent américain (America, no I) et la bous-
sole (Lapis polaris, magnes, no II) 24 –, la presse typographique, quatrième dans la 
hiérarchie des inventions, assume sur le plan visuel la position la plus éminente 
de la composition. Cette prééminence se voit confirmée par sa proximité avec le 
cartouche orné portant le titre de la série, auquel elle est reliée par de fines cordes 
sur lesquelles sont suspendues des estampes fraîchement imprimées. Un tel agen-
cement est investi d’une grande puissance réflexive : l’imprimerie s’affirme ici 
comme une invention majeure, non seulement parce qu’elle rend possible, par la 
reproductibilité, la diffusion et la connaissance des autres découvertes, mais, comme 
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l’avait déjà laissé entendre Ernst Gombrich, parce qu’elle constitue, sur le plan 
matériel, la condition d’existence de l’ensemble de la série gravée 25.

Pour l’analyse qui nous occupe, attardons-nous davantage sur la représenta-
tion de l’invention de l’horlogerie (no 5), qui décrit avec une minutie faussement 
ethnographique le quotidien d’un atelier de fabrication de garde-temps à la fin 
de la Renaissance (fig. 4). Il faut sans doute reconnaître le maître horloger dans le 
personnage à l’allure noble et d’un âge vénérable, situé dans la partie gauche de 
l’image : assis derrière l’établi et muni de ses lunettes – autre invention représentée 
par Stradano (no 15) –, il inspecte les crans d’une roue que l’assistant placé à sa 
droite vient de limer. Cette pièce rejoindra bientôt le mécanisme encore incomplet 
disposé devant l’établi, au premier plan de la représentation, avant que celui-ci 
ne soit installé dans la cage de bois qui le jouxte. À l’arrière-plan à gauche de la 
composition, deux assistants s’affairent à la forge, tandis qu’à l’extrémité opposée, 
un compagnon, sans doute plus expérimenté, manipule les poids d’une horloge 
murale afin d’en régler la première marche.

L’inscription en lettres capitales à la base de la gravure – « HOROLOGIA 
FERREA » – fait office de titre, qu’il convient de lire conjointement avec le dis-
tique latin qui l’accompagne : « Rota aequa ferrea aetherisque voluitur, / Recludit 
aequè et haec et illa tempora 26. » (Une roue métallique parfaitement ajustée tourne 
dans l’éther, / Elle mesure avec exactitude ces heures-ci et celles-là.) En d’autres 
termes, le principe au fondement des horloges mécaniques réside dans la repro-
duction, par modélisation, du mouvement et de l’ordre des cieux, de la machina 

3.
 J

an
 C

ol
la

er
t I

 (d
’a

pr
ès

 J
an

 v
an

 d
er

 S
tra

et
, d

it 
Gi

ov
an

ni
 S

tra
da

no
 o

u 
St

ra
da

nu
s)

,  
No

va
 re

pe
rta

 (p
la

nc
he

 ti
tre

), 
pu

bl
ié

e 
pa

r P
hi

lip
s 

Ga
lle

, 1
59

0-
16

00
,  

es
ta

m
pe

, 2
7 

× 
20

 c
m

, N
ew

 Y
or

k,
 T

he
 M

et
ro

po
lit

an
 M

us
eu

m
 o

f A
rt 

(3
4.

30
(1

)).



VII
HISTOIRE DE L’ART NO 97 – L’HORLOGE PUBLIQUE COMME ORNEMENT DE LA CITÉ

mundi, selon une conception chère au théologien du xive siècle Nicole Oresme, 
dont la Renaissance se fit l’héritière 27.

Stradano ne donne pas à voir dans cette gravure l’invention technique à propre-
ment parler – que ce soit le moment, fût-il imaginé, de sa découverte, ou la genèse 
des opérations qui y ont conduit –, mais sa fabrique maîtrisée et standardisée – on 
oserait dire préindustrialisée –, au sein d’un atelier d’horloger contemporain de 
l’artiste 28. De ce point de vue, L’Invention de l’horlogerie entretient des parentés thé-
matiques et formelles avec plusieurs autres compositions des Nova reperta. Cela est 
sensible dans le cas des inventions à finalité utilitaire et qui, comme l’horlogerie, 
sont fondées sur le principe du mouvement par engrenages, telles que les moulins 
(Mola alata [Moulin à vent], no 11 ; Mola aquaria [Moulin à eau], no 10) 29. Quoi de 
plus différent, à première vue, qu’une horloge et un moulin ? À la Renaissance, 
les praticiens compétents dans la fabrication de l’une comme de l’autre machine 
ne manquaient pas. À Florence, Benvenuto della Volpaia (1486-1532) poursuivit 
pour l’essentiel l’activité familiale d’horloger et de fabricant d’instruments astro-
nomiques, mais il se distingua aussi par ses compétences en matière hydraulique, 
proposant notamment, en 1521, à Rome, des ajustements techniques destinés à 
accroître le rendement des moulins de la ville pour le compte du boulanger du 
pape Léon X 30. Ces compétences en matière d’ingénierie hydraulique trouvèrent 
une forme de consécration lorsque, en 1532, définitivement installé à Rome, il reçut 
du pape Médicis Clément VII la prestigieuse charge de conservateur de l’aqueduc 
du Belvédère et de la fontaine de la place Saint-Pierre 31. 
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Outre sa parenté thématique avec ces découvertes techniques et utilitaires, 
la gravure des Nova reperta entretient également des affinités manifestes avec 
les inventions relevant du domaine des arts. Ne disposant d’aucun précédent 
iconographique pour figurer l’atelier de l’horloger 32, Stradano privilégie une 
composition assez semblable à celle imaginée pour l’imprimerie (pl. 4), la gravure 
sur cuivre (pl. 19) et la peinture à l’huile (pl. 14). L’image rend visible l’intégralité 
du processus de création, de la transformation de la matière première – le fer et 
sa fonte – au produit fini – l’horloge –, en passant par les séquences intermédiaires 
de la mise en forme et de l’assemblage.

L’espace central de L’Invention de l’horlogerie, que la construction perspective 
déporte légèrement vers la droite, confère à l’image une originalité toute parti-
culière à l’échelle des Nova reperta. Là s’impose par sa présence un garde-temps 
de dimensions bien supérieures à celles des horloges murales, auquel un membre 
de l’atelier est en train d’apporter la touche finale. De forme parallélépipédique, 
cette machine repose sur quatre pieds ; sa face principale se présente comme un 
édicule à deux colonnes bordant un cadran orné, aux angles, de quatre têtes de 
chérubins et, à son sommet, d’un mascaron. Cette horloge d’apparat, véritable 
microarchitecture, retient l’attention du gentilhomme représenté de dos au premier 
plan – figure absente de la première ébauche de la gravure – dont la main droite, 
levée pour manifester son intention de se porter acquéreur de l’artefact, s’adresse 
au maître horloger, trop absorbé dans sa tâche pour le remarquer. Par l’interaction 
entre ces deux figures, comme par l’ouverture sur l’espace urbain, la gravure 
souligne la double nature du lieu représenté : atelier d’horloger ainsi que boutique 
tournée vers la ville et ouverte à une clientèle bourgeoise.

Dans un article consacré aux Nova reperta, Jean-Claude Margolin note, à propos 
de L’Invention de l’horlogerie, que « le débouché [de l’atelier] sur une rue de la ville […] 
n’a pas, semble-t-il, de valeur documentaire ou symbolique », « à moins de penser 
que ces horloges ont pour destination finale le confort et l’ornement de la cité 33 ». 
On peut en effet identifier, dans l’image de Stradano, une réflexion sur le statut de 
l’horlogerie en tant qu’ornamentum civitatis. L’indice le plus net – outre la machine 
d’apparat placée au centre de la gravure – en est l’horloge dont le cadran se découvre 
sur le clocher de l’église dominant la place. Son architecture, inspirée de modèles 
de l’époque, inscrit l’objet horloger dans l’espace urbain et en affirme la vocation 
publique, à la fois utilitaire et ornementale. Elle indique environ 10 h 20, heure qui 
concorde, à peu de chose près, avec celle des horloges murales situées à gauche et 
à droite de l’atelier (à l’exception de celle dont un assistant ajuste les poids), ainsi 
qu’avec le modèle plus imposant figurant au centre de la composition. Ce détail, 
d’une part, participe de la chronotopie de l’image – l’articulation de sa spatialité 
et de sa temporalité. De l’autre, il donne à voir la pluralité des échelles de l’activité 
du maître horloger, depuis les petits garde-temps muraux jusqu’aux horloges sur 
pied, en passant parfois par les mécanismes monumentaux 34. Ces derniers, les 
plus prestigieux en raison de leur visibilité et de leur ornementation, étaient des-
tinés aux églises ou aux bâtiments publics, tels qu’on en rencontrait à Florence, à 
Grenoble et, plus largement, dans l’ensemble des villes européennes de l’époque.

Chez les Enfants de Mercure : l’horloger et ses doubles 
Les compétences pluridisciplinaires de l’horloger, telles que représentées ou sug-
gérées dans les Nova reperta, témoignent de sa position singulière à l’intersection 
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de différents artes. S’il est le plus souvent un artisan du feu et du fer, si la voca-
tion première de son art est de concevoir des mécanismes destinés à la mesure 
du temps, il fait également montre, dans la réalisation de machines de toute taille, 
de talents d’architecte, de sculpteur et de peintre. Cette polyvalence – à la croisée 
de la technique et de l’art, de l’utilitaire et de l’ornemental – procède aussi de la 
porosité sociale et culturelle entre les horlogers et les artistes, ainsi que l’atteste un 
thème iconographique majeur de la Renaissance : les Enfants des planètes, plus 
spécifiquement le sous-thème des Enfants de Mercure, divinité planétaire prési-
dant à ces métiers 35. L’un des exemples les plus précoces, attribué à Baccio Baldini, 
réalisé à Florence dans la seconde moitié du xve siècle, se révèle aussi, par sa densité 
symbolique, éloquent pour notre réflexion (fig. 5).

Le traitement de certaines professions liées à Mercure a suscité une attention 
singulière de la part de Baldini. Il en va ainsi du sculpteur, dont l’activité se décline 
ici dans le travail de la ronde-bosse, du bronze, de l’orfèvrerie et de la gravure, 
au sein d’un lieu ouvert sur la rue et remplissant, à l’instar de L’Atelier de l’horloger 
des Nova reperta, la double fonction d’atelier et de boutique. Le bâtiment faisant 
face à cet atelier-boutique est entièrement couvert d’ornements sculptés – bien 
davantage que la loggia au centre de la composition, pour ne rien dire de l’église 
à l’arrière-plan. Ces ornements n’ont rien d’un détail décoratif : ils traduisent la 
primauté de la destination publique, donc la vocation intrinsèquement civique 
de l’art du sculpteur.

La représentation du métier de peintre obéit à une économie analogue : Baldini 
ne représente pas un maître à son chevalet, ainsi que le donnent à voir le plus souvent 
les images des Enfants de Mercure, mais un peintre de façade accompagné de son 
assistant, affairés à orner d’une guirlande la partie supérieure de l’édifice abritant 
l’atelier-boutique du sculpteur. Là encore, il s’agit clairement pour le graveur de 
mettre en lumière une pratique spécifique de la peinture – la pittura di facciata, qui 
connaît à Florence une véritable vogue jusqu’à la fin du xvie siècle 36 –, dont la finalité 
réside, elle aussi, dans son pouvoir d’ornementation de la cité 37.

Il importe également de remarquer, en second lieu, la juxtaposition et l’arti-
culation des figures du sculpteur, du peintre, de l’horloger et des autres profes-
sions, avec le groupe central de l’image : la muse Uranie et trois astronomes, 
eux aussi Enfants de Mercure, quoique moins fréquemment figurés dans cette 
iconographie 38. Leur inclusion dans l’image pourrait seulement s’expliquer par 
l’inscription située à la base de la gravure : elle indique que Mercure, qui rend 
les individus « éloquents » et « ingénieux », « aime les sciences mathématiques ». 
Ce pluriel (scienzie) – l’astronomie incarne la discipline la plus prestigieuse du 
Quadrivium – rejaillit, par contagion, sur les autres Enfants de Mercure et confère 
dès lors une noblesse et une libéralité à des professions qui, telles la sculpture, la 
peinture et l’horlogerie, en sont alors privées. La hiérarchie entre arts mécaniques 
et arts libéraux se trouve ainsi atténuée, mais non abolie 39.

L’inclusion des astronomes dans les Enfants de Mercure de Baldini peut aussi 
se comprendre par leur mise en relation avec la figure de l’horloger. Situé, par 
rapport au sculpteur et au peintre, dans la partie opposée de l’image – associé, 
au sein de cet édifice orné, aux lettrés et au facteur d’orgues –, le maître hor-
loger est représenté en train de régler un garde-temps mural. Des experts en 
horlogerie y reconnaissent une horloge mécanique aux caractéristiques bien 
définies – un échappement à foliot ainsi qu’un poids moteur, qui se distingue à 
la fois par l’absence de cage de sonnerie pourvue d’un timbre et d’un marteau 
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et par la présence d’un cadran de vingt-quatre heures doté d’une aiguille unique 40. 
En gardant à l’esprit ces aspects techniques et matériels, soulignons que la divi-
sion – ou la graduation – en vingt-quatre segments de ce cadran entretient une 
correspondance formelle avec la percée architecturale ménagée, sous la forme d’un 
oculus, au premier étage de l’édifice, dans la façade donnant sur l’artère principale 
de la ville. Rien, sur le plan strictement architectural, ne justifie l’aménagement 
d’une telle percée, qui se distingue par une configuration formelle singulière : 
outre sa semblable division en segments (vingt-trois, et non vingt-quatre), elle 
présente aux angles des ornements formant une tétrade, tout en étant scandée 
par deux pilastres aux motifs végétaux. En d’autres termes, cet oculus excède les 
exigences d’un simple dispositif d’éclairage ou d’aération. Cette singularité archi-
tecturale pourrait matérialiser un emplacement vacant destiné à être comblé par 
l’installation d’une horloge monumentale publique – possiblement la prochaine 
réalisation du maître horloger. 

Une telle configuration formelle, caractéristique des cadrans monumentaux de 
la Renaissance, trouve à Florence un modèle immédiat, en contexte ecclésial, avec 
l’horloge de la cathédrale Santa Maria del Fiore, dont le mécanisme fut réalisé par 
Angelo di Niccolò et le cadran peint par Paolo Uccello en 1443 41 (fig. 6). Du reste, 
l’économie d’ensemble de la gravure de Baldini semble préfigurer une invenzione 
des années 1510 due à Fra Bartolomeo, mais seulement exécutée par Giuliano 
Bugiardini dans les années 1530 : L’Enlèvement de Dina, œuvre où l’on observe, 
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parmi tant de motifs, la coprésence, sur un édifice de nature ostensiblement 
publique, d’une horloge monumentale à cadran et de peintures de façade en 
cours de réalisation par un artiste et son assistant, offertes à la contemplation 
de toute la cité 42 (fig. 7).

Cette lecture trouve une validation dans la singulière conjonction des pro-
fessions réunies au sein de la gravure de Baldini. L’horloger, le sculpteur, le 
peintre et l’astronome s’y côtoient non seulement sous l’égide de Mercure, leur 
divinité tutélaire, mais également parce que leurs arts respectifs concourent 
à l’ornementation de la civitas. Historiquement, ces métiers étaient indispen-
sables à la conception et à l’exécution des grandes horloges monumentales de 
la Renaissance. Dans cette synergie créatrice, l’astronome établissait les calculs 
nécessaires à la précision de l’instrument ; l’horloger les traduisait en un agen-
cement de rouages métalliques ; les artistes, enfin – au rang desquels il convient 
d’inclure l’architecte, bien que celui-ci échappe traditionnellement aux Enfants de 
Mercure –, présidaient à l’édification de la cage, tout en fournissant à la machine 
sa parure sculptée et peinte 43. Le cas de l’Horloge astronomique de la cathédrale 
de Strasbourg est à cet égard exemplaire, puisque la grande restauration de 1574 
associa étroitement le mathématicien et astronome Conrad Dasypodius, les frères 7.
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horlogers Isaac et Josias Habrecht, l’architecte Hans Thoman Uhlberger et le 
peintre Tobias Stimmer, secondés par une cohorte de maîtres chargés de pour-
voir aux ornements de cette machine dont la magnificence resta sans équivalent 
dans l’Europe moderne 44 (fig. 2).

Dès lors, le travail de l’horlogerie, a fortiori publique et monumentale, tend 
à brouiller les frontières hiérarchiques entre les professions impliquées dans sa 
genèse et, partant, interroge la nature même de son auctorialité. La machine, 
entendue comme artefact saisi dans sa globalité technique et ornementale, est-elle 
avant tout l’œuvre du mathématicien-astronome, de l’horloger-mécanicien issu 
de la forge, de l’architecte ou de l’artiste – qu’il soit sculpteur, peintre, ébéniste, 
émailleur, doreur ou couvreur ? À la Renaissance, dès le milieu du xve siècle, ceux 
reconnus comme horlogers – le plus souvent, mais pas exclusivement forgerons, 
serruriers ou ingénieurs en mécanique – tendaient à s’approprier les compétences 
de l’ensemble des métiers impliqués dans la fabrication des garde-temps 45. Ils assi-
milaient non seulement les savoirs des mathématiciens-astronomes, mais aussi, 
et sans doute principalement, ceux des artistes et artisans dédiés à l’ornemen-
tation. Nous nous limiterons ici à deux exemples particulièrement significatifs, 
car ils concernent des artefacts dont la renommée égale presque, à l’époque, celle 
de l’Horloge astronomique de Strasbourg. 

Le premier exemple, florentin, concerne de nouveau la famille della Volpaia, 
avec Lorenzo (père de Benvenuto), passé à la postérité pour l’Horloge planétaire com
mandée par Laurent le Magnifique, qui lui valut le surnom de « Nouvel Archimède » 46, 
mais aussi pour l’horloge du Mercato Nuovo au début du xvie siècle, œuvre moins 
connue, mais plus déterminante pour notre propos 47. Lorenzo della Volpaia fut 

qualifié par ses contemporains de matema-
tico, titre ordinairement réservé aux astro-
nomes 48, mais il reçut aussi les qualificatifs 
de legnaiolo (menuisier) et d’orefice (orfèvre) 
sous la plume de Benvenuto Cellini, et 
celui d’architectori (architecte) de la part de 
Giuliano da Sangallo 49. La reconnaissance de 
ses compétences en architecture – qui semble 
avoir été sa formation initiale – fait de lui 
aussi l’épigone de Filippo Brunelleschi, lequel 
cumula, le premier à Florence, les talents 
d’architecte et d’horloger 50.

Le second exemple nous transporte à 
Venise, avec la tour de l’Horloge de la place 
Saint-Marc, réalisée dans les années 1490 
et inaugurée en 1499, dont la renommée 
repose sur ses jacquemarts de bronze – les 
Ziganti (Maures) – et sur son cortège d’au-
tomates figurant la procession des Rois 
mages (fig. 8). Sur l’architrave située sous 
le cadran astronomique, l’unique inscrip-
tion lapidaire du monument – IO. PAVL. ET. 
IO. CAROL. FIL. REGIEN. OP. MID 51 – ne fait 
nullement référence, comme l’on pourrait 
s’y attendre, à l’architecte – l’identification 
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de Mauro Codussi demeure une attribution stylistique dépourvue de preuve 
documentaire –, mais aux horlogers Gian Paolo et Gian Carlo Ranieri de 
Reggio Emilia, père et fils, le second ayant réalisé l’installation in situ du mécanisme.

De ce chef-d’œuvre de l’horlogerie monumentale, reconnu comme tel dès 
son achèvement, le maître horloger padouan Bernardino degli Orologi déclare, 
vers 1550, qu’il est empreint « di scientia dell’arte astronomica » (de la science de 
l’art de l’astronomie) et qualifie son concepteur, Gian Carlo Ranieri, d’« eccelente 
Maestro 52 ». Dans les années 1580, l’historien vénitien Francesco Sansovino va plus 
loin encore : il salue en l’horloger un « huomo famoso nelle mathematiche » (homme 
réputé dans les mathématiques) et loue une horloge « ricca d’ornamenti & di lauori 
di ogni maniera 53 » (riche d’ornements et de travaux de toutes sortes). Ce faisant, 
il passe sous silence la collaboration des nombreux artistes ayant participé au 
chantier, tels Simone Campanato, fondeur de la cloche de bronze, Ambrogio delle 
Ancore, auteur de la fonte des Ziganti, ou encore les maîtres chargés des émaillages 
et des dorures, à l’instar d’un certain « Maistro Zuan Fiorentin » dont l’histoire n’a 
presque rien retenu 54. Plus que jamais, la figure de l’horloger témoigne d’une 
remarquable polyvalence, auréolée d’un prestige qui procède de sa maîtrise 
d’une double syntaxe, à la fois technique et ornementale.

Avec « plus de façon, d’artifice et d’ornement 
qu’auparavant » : la nouvelle tour de l’Horloge  
du pont de Grenoble
Retournons à Grenoble, en 1603, alors qu’au terme d’une éclipse de plus d’une 
décennie consécutive au siège de la ville en 1590, la tour de l’Horloge du pont fait 
de nouveau retentir ses cloches et dévoile sa nouvelle parure aux yeux de la cité. 
Plusieurs documents d’archives, issus des délibérations consulaires, permettent 
d’en saisir l’ampleur : sur les façades donnant sur les rives de l’Isère, les consuls 
de Grenoble firent refaire deux cadrans d’un diamètre imposant de 14 pieds (plus 
de 4 mètres), peintes en or fin et azuré, accompagnées de nouvelles inscriptions 
latines. L’unique jacquemart de l’horloge de 1567 fut remplacé par un couple 
d’automates, désignés comme le Soleil et la Lune, et complété par un cortège 
d’automates en bois polychrome représentant les sept jours de la semaine sous 
les traits des divinités planétaires. Au sommet de la tour, un troisième et dernier 
automate représentant le Christ de la Résurrection fut installé – se substituant 
à une ancienne effigie de Janus – sous un dôme porté par quatre piliers et orné 
de « gargouilles terminées en têtes de lion 55 ».

L’un des points d’orgue de cette nouvelle ornementation résidait dans la 
réalisation de façades peintes en amont et en aval de l’Isère, lesquelles reçurent 
respectivement deux figures monumentales : d’une part, un « Hercules à cheval 
tenant une grande masse d’arme » – allusion à François de Bonne, le seigneur 
de Lesdiguières, qui, après avoir assiégé la ville en 1590 et causé la ruine de 
l’horloge, en devint, avec l’appui du nouveau roi de France Henri IV, le restaura-
teur et le principal financeur 56 ; d’autre part, une allégorie de la Justice, orientée 
vers le siège du Parlement du Dauphiné logé dans la vieille ville, épicentre de 
facto de l’autorité communale 57. Cette horloge ne nous est aujourd’hui connue 
que par une reconstitution gravée du xixe siècle qui, parce qu’elle s’appuie sur 
les archives précédemment mentionnées, permet d’en restituer l’aspect visuel 
avec fiabilité 58 (fig. 9). 
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Les consuls de Grenoble, après avoir initialement confié en 1597 la conduite de 
cette restauration au gouverneur de l’horloge, Grégoire, lui substituèrent en 1603 
Louis de Marc, natif de Ruffec « en Poytou », présentant la particularité d’être à la 
fois horloger et peintre 59. Ce dernier prit la direction du chantier monumental, 
secondé dans sa tâche par plusieurs maîtres, notamment le serrurier Claude Finé, 
les menuisiers Louis de Fillon et Louis Fer, ainsi que le lanternier Michel Blanchet 
et le chaudronnier Claude de Voyse, sans compter d’autres encore que les archives 
ne mentionnent pas. Le résultat plut assurément aux consuls de Grenoble, tant 
l’édifice rénové, nous dit Expilly, se révélait « tout autre que le premier », avec 
« plus de façon, d’artifice & d’ornement qu’auparavant 60 ». Cette métamorphose, 
moins technique qu’esthétique, fut suffisante aux yeux des édiles pour révoquer 
Grégoire et lui substituer son concurrent.

Qu’importe que les consuls se soient, en droit, fourvoyés. L’essentiel à leurs 
yeux résidait dans la nouvelle apparence de la tour de l’Horloge du pont, ayant 
retrouvé son statut d’ornamentum civitatis. D’une part, il s’agissait d’un embellis-
sement décoratif – non utile à la structure même – par le recours à des matériaux 
autant qu’à des motifs destinés à magnifier l’artefact. D’autre part – ainsi que l’a 
démontré Patricia Falguières à partir du De re aedificatoria d’Alberti –, l’ornement 
constituait le pendant juridique, par l’accumulation, l’augmentation et l’enrichis-
sement des monuments, de la magnificence de la cité 61. Ce faisant, l’ornement 
engageait la puissance publique ; la parure acquérait une portée civique, politique 
et, plus largement, anthropologique 62. 

En somme, à la Renaissance, point de civitas sans ornamentum. C’est en ce point 
que les horloges publiques monumentales révèlent leur nature profonde : loin 
d’être un luxe superflu, elles participaient de plein droit à la dignité, à l’ordon-
nance et à l’image de la communauté urbaine. Les horlogers, par cette captation 
conjointe des prestiges de la science et des séductions de l’image,se sont extraits de 
la condition d’artisan pour s’ériger en maîtres d’œuvre du théâtre urbain. L’incurie 
généralisée des édiles pour les monuments horlogers à partir du xviiie siècle et 
l’hygiénisme urbain du xixe siècle – lequel se traduit notamment par l’effacement 
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1	� Je reprends le terme « ornementalité » de Jean-Claude Bonne, 
« De l’ornement à l’ornementalité. La mosaïque absidiale de 
San Clemente de Rome », dans John Ottaway (dir.), Le Rôle de 
l’ornement dans la peinture murale du Moyen Âge, actes (Saint-
Lizier, 1995), Poitiers, Centre d’études supérieures de civilisation 
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du CNRS, et dont la soutenance est prévue en 2027. Voir également 
Florian Métral, « Parures urbaines. Les horloges monumentales 
civiques à la Renaissance », dans Sarah Munoz et Jean Beuvier 
(dir.), « Embellir et enrichir ». Rôles de l’ornement dans les décors 
de la Renaissance (xv e-xvi e siècles), actes (Lausanne, université 
de Lausanne, 2022), Lille, Presses universitaires du Septentrion, 
à paraître en 2027.

3	� Claude Expilly, Plaidoyez (1608), Paris, Vve A. L’Angelier, 1612. 
L’ouvrage connaît de multiples rééditions au xviie siècle. Sur ce 
genre littéraire : Géraldine Cazals et Stéphan Geonget (dir.), 
Les Recueils de « plaidoyez » à la Renaissance, entre droit et 
littérature, Genève, Droz, 2018. Sur les rapports entre art et droit 
à la première époque moderne : Naïma Ghermani et Caroline 
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