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I. 
DOSSIER

ARTS ET SCIENCES : NOUVELLES CONTRIBUTIONS

À L’HISTOIRE DES SAVOIRS





LEONARDO DE VINCI ET LUCA PACIOLI  : LES ILLUSTRATIONS DU

«  DE DIVINA PROPORTIONE »*

Alexander NEUWAHL

Les solides qui illustrent le traité du moine Luca Pacioli intitulé De divina
proportione, dont la paternité est attribuée à Léonard de Vinci, figurent parmi les
dessins géométriques les plus iconiques de tous les temps. Ils ont connu une
grande  fortune,  non seulement  auprès  des  spécialistes,  mais  aussi  du  grand
public,  souvent  utilisés  comme éléments  graphiques  exploitant  leur  célébrité
presque  universelle.  Jusqu’à  présent,  nous  nous  étions  surtout  intéressé à
l’histoire de la technologie, et en particulier de la mécanique, chez Léonard de
Vinci et ses contemporains. C’est en approfondissant certaines questions liées
aux enjeux du dessin technique à la Renaissance que nous avons été confronté
au  problème  de  la  genèse  des  illustrations  du  traité  de  Luca  Pacioli.  La
bibliographie  au  sujet  de  ces  illustrations  est  très  riche,  et  ce  à  partir  du
XIXe siècle. Cependant, la plupart des études – comme c’est souvent le cas pour
des thématiques de grand intérêt  – se focalisent sur un ou plusieurs aspects
particuliers. Notre contribution se fonde sur une synthèse de ces nombreuses
analyses, afin de comprendre le processus d’élaboration des illustrations dans
son  ensemble,  de  déterminer  leurs  modalités  d’exécution,  et  de  mieux
comprendre  les  implications  de  leur  statut  entre  dessin  technique  et  dessin
artistique.

De divina proportione et Compendium de divina proportione

Lorsque l’on se réfère à l’œuvre de Luca Pacioli, il faut bien distinguer le
Compendium de divina proportione, manuscrit achevé en 1498 à Milan, du De divina
proportione, œuvre imprimée à Venise en 1509 chez Paganino de’ Paganini, qui
comprend  le  Compendium1.  En  1508,  pendant  son  séjour  vénitien,  Pacioli

* Article traduit de l’italien par Fanny Kieffer.
1 Pour une analyse de la structure de l’œuvre, voir Elisabetta ULIVI, « Luca Pacioli : una biogra-
fia scientifica », dans Carlo MACCAGNI et Enrico GIUSTI (dir.), Luca Pacioli e la matematica nel Rinasci-
mento, Florence, Giunti, 1994, p. 24-78.
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présente une supplique au Sénat afin d’obtenir le permis d’imprimer cinq de ses
œuvres,  dont  le  De  divina  proportione2,  ainsi  qu’un  privilège  pour  vingt  ans
empêchant quiconque de les republier à Venise pendant cette période. Il obtient
le permis et se voit accorder quinze ans de privilège. 

Le  De divina proportione est  précédé de cinq compositions  poétiques et
d’une  lettre  dédicatoire  en  latin  adressée  à  Piero  Soderini,  gonfalonier  de
Florence  et  ami  de  Pacioli.  Le  texte  du  traité  est  divisé  en  trois  parties
autonomes. La première, le Compendium de divina proportione, concerne le rapport
de proportion parfait, des polygones réguliers et l’utilisation de la perspective
linéaire. La deuxième partie, intitulée Tractato de architectura, discute les idées de
Vitruve sur l’application des mathématiques à l’architecture. La troisième partie,
intitulée  Libellus  in  tres  partiales  tractatus  divisus  quinque  corporum  regularium  et
dependentium,  est  la  traduction en langue vernaculaire du traité  de Piero della
Francesca,  le  De  quinque  corporibus  regularibus3.  Enfin,  l’œuvre  compte  un
appendice  de  vingt-trois  tables  qui  illustrent  la  construction  des  lettres
majuscules de l’alphabet, ainsi que les célèbres gravures des polyèdres.

Le manuscrit du Compendium de divina proportione a certainement été copié
au moins trois fois avant l’édition de 1509, et seuls deux exemplaires nous sont
parvenus. Le premier, dédié au duc de Milan, Ludovic le More, est conservé à la
Bibliothèque  Publique  et  Universitaire  de  Genève  (ms.  Langues  Étrangères
n. 210). Il a été donné en 1742 par le pasteur et théologien genevois Ami Lulli,
qui  l’avait  lui-même  acheté  en  1720  à  Paris  avec  d’autres  manuscrits  ayant
appartenu à l’antiquaire Petau. Le manuscrit de Genève est en mauvais état de
conservation.  Il  se  compose  de  130  feuillets ;  une  enluminure  représente
Ludovico Sforza, assis et entouré de quatre dignitaires, en train de recevoir le
livre des mains de Pacioli. Le second exemplaire copié est donné par Pacioli à
Giangaleazzo Sanseverino,  général  du duc de Milan.  Il  comprend également
130 feuillets et est conservé à la Bibliothèque Ambrosienne de Milan (inv. S.P.6
ex Cod. F 170 sup.), offert le 21 janvier 1637, avec onze autres volumes, par le
marquis Galeazzo Arconati4. 

Les deux versions manuscrites présentent chacune de petites différences
par rapport au texte imprimé du chapitre du De divina proportione, et ne sont pas
non plus identiques entre elles. Dans le texte imprimé, en effet, les solides sont

2 Paola MAGNAGHI DELFINO et Tullia NORANDO, « Arte e matematica in Luca Pacioli », dans Mat-
teo MARTELLI (dir.), Arte e matematica in Luca Pacioli e Leonardo da Vinci, Città di Castello, Edizioni
Nuova Prhomos, 2020, p. 26.
3 Cela n’a été établi qu’en 1880 par Max Jordan avec la découverte de l’œuvre de Piero della
Francesca parmi les manoscritti urbinati de la Bibliothèque vaticane. Pour mieux comprendre ce que
Pacioli doit à Piero della Francesca, voir Margaret Daly DAVIS, « Luca Pacioli, Piero della Frances-
ca, Leonardo da Vinci : tra “proportionalità” e “prospettiva” della Divina proportione »,  dans
Marisa DALAI EMILIANI et Valter CURZI (dir.), Piero della Francesca tra arte e scienza (actes du colloque
international), Venise, Marsilio , 1996, p. 355-362.
4 Sur l’histoire des deux manuscrits, voir aussi E. ULIVI, « Luca Pacioli : una biografia... », op.  cit.
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représentés sur 59 xylographies, tandis qu’il y en a 60 dans les deux versions
manuscrites.  La xylographie supplémentaire n’est pas la même dans les deux
manuscrits : on  trouve la «  figura  superflua »  dans  le  manuscrit  de  Genève,  et
la « piramide laterata vacua » dans celui de Milan. Il convient de signaler également
que la dernière des 59 xylographies du De divina proportione porte le numéro LXI.
C’est pour cette raison que l’on a longtemps considéré que le traité comportait
61 planches5. Les figures suivent également un ordre différent et présentent des
variations dans les dénominations : dans le traité imprimé, les noms sont en
général  neutres (Tetraedron,  Hexaedron,  Octaedron,  Icosaedron,  Dodecaedron),  tandis
que  dans  les  manuscrits  de  Genève  et  de  Milan,  les  noms  sont  en  général
masculins (Tetracedron, Exacedron, Octocedron, Ycocedron, Duodecedron)6. On retrouve
d’autres différences encore dans les représentations des solides entre les trois
versions, comme par exemple le prisme à base triangulaire (le numéro XLIII
dans le manuscrit de Genève) que l’on trouve sous ses formes solides et vides :
dans le manuscrit de Genève, le polyèdre solide montre frontalement un angle,
tandis que la version vide présente une face plate ; dans le manuscrit de Milan,
au contraire, dans les deux cas, le polyèdre montre frontalement une face plate ;
enfin, dans l’édition de 1509, le solide est représenté de manière analogue au
manuscrit de Genève, mais la forme solide est retournée de bas en haut, comme
si le point de vue de l’observateur se trouvait plus en contrebas du solide. On
retrouve les mêmes différences pour la « piramide laterata triangola ».

Signalons que, dans la version éditée, certaines figures sont retournées de
gauche à droite, comme dans le cas de la « piramide laterata triangola inequilatera »
dans sa forme vide. Ce genre de retournement pourrait être dû au processus de
reproduction de la xylographie, mais,  alors, nous devrions observer le même
phénomène pour toutes les figures gravées, ce qui n’est pas le cas.

Si l’on considère les nombreuses différences entre le codex de Genève,
celui de la Bibliothèque Ambrosienne et l’édition de Venise de 1509, la plupart
des historiens sont d’accord sur le fait que cette dernière n’a pas été réalisée à
partir  de  l’un  des  manuscrits  qui  nous  sont  parvenus,  mais  à  partir  d’un
troisième, aujourd’hui perdu.  Celui-ci  aurait  été offert par  Pacioli  à  son ami
Pietro Soderini, gonfalonier de Florence, ce qui serait cohérent avec la dédicace
du volume imprimé7.

Les soixante-et-onze chapitres qui composent le Compendium sont divisés
en quatre sections, dont le contenu, le style mathématique et la typologie des
illustrations accompagnant le texte, sont assez distincts. 

5 Giovanni Battista  DE TONI, « Intorno al codice sforzesco “De divina proportione” di Luca
Pacioli  e i  disegni  geometrici  di  quest’opera  attribuiti  a Leonardo da Vinci »,  dans  Idem  (dir.),
Frammenti vinciani, V, 1911, Modène, Vincenzi e Nipoti, p. 52-79.
6 Ibid.
7 E. ULIVI, « Luca Pacioli : una biografia... », op.  cit., p. 59.
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La première  section revêt  un caractère  philosophique  et  théologique :
Pacioli propose d’insérer la perspective dans les disciplines mathématiques en
vertu de son utilisation pour les proportions8. 

La  deuxième  section  est  une  traduction  en  langue  vernaculaire  du
XIIIe livre  des  Éléments d’Euclide,  dont  l’auteur  ne  reproduit  que  quelques
démonstrations  de  théorèmes,  illustrées  à  l’aide  de  schémas  géométriques
analogues  à  ceux  de  l’édition  de  Johannes  Campanus9.  Parmi  ces
démonstrations,  on  trouve  les  propositions  présentant  treize  propriétés,
ou « effets » remarquables, relatifs à la « division d’un segment en moyenne et
extrême  raison »,  que  nous  appelons  aujourd’hui « section  dorée10 »  et  que
Pacioli  appelle « divine  proportion11 ».  La  suite  de  la  section  s’occupe  de  la
construction des « corps réguliers »  à  partir  du diamètre de la  sphère qui les
contient. Il s’agit de cinq polyèdres réguliers et convexes, qui ont pour faces des
polygones  réguliers  identiques  entre  eux  et  qui  ont  tous  les  angles  et  les
sommets égaux (tab. 1 et fig. 1).

Dans l’Antiquité, ces solides ont suscité l’intérêt des savants pour leurs
propriétés, dont certaines sont justement liées à la « section dorée ». D’ailleurs,
Euclide conclut ses Éléments, après avoir construit les cinq polyèdres réguliers,
en  démontrant  qu’il  ne  peut  y  avoir  d’autres  configurations  polyédriques
régulières hormis les cinq déjà connues12. Il en est de même pour Pacioli qui,
après les avoir décrits et en avoir déterminé les côtés en fonction du diamètre
de la sphère circonscrite,  démontre que les polyèdres réguliers ne sont qu’au
nombre de cinq, et précise comment et quand l’un d’eux peut être inscrit dans
un  autre.  Pacioli  reprend ensuite  la  conception  platonicienne  des  éléments
décrite dans le  Timée13, où les cinq polyèdres réguliers sont considérés comme
des symboles de l’univers et de ses éléments de base : le feu (le tétraèdre), la
terre (le cube), l’air (l’octaèdre) et l’eau (l’icosaèdre). Le dodécaèdre symbolise la
quintessence qui entoure tout et  comprend tout en son sein : il  s’agit  d’une

8 Pour une analyse plus détaillée de l’œuvre de Pacioli, voir Argante CIOCCI, « Luca Pacioli, Leo-
nardo da Vinci e il disegno dei poliedri », dans M. MARTELLI (dir.), Arte e matematica..., op.  cit., p. 43-
86.
9 Johannes Campanus produit en 1255 une traduction latine des Elementa geometriae d’Euclide,
ainsi qu’un important commentaire de l’œuvre, introduisant un système de calcul des angles du
pentagone. Le texte, divisé en quinze livres, a été utilisé pendant deux siècles avant d’être réédité
par Erhard Ratdolt à Venise en 1482 dans l’editio princeps du Preclarissimus liber elementorum Euclidis
perspicacissimi.
10 On appelle « section dorée » la division d’un segment A en deux parties,  x et  a-x, tels que  
a/x = x/(a-x), d’où le rapport (« rapport doré ») entre les deux parties φ = (1 + √5)/2 = 1,6180...
11 E. ULIVI,  Luca  Pacioli : una  biografia...,  op.  cit., p. 61;  P. MAGNAGHI DELFINO et
T. NORANDO, « Arte e matematica... », op.  cit., p. 29.
12 Pour un approfondissement de la question chez Euclide et son rapport avec l’œuvre de Pa-
cioli, voir Argante CIOCCI, « I poliedri regolari tra arte e geometria », dans Matteo MARTELLI (dir.),
Luca Pacioli fra Arte e Geometria, Sansepolcro, Centro studio Mario Pancrazi, 2010,
13 La description que Platon donne dans le Timée de ces figures est la raison pour laquelle on les
appelle aussi « solides platoniciens ».
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métaphore qui trouve une correspondance sur le plan mathématique parce qu’il
est  possible  de  démontrer  qu’il  est  justement  le  seul  polyèdre  régulier  dans
lequel on peut inscrire les quatre autres. Il est également associé à l’image de
l’univers entier et de la perfection parce qu’il est le polyèdre qui s’approche le
plus de la forme sphérique14. Pour Pacioli, donc, comme pour Platon, la nature
est composée de cinq éléments « bastants et suffisants » à satisfaire « le besoin
naturel » de telle sorte qu’il « ne manque au besoin et ne l’excède pas15 ». Le fait
que  l’univers  soit  composé  de  seulement  cinq  éléments  trouve  une
correspondance parfaite dans la démonstration géométrique que les polyèdres
réguliers  sont  au  nombre  de  cinq : de  même qu’il  n’existe  d’autre  polyèdre
régulier outre le tétraèdre, l’octaèdre, le cube, l’icosaèdre et le dodécaèdre, de
même il n’existe d’autre élément dans la nature que le feu, l’air, la terre, l’eau et
la quintessence.

Tab. 1 : Les cinq polyèdres réguliers (platoniciens).

faces triangulaires faces carrées faces pentagonales

tétraèdre 4

hexaèdre (ou cube) 6

octaèdre 8

dodécaèdre 12

icosaèdre 20

Fig. 1: Les cinq polyèdres réguliers (platoniciens), modélisation 3D.

Dans la  troisième section  du  Compendium,  Pacioli  s’occupe de certains
polyèdres semi-réguliers qui,  comme les polyèdres réguliers,  sont en nombre
fini : treize figures déterminées au  IIIe siècle av. J.-C. par le mathématicien de
Syracuse, Archimède, d’où leur appellation de solides « archimédiens ». Il s’agit
de polyèdres convexes qui présentent certaines des caractéristiques de régularité

14 Presque comme une citation classique, Salvador Dalí insert la composition de La dernière Cène
de 1955, conservée à la National Gallery of Art de Washington, à l’intérieur d’un dodécaèdre.
15 Luca PACIOLI, De divina proportione, Venezia, Paganini, 1509, f. 28r. (nous traduisons).
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des cinq solides platoniciens, mais pas toutes : les faces de ces polyèdres sont
des polygones réguliers, mais pas toujours du même type (fig. 2). En outre, les
sommets  doivent  se  correspondre,  c’est-à-dire  que  les  faces  doivent  être
disposées dans le même ordre autour d’un même sommet. 

Deux de ces solides sont chiraux, et ne sont donc pas équivalents à leur
image reflétée : pour cette raison, dans certains contextes, ces polyèdres sont
considérés deux fois,  arrivant ainsi  à quinze solides archimédiens.  Les treize
solides archimédiens sont le suivants : 

Tab. 2 : Les treize polyèdres semi-réguliers (archimédiens).

faces tri-
angulaires

faces
carrées

faces
penta-

gonales

faces
hexa-

gonales 

faces
octo-

gonales

faces
déca-

gonales

tétraèdre tronqué 4 4

octaèdre tronqué 6 8

cuboctaèdre16 8 6

rhombicuboctaèdre 8 18

icosaèdre tronqué 12 20

icosidodécaèdre 20 12

cube tronqué 8 6

cuboctaèdre tronqué 12 8 6

dodécaèdre tronqué 20 12

icosidodécaèdre 
tronqué

30 20 12

rhombicosidodécaèdre 20 30 12

cube adouci (ou 
cuboctaèdre adouci), 
polyèdre chiral

32 6

dodécaèdre adouci, 
polyèdre chiral

80 12

Pacioli définit ces solides comme « dépendants », car ils sont obtenus en
tronquant d’autres figures, processus pour lequel on enlève certaines parties à

16 Pacioli l’appelle « cube tronqué », nom que l’on donne aujourd’hui à un autre solide semi-ré-
gulier (voir plus bas dans le tableau).
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un solide de manière à en obtenir un nouveau qui respecte les caractéristiques
de  régularité  demandées.  Dans  le  cas  des  polyèdres  semi-réguliers  plus
complexes, cette procédure représente une grande simplification17, à tel point
que Pacioli,  dans son  De divina proportione,  ne s’occupe que des six premiers
solides de la liste ci-dessus18.

À partir de ces 6 solides et des 5 solides réguliers, Pacioli construit leur
dérivé  par  stellation,  procédé  qui  prévoit  la  substitution  de  chaque  face  du
polyèdre par une pyramide qui a comme base une face et, pour les autres faces,
des triangles équilatéraux (fig. 3).  Dans le langage du  De divina proportione,  un
solide obtenu en le tronquant est dit « abscis », tandis qu’un solide obtenu par
stellation est dit « élevé ».

La quatrième partie  du  Compendium est composée de planches relatives
aux « corps  oblongs »,  c’est-à-dire  aux  pyramides,  cônes  et  parallélépipèdes,
dont  Pacioli  fournit,  dans  le  style  des  abaques,  les  formules  permettant  de
calculer  leurs  superficies  et  leurs  volumes,  en  fournissant  quelquefois  un
exemple numérique particulier.

Fig. 2: Les treize polyèdres semi-réguliers (archimédiens), modélisation 3D.

D’un point de vue stylistique, l’œuvre de Pacioli est composée de deux
parties nettement distinctes. Dans la première, les dessins servent de support au

17 Pour une analyse très approfondie des polyèdres du De divina proportione, voir Judith Veronica
FIELD, « Rediscovering the Archimedean polyhedra : Piero della Francesca, Luca Pacioli, Leonar-
do da Vinci, Albrecht Dürer, Daniele Barbaro, and Johannes Kepler », Archive for History of Exact
Sciences, vol. L, n° 3-4, 1997, p. 241-289.
18 Au  début  du  chapitre  LV  du  De  divina  proportione (f. 16v.),  Pacioli  semble  vouloir  justi-
fier : « Del modo a saperne oltra li dicti più formare e commo loro forme in infinito procedano. On me pare Ex-
celso Duca in dicti corpi più extenderne con ciò sia chel lor processo tenda in infinito per la continua e sucessiva
abscisione de mano in mano de li suoi angoli solidi e secondo quella lor varie forme se vengano multiplicare.  »
(« Pour en savoir plus sur leur construction et la manière dont leur forme évolue à l’infini. Il me
semble, Très Excellent Duc, que l’on puisse étendre ces corps à l’infini grâce à leur continue et
successive abscission au fur et à mesure de leurs angles solides et de la multiplication de leurs
formes. » Nous traduisons).
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texte et sont plutôt classiques, comme ceux de l’œuvre de Johannes Campanus
de  Novare19 ou  de  l’édition  princeps  d’Erhard  Ratdolt20 : des  schémas
géométriques qui illustrent les démonstrations des théorèmes contenus dans le
XIIIe livre  des  Éléments d’Euclide.  La  seconde  partie,  qui  traite  des  solides
platoniciens et archimédiens, ne contient aucune démonstration mathématique,
mais fournit une simple description des polyèdres. Ceux dits « semi-réguliers »,
en particulier,  sont  présentés  par  une simple  liste  du nombre de  côtés,  des
angles « superficiels et solides » et des bases qui les constituent. Les 60 planches
(59  dans  l’édition  de  1509)  représentent  les  polyèdres,  à  la  fois  dans  leur
forme « solide », c’est-à-dire avec les faces pleines, et dans leur forme « vide »,
dans laquelle seuls les sommets sont représentés. Le résultat rappelle quelque
peu  la  modalité  de  visualisation  que  l’on  appelle « wireframe »  dans  les
programmes modernes de modélisation tridimensionnelle. 

Fig. 3: Processus de « stellation » sous la forme « solide » et « vide »,
modélisation 3D.

Chaque fois que l’un des polyèdres est décrit, un chiffre romain en marge
du  texte  renvoie  à  la  planche  correspondante.  C’est  Pacioli  lui-même  qui
explique au lecteur comment rapporter ces chiffres aux planches qui concluent
l’œuvre : il lui demande de rechercher, dans la marge du texte, le chiffre romain
correspondant au numéro du chapitre en question, auquel est joint la lettre de la
planche citée en exemple (par exemple : I.e ; III.a, etc.). Il lui dit également que
la  figure  correspondante  est  réalisée  sur  la  surface  plane  en
perspective « comme le sait bien Léonard de Vinci », et que, juste au-dessus des

19 J. CAMPANUS, Elementa geometriae, op.  cit.
20 EUCLIDE, Opus elementorum Euclidis… in id quoque Campani perspicacissimi Commentationes finiunt…,
Venise, Erhardus Ratdolt Augustensis impressit, 1482.
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formes matérielles, se trouve leur nom en grec et en latin 21. Il n’existe pas de
tradition iconographique à laquelle on puisse reconduire cette partie de l’œuvre
de Pacioli. 

Le  Libellus de quinque corporibus regularibus de Piero della Francesca22, que
Pacioli traduit en langue vulgaire et inclut dans le De divina proportione, présente
des dessins de projections orthogonales et des axonométries des polyèdres afin
d’illustrer  des  problèmes de  stéréométrie23.  Les  planches  n’ont  pas  l’objectif
d’aider  le  lecteur  à  suivre  les  passages  de  démonstrations  ou  d’illustrer  des
problèmes. Il s’agit plutôt de matérialisations de formes abstraites, dont l’ajout
de  couleurs contribue  à  un  naturalisme  sans  précédent,  tant  et  si  bien  que
Pacioli lui-même affirme de vouloir présenter aux yeux du lecteur des « formes
jusqu’à présent cachées aux vivants24 ».

Luca Pacioli et Léonard de Vinci

Entre  1496  et  1499,  Luca  Pacioli  se  trouve  à  Milan,  titulaire  d’un
enseignement de mathématique créé exprès pour lui par Ludovic le More. Dans
la  lettre  dédicatoire  à  ce  dernier,  au  début  du  Compendium,  il  cite  quelques
illustres  personnages  qui  fréquentent  la  cour  des  Sforza  en  février  1498 :
Ambrogio Rosa, Alvise Marliano, Gabriele Pirovano, Nicola Cusano, Andrea
Novarese.  Il  cite  également  Léonard  de  Vinci  et  évoque  son  monument
équestre à Francesco Sforza, le père de Ludovic, jamais achevé25. Il précise les
mesures et le poids du bronze, avant de mentionner sa Dernière Cène à Santa
Maria  delle  Grazie,  un  traité  de  sa  main  sur  la  peinture,  ainsi  qu’une
autre « œuvre inestimable sur le mouvement local, les percussions et poids de
toutes les forces26 ». On sait que Pacioli, en plus de collaborer avec Léonard de
Vinci,  entretient  avec  lui  un  lien  étroit  d’amitié  et  d’estime  réciproque,  qui
perdure  jusqu’à  leur  voyage  ensemble,  après  avoir  quitté  Milan,  à  Ferrare,
Venise et Florence27.

En  retour,  Léonard  de  Vinci  lit  et  étudie  les  œuvres  de  Pacioli,
approfondissant  ainsi  ses  connaissances  mathématiques.  Au  folio  288r.  du

21 L. PACIOLI, De divina proportione, op.  cit., cap. LXX, f. 83v-84r.
22 Piero  DELLA FRANCESCA,  Libellus de quinque corporibus regularibus, Francesco  DI TEODORO (dir.),
Edizione nazionale degli scritti di Piero della Francesca, Florence, Giunti, 1995.
23 Marisa DALAI EMILIANI, « Figure rinascimentali dei poliedri platonici : qualche problema di sto-
riografia e autografia », dans Pietro Cesare MARANI (dir.), Fra Rinascimento, Manierismo e Realtà. Scrit-
ti di storia dell’arte in memoria di Anna Maria Brizio, Florence, Giunti Barbera, 1984, p. 7.
24 A. CIOCCI, « Luca Pacioli, Leonardo da Vinci... », op.  cit., p. 48.
25 Pour une reconstruction biographique, voir E. ULIVI, « Luca Pacioli : una biografia... », op.  cit.
26 L. PACIOLI, De divina proportione, op.  cit., f. 14r : « opera inextimabile del moto locale, de le percussioni e
pesi e de le forze tutte » (nous traduisons).
27 Ibid., première partie, f. 28v.
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Codex  Atlanticus,  daté  de  1495  environ,  Léonard  annote  ainsi  la  dépense
considérable  de « 119  in  Aritmetrica  di  maestro  Luca28 »  c’est-à-dire  pour
l’acquisition  de  la  Summa  de  arithmetica,  geometria,  proportioni  et  proportionalita,
publiée par Pacioli en 149429. Le même volume est cité au folio 3r. du Codex de
Madrid II,  dans une longue liste  de livres laissés « enfermés dans un coffre »
et « dans  un  coffre  au  monastère »,  le  monastère  en  question  étant
probablement  Santa Maria  Novella  à  Florence,  où Léonard résidait  en 1503
tandis  qu’il  travaillait  à  la  Bataille  d’Anghiari30.  Une  autre  note  du  Codex
Atlanticus,  datant à peu près de la même époque indique,  parmi une liste  de
choses à faire, que Léonard doit « apprendre la multiplication de la racine de
Maître Luca31 ».

Il est probable que Pacioli ait donné à Léonard de véritables leçons, étant
donné que ce dernier pouvait difficilement apprendre directement des textes
qui sont principalement en latin. En contrepartie, Léonard offre à Pacioli ses
propres  compétences  artistiques,  en  dessinant  les  originaux  des  solides  du
Compendium de divina proportione que Pacioli termine en 1498.

C’est  Pacioli  qui  nous  informe  que  les  dessins  ont  été  réalisés  par
Léonard  de  Vinci.  On  peut  lire  dans  le  Compendium que  chaque  polyèdre
est « fait  en  plan  avec  toute  perfection  de  perspective,  comme le  sait  notre
Léonard de Vinci32 », et, dans le Tractato del’architectura, que les figures sont « de
la  main  de  notre  apprécié  compatriote  Léonard  de  Vinci  florentin 33 ». On
trouve une autre référence explicite dans la lettre dédicatoire d’un manuscrit de
Pacioli intitulé De viribus quantitatis, dans lequel il mentionne :

[les] suprêmes et très gracieuses figures de tous les corps réguliers et dépendants
platoniciens  et  mathématiques,  qu’il  n’est  pas  possible  au  monde  de  mieux
dessiner en perspective […] faites et formées par cette ineffable main gauche
très habituée à toutes les disciplines mathématiques, du prince parmi les mortels,
florentin d’abord, notre Léonard de Vinci en ces temps heureux que nous avons
passés ensemble dans la très admirable ville de Milan34.

28 Somme donnée en sous (soldi).
29 Luca PACIOLI, Summa de arithmetica, geometria, proportioni et proportionalita, Venise, Paganino de Pa-
ganini, 1494. Le volume a été republié une seconde fois (« per esso Paganino [de Paganini] di novo im-
pressa in Tuscolano ») en 1523, dédié à Guidobaldo da Montefeltro, hôte et élève de Pacioli.
30 Carlo VECCE, Leonardo e i suoi libri. La biblioteca del genio universale, Florence, Giunti, 2019, p. 20.
31 Léonard DE VINCI, Codex Atlanticus, Milano, Veneranda Biblioteca Ambrosiana, f. 331r : « Im-
para la multiplicatione delle radice da Maestro Luca » (nous traduisons).
32 L. PACIOLI, De divina proportione, op.  cit., cap. LXX, f. 83v.-84r. : « facto in piano con tutta perfectione
de prospectiva, commo sa el nostro Lionardo Vinci » (nous traduisons).
33 Ibid., cap. X, f. 30v  : « [...] e loro ordine e figure harete sopra in questo insiemi con tutti li altri corpi pur
per mano del prelibato nostro compatriota Leonardo da Vinci fiorentino. A li cui desegni e figure mai con verità fu
homo li potesse oponere » (nous traduisons).
34 Luca  PACIOLI,  De  Viribus  Quantitatis,  Bologne,  Bibliothèque  de  l’Université,  ms  250,
f. 237r. : « supreme et legiadrissime figure de tutti li platonici et mathematici corpi regulare et dependenti, ch’in
prospectivo disegno non è possibile al mondo farli meglio [...] facte e formate per quella ineffabile senistra mano a
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Par ailleurs, dans l’œuvre de Léonard de Vinci aussi il y a de clairs indices
du travail réalisé pour Pacioli. On trouve, par exemple, dans le Codex Atlanticus,
des dessins et des esquisses de solides. On voit en particulier, aux folios 707r. et
708r.  (fig. 4-5),  deux  représentations  de  l’icosidodécaèdre,  dans  ses  versions
solide  et « vide »,  correspondant  exactement  à  celles  du « Duodecedron  abscisus
solidus »  et  du « Duodecedron  abscisus  vacuus »  des  planches  XXIX et  XXX du
Compendium35 (fig. 6-7).

Les illustrations du Compendium

Même si tous les chercheurs ne sont pas d’accord pour l’attribution à
Léonard  de  ces  dessins  du  Codex  Atlanticus36,  leur  correspondance  avec  les
planches du Compendium est indéniable37. En outre, au folio 80v. du manuscrit M
de  l’Institut  de  France  (fig. 8),  on  trouve un  tercet  que  Léonard  définit
comme « Tercet  fait  pour  les  corps  réguliers  et  leurs  dérivatifs »,  qui  est
quasiment le même que celui qui ouvre le De divina proportione :

El dolce frutto, vago e sì diletto
constrinse già filosafi cercare
causa di noi per pascere lo ‘ntelletto38.

Sous  le  tercet  sont  dessinées  les  figures  des  cinq  polyèdres  réguliers.
Notons également que ces figures sont dotées d’un commentaire utilisant les
termes de tetracedron, eusacedron, duodecedron, ottocedron, icocedron, qui se rapprochent
plus de ceux utilisés dans le manuscrit du Compendium que de ceux utilisés dans
l’œuvre successive imprimée39.

tutte discipline mathematici acommodatissima del prencipe oggi fra mortali, pro prima fiorentino, Lionardo nostro
da Venci in quel felici tempo ch’insiemi a medesimi stipendii nella mirabilissima città di Milano ci trovammo  »
(nous traduisons).
35 Ils correspondent aux f. 105v.-106r. de la version conservée à la Bibliothèque Ambrosienne,
et f. 89r.-90r. de la version de Genève. Une numérisation du manuscrit de Milan est accessible de-
puis le site internet de la Bibliothèque Ambrosienne :  <https://ambrosiana.comperio.it/opac/
detail/view/ambro:catalog:104784>.
36 Les deux dessins du Codex Atlanticus n’ont été analysés que par quelques chercheurs, parmi
lesquels Carlo Pedretti qui considère que les dessins ne sont pas de Léonard de Vinci, mais  « pro-
bablement une copie d’une des illustrations de Léonard pour la Divina proportione de Pacioli ». Car-
men C. Bambach les considère aussi « probablement des copies successives d’un élève, plutôt que
des originaux de Léonard », affirmant qu’elles « ressemblent aux xylographies de Fra Luca Pacioli
dans  le  De  divina  proportione (fondées  sur  les  dessins  de  Léonard) ».  Voir  Pietro  Cesare
MARANI, « Leonardo’s Cartonetti for Luca Pacioli’s Platonic Bodies », dans Constance MOFFAT et
Sara TAGLIALAGAMBA (dir.), Illuminating Leonardo. A Festschrift for Carlo Pedretti Celebrating His 70 Years
of Scholarship (1944-2014), Leiden/Boston, Brill, 2016, p. 72-75.
37 Dans le Codex Atlanticus les dessins sont montés avec une orientation différente par rapport
aux planches du De divina proportione. 
38 « Il se délecta du doux et beau fruit/ contraignant alors les philosophes à chercher/ à cause
de nous pour nourrir l’esprit » (nous traduisons).
39 Cf. G. B. DE TONI, « Intorno al codice sforzesco... », op.  cit.
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Fig. 4 (à gauche) et fig. 5 (à droite) : Léonard DE VINCI, [icosidodécaèdres, sous les
formes solide et vide] dans I manoscretti e i designi di Leonardo Da Vinci..., Il Codice
Atlantico…, t. II, Milan, U. Hoepli, 1894-1904, p. DCCCLXXXVI, fac-similé du

Codex Atlanticus (Milan, Bibliothèque Ambrosienne), f. 707r. et f. 708r.

Fig. 6 (à gauche) et fig. 7 (à droite) : « Duodecedron abscisus solidus »
et « Duodecedron abscisus vacuus », dans Luca PACIOLI, De divina proportione, 1498

(Codex de Genève), planches XXVIIII et XXX.
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Même s’il ne semble pas y avoir de doute sur la paternité des dessins du
Compendium,  il  reste un sujet qui a longuement été débattu : la méthode avec
laquelle  les  dessins  ont  été  réalisés.  En  effet,  il  y  a  deux  possibilités : soit
Léonard de Vinci a construit des perspectives mathématiquement exactes des
polyèdres à partir des principes de la géométrie euclidienne, en employant des
projections,  soit  il  a  réalisé  des  modèles  tridimensionnels  réels  dans  une
perspective empirique, à l’aide d’un quelconque instrument.

L’hypothèse la plus largement admise est celle selon laquelle Léonard de
Vinci aurait dessiné en perspective des modèles physiques construits par Pacioli,
qui aurait ensuite conservé les dessins originaux de l’artiste et les aurait recopiés
dans les manuscrits du traité. C’est ce que semble témoigner un passage du De
viribus quantitatis, dans lequel Pacioli raconte comment Léonard de Vinci « avec
une  grande  force  fit  dans  ledit  livre  de  sa  glorieuse  main  les  corps
mathématiques que nous conservons encore et qui émerveillent tous ceux qui
les admirent40 ».

Fig. 8: Leonard DE VINCI, [Les 5 polyèdres réguliers], Manuscrit M, f. 80v. 

En  revanche,  il  ne  subsiste  aucun  doute  sur  le  fait  que  Pacioli  ait
effectivement  construit  des  modèles  des  polyèdres.  Il  déclare  dans  le
Compendium avoir déjà fabriqué des modèles de corps réguliers et d’autres « qui
en dépendent » pour Pietro Valetari, en 1489, tandis qu’il se trouvait à Rome41.
Il évoque ensuite la réalisation de trois séries de polyèdres, de 60 exemplaires
chacune,  pour  les  dédicataires  des  copies  du  Compendium et  du  De  divina

40 L. PACIOLI, De Viribus Quantitatis, op.  cit., f. 106r : « con tutta forza feci in ditta libro de sua gloriosa
mano li corpi mathematici qual anchora apresso di noi tenemo maravigliosi a ognuno ch’li mirano » (nous tradui-
sons).
41 L.  PACIOLI,  De divina proportione,  op.  cit., deuxième partie, f. 68v : « Questi son quelli Magnanimo
Duca di quali le forme materiali con asai adornezze nelle proprie mani di V.D.S. nel sublime palazzo del Reve -
rendissimo cardinale nostro protectore Monsignor de San Pietro in vincula quando quella venne ala visitatione del
Summo pontefice Innocentio 8°, negli anni della nostra salute 1489, del mese de aprile, che già sonno 5 anni elap-
si. E insiemi con quelli vi foron molti altri da ditti regulari dependenti. Quali fabricai per lo Reverendo Monsegnor
meser Pietro de Valetarij de Genoa, dignissimo vescovo de Carpentras, al cui obsequio alora foi deputato in casa
de la felicissima memoria del R.mo Cardinale de Fois, nel palazzo ursino in campo de fiore. ».
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proportione.  Le  première  série  remonte  à  la  période  milanaise,  comme  en
témoigne la mention de « formes colorées et décorées » pour Ludovico Sforza,
dont  Pacioli  regrette  la  modeste  réalisation : « lesquelles  non  de  vil  matière
(comme  j’en  ai  été  forcé  par  pauvreté),  mais  mériteraient  d’être  ornés  de
précieux  métal  et  de  fines  gemmes42 ».  La  deuxième  série  a  également  été
fabriquée à Milan, pour Giangaleazzo Sanseverino et, la troisième, à Florence,
pour son ami gonfalonier Pietro Soderini :

Et les formes desdits corps matériels, très belles, avec beaucoup d’élégance, je
les ai disposées de mes propres mains ici à Milan, colorées et décorées et elles
furent au nombre de 60 entre régulières et dépendantes. Et de même, j’en ai
disposé  autant  pour  mon  patron  le  seigneur  Galeazzo  Sanseverino  dans  ce
même lieu. Et ensuite autant à Florence pour notre gonfalonier perpétuel Petro
Soderino, qui se trouvent à présent dans son palais43. 

On  trouve  la  confirmation  de  cette  dernière  information  dans  le
paiement de 52 lires et 9 sous que Pacioli reçoit de la Seigneurie de Florence le
30 août 1502 pour « plusieurs corps géométriques44 ».

L’idée  de  construire  des  modèles  matériels  de  polyèdres  à  usage
didactique  n’est  par  ailleurs  pas  une  nouveauté : on  la  trouve  déjà  chez
Campanus. Le commentateur d’Euclide, en effet, réfléchissant sur l’opportunité
ou non de dessiner en marge du texte des figures tridimensionnelles des solides,
relève que : 

Il n’est pas approprié d’exécuter des représentations en plan, et pour cela il reste
ferme que ce qui est dit, tu le conçoives avec l’esprit et que la même chose tu la
complètes avec l’action et la mise en œuvre45.

La même idée apparaît aussi dans le  De arte mensurandi (vers 1344) de
Johannes de Muris46.  L’auteur, en effet, doute de la possibilité d’imaginer les

42 Ibid., cap. LXX, f. 83v - 84r : « [...] le quali non de vil materia (comma per inopia a me è stato forza) ma
de pretioso metallo e fine gemme meritariano essere ornati » (nous traduisons).
43 Ibid., première partie, f. 28v : « E le forme de ditti corpi materiali, bellissime, con tutta liguadria, quivi in
Milano de mie proprie mani disposi, colorite e adorne e forono numero 60 fra regulari e dependenti. El simile altre -
tanti, ne disposi per lo mio patrone signore Galeazzo Sansevrino in quel luogo. E poi altretante in Firenze a la
exempla del nostro Confalonieri perpetuo Petro Soderino, quali al presente in suo palazo se ritrovano . » (nous
traduisons).
44 Archives  nationales  de  Florence,  Operai  di  Palazzo,  10, f. 67r, ;  cf. Baldassarre
BONCOMPAGNI, « Intorno alle vite inedite di tre matematici (Giovanni Danck di Sassonia, Giovanni
de Lineriis e fra Luca Pacioli da Borgo San Sepolcro) scritte da Bernardino Baldi  », Bullettino di bi-
bliografia e di storia delle scienze matematiche e fisiche, t. 12, 1879, p. 411; E. ULIVI, « Luca Pacioli : una
biografia... », op.  cit., p. 26.
45 EUCLIDE, Opus elementorum…, op.  cit., XV. 4. : « Non est autem huius rei ideoneum figuram in plano de-
pingere; ideoque restat ut quod dicitur mente concipias ipsumque si placet actu et opere compleas » (nous tradui-
sons).
46 Johannes DE MURIS,  De arte mensurandi.  A geometrical Handbook of the Fourteenth Century, éd. par
Hubertus Lambertus Ludovicus Busard, Suttgart, Franz Steiner, 1998.
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polyèdres et raconte comment lui-même a projeté des modèles, réalisés ensuite
par un tailleur de pierre : 

Il se peut que l’imagination ne soit pas suffisante pour se représenter de tels
corps,  pour cela je conseille de réaliser matériellement les 5 solides réguliers,
comme je l’ai fait moi-même, en les traçant, pour les faire fabriquer ensuite en
pierre par un tailleur, en ma présence, de manière qu’il [le tailleur] ne soit pas
induit  en  erreur  par  la  multitude  des  lignes.  Ainsi,  ce  jour-là,  l’habileté  et
l’intelligence ont collaboré de pair, comme de vrais amis47.

Peut-être  a-t-on  une  trace  de  la  réalisation  effective  des  modèles  de
Pacioli dans le célèbre  Portrait de Luca Pacioli  et de son élève (1495), attribué à
Jacopo de’ Barbari et  conservé au Musée de Capodimonte à  Naples (fig. 9).
Pacioli  y est représenté tandis qu’il  illustre un des théorèmes d’Euclide à un
jeune  homme à  côté  de  lui,  souvent  identifié  comme étant  Guidobaldo da
Montefeltro, à qui est dédiée la Summa. Dans le tableau, on voit, justement posé
sur un exemplaire de cette œuvre, un modèle en bois du dodécaèdre, ainsi qu’un
rhombicuboctaèdre transparent accroché en haut à gauche, partiellement rempli
d’eau. L’artiste a peint,  de manière remarquable, l’image d’une architecture –
vraisemblablement le palais ducal d’Urbino – reflétée et réfractée sur les faces
du polyèdre. Ajoutons également que Bernardino Baldi, à la fin du XVIe siècle,
dans ses Vite de’ matematici, fait référence à une œuvre de Piero della Francesca,
conservée  dans  la « garde-robe  de  nos  sérénissimes  Princes  d’Urbino »,
représentant : 

[le] portrait au naturel du frère Luca, avec son livre devant la Somma Aritmetica et
quelques corps réguliers feints en cristal accrochés en haut, grâce auxquels, de
par  leurs  lignes,  et  de  par  les  lumières  et  de  par  les  ombres,  on  découvre
combien Piero était expert en sa profession48.

Enfin, on découvre sans surprise que Pacioli  donne lui-même, dans le
De divina  proportione,  un  procédé  pour  la  réalisation  matérielle  des  polyèdres,
précisant comment « dans la sphère s’insèrent tous les cinq corps réguliers49 ».

47 Ibid., p. 338-339 : « Fortassis autem talium corporum figuram imaginatio non capit satis prompte, igitur
consulo corpora 5 regularia in materia sensibili fabricari sicut et ego manu propria lineavi et postmodum per artifi -
cem latomorum in materia lapidis feci predicta corpora preparari me presente ne in errorem propter linearum multi -
tudinem latomus verteretur. Et tunc sensus et intellectus in die illa concordes facti sunt pariter et amici.  » (nous
traduisons).
48 Cf. Elio NENCI, Le vite de’ matematici di Bernardino Baldi (1553-1617). Edizione annotata e commenta-
ta della parte medievale e rinascimentale, Milan, Angeli, 1998, p. 309 : «  ritratto al naturale d’esso frate Luca,
col suo libro avanti dela Somma Aritmetica et alcuni corpi regolari finti di cristallo appesi in alto, ne’ quali e da le
linee, e da’ lumi e da le ombre si scopre quanto Piero fosse intendente ne la sua professione » (nous traduisons).
49 L. PACIOLI, De divina proportione,  op.  cit., f. 65r,v. : « Prima del tetracedron; se sopra la sua superficie,
cioè la sua spoglia over veste, se segnino over imaginano 4 ponti equidistanti per ogni verso l’uno dal’altro, e quelli
per 6 linee recte se congionghino, le quali de necessità passaranno dentro dala sphera, sirà formato aponto el corpo
predetto in essa. E chi tirasse el taglio per imaginatione con una superficie piana per ogni verso secondo dicte linee
recte protracte, remarebe nudo aponto dicto tetracedron. Commo aciò per questo gli altri meglio se aprendino, se la
dicta sphera fosse una pietra de bombarda e sopra lei fossero dicti 4 ponti con equidistantia segnati, se uno lapicida
over scarpelino, con suoi ferri la stempiasse, over sfaciasse, lasciando li ditti 4 ponti aponto de tutta dicta petra
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Celui-ci est le même pour tous les cinq polyèdres réguliers : il faut trouver les
points qui déterminent les lignes de coupe. Les indications de Pacioli pourraient
être données telles quelles à des tailleurs de pierre qui, d’après le mathématicien,
n’avaient  pas  les  connaissances  nécessaires  pour  réaliser  en  autonomie  des
formes  complexes.  Il  raconte  à  ce  sujet  un  épisode  dans  lequel  un  des
sculpteurs qui travaillent pour le comte Girolamo Riario est victime d’un piège
que lui tend l’auteur. En effet,  ce dernier convainc le comte de proposer au
pauvre sculpteur de tailler un polyèdre semi-régulier : 

[…] du temps du chantier du palais du feu comte Girolamo à Rome, […] pour
le plaisir de la spéculation nous exhortons […] le comte de faire faire un certain
chapiteau dans une de ces formes,  sans lui expliquer la difficulté mais en lui
disant juste qu’il s’agissait d’une chose digne et sérieuse.

Fig. 9: Jacopo DE’ BARBARI (attr.), Portrait de Luca Pacioli et de son disciple, 1495.

Le tailleur engagé par le comte est sûr de réussir l’entreprise assurant qu’il
s’agit d’une « petite affaire et qu’il en avait fait plusieurs fois […] ». Il gâchât
beaucoup  de  marbre.  À  la  fin,  le  comte  ne  l’oblige  à  rien  d’autre  qu’à

harebe facto el tetracedron ».
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rembourser les pierres, mais, vexé de l’injure, il demande au mathématicien de
lui enseigner comment procéder, ce qu’il fait pendant plusieurs jours à Rome50.
Pacioli  conclut,  à  propos  des « lapicides »  qu’ils « ne  savent  ni  ne  veulent
apprendre » et qu’il s’est amusé ainsi de leur ignorance51.

Revenons  aux  dessins  du  De divina  proportione.  Il  est  donc  tout  à  fait
possible que Léonard de Vinci ait pu les réaliser en ayant devant lui des modèles
de polyèdres, et tous les chercheurs pensent presque unanimement qu’il les a
copiés  en  utilisant  un  instrument  de  perspective.  Ces  instruments  ont
commencé  à  se  développer  peu  après  la  démonstration  de  la  tavoletta de
Brunelleschi. Grâce à eux, les peintres arrivent désormais à reproduire la réalité
visuelle en perspective sur une feuille de papier.

Dans son De Pictura52, Leon Battista Alberti décrit un système d’aide à la
reproduction des images en perspective qui prévoit de dessiner les objets sur
une « grille »,  c’est-à-dire une surface ponctuée de lignes directrices et placée
perpendiculairement à la directrice qui unit le centre de la surface à l’objet à
reproduire. Alberti parle d’un « voile très fin, tissu rare, teinté de la couleur qui
te plaira,  qui se démarque par des fils parallèles plus gros au nombre qui te
plaît ; il s’agit d’un instrument que mes amis et moi appelons intersection53 ».

Pacioli  aussi  rapporte  l’utilisation  de  ce  type  d’instrument.  Dans  son
Trattato  d’architettura,  il  rédige  deux  chapitres  qui,  même  s’ils  traitent
d’architecture,  comprennent  des  considérations  théoriques  et  pratiques
concernant  le  travail  des  peintres : Pacioli  y  décrit  l’utilisation  de  la « grille »
pour réaliser une image correcte54. Il semble toutefois improbable que Pacioli ait
décrit cet instrument parce qu’il en a fait personnellement l’usage. Il est bien

50 Ibid.  : « piccola facenda e che n’avia fatte più volte […]. Acchade che guastò molti marmi e feci un 0 per abo-
co. Finaliter el conte non l’obligò se non al danno dele pietre e rimase scornato; ma non cessò mai che volse sapere
l’origine dela proposta e seppe essere del frate in modo che non poco rancore da poi me portò e trovandome dixe  :
Messer io non vi perdono del’ingiuria facta se non me insegnate el muodo a farla e io me li offersi quanto valeno. E
per più giorni sopra stando in Roma non li fui vilano e aprieli de queste e d’altre cose a lui pertinenti ».
51 Ibid., f. 67r.
52 Leon Battista ALBERTI, De pictura, éd par. Cecil Grayson, Rome/Bari, Laterza, 1980.
53  Ibid., p. 54 : « velo sottilissimo, tessuto raro, tinto di quale a te piace colore, distinto con fili più grossi in
quanti a te piace paralleli; strumento quale io tra i miei amici soglio appellare intersegazione  » (nous tradui-
sons).
54 « E per questo li pictori se hano formato ceno quadro overo tetragono longo con molti soltili fili tirati de citera
o seta o nervi grandi e picoli comme alor pare in lopera che hanno a disponere in tela, tavola o muro. Dove sopra la
propria forma ponendo detto tetragono e quello ben fermato che non si possa per alcun modo crollare fra lui e la
cosa che intende retrare la qual cosa medesimamente bisogna che la sia ben fermata secondo el sito che la vol fare.
E lui poi se a setta a sedere ritto ingenochioni comme meglio li pare stare scomodato e col suo diligente ochio
guardando or questa or la quella cosa considera li termini de quelli fili comme respondeno per longo e largo sopra
dicta cosa. E cosi loro con suo stilo lo vanno segnando in foglio o altrove proportionando li quadreti de dicto
tetragono per numero e quantita magiore o menore a quello e abocando formano lor figure quali poi vestano de la
gratia visuale. E questo tale instrumento sia dicto da loro rete », cité par M. D. DAVIS, « Luca Pacioli, Piero
della Francesca... », op.  cit., p. 360 ; cf. Martin KEMP, The Science of Art : Optical Themes in Western Art
from Brunelleschi to Seurat, New Haven, Yale University press, 1992, p. 167-188.
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plus probable qu’il ait observé son maniement chez d’autres personnes, comme
chez  Léonard  de  Vinci  qui  traite  dans  divers  passages  du  manuscrit A  de
l’Institut de France de l’utilisation de cet instrument pour dessiner des images
en perspective et qui suggère de les employer comme auxiliaires pour dessiner la
figure humaine : 

La perspective n’est autre chose que voir quelqu’un assis derrière une vitre plane
et  bien transparente,  sur  laquelle  on dessine  toutes  les  choses  qui  sont  vues
derrière la vitre, choses que l’on peut déduire par des pyramides partant de l’œil,
et ces pyramides se coupent sur ladite vitre55.

La  paroi  est  une  ligne  perpendiculaire,  laquelle  se  trouve  devant  le  point
commun, où se rejoignent les pyramides ;  et cette paroi fait avec ce point le
même office que ferait la vitre plane à travers de laquelle tu regarderais diverses
choses et que tu les y dessinais. Et les choses dessinées seraient plus petites qu’à
l’origine, c’est-à-dire que ce qui est entre la vitre et l’œil serait 10 fois plus petit
que ce qui est entre la vitre et la chose56.

Manière de dessiner un paysage d’après le naturel, ou de faire un plan exact de
quelque campagne. Ayez un carreau de verre bien droit, de la grandeur d’une
demi-feuille de grand papier, et le posez bien à plomb et ferme entre votre vue
et la chose que vous voulez dessiner, puis éloignez-vous du verre à la distance
des deux tiers de votre bras, c’est-à-dire, d’environ un pied et demi, et par le
moyen  de  quelque  instrument,  tenez  votre  tête  si  ferme,  qu’elle  ne  puisse
recevoir aucun mouvement ; après, couvrez-vous un œil ou le fermez, et avec la
pointe d’un pinceau ou d’un crayon, marquez sur le verre ce que vous verrez au
travers, et contre-tirez au jour sur du papier ce qui est tracé sur le verre ; enfin
calquez ce dessin qui est sur le papier, pour en tirer un autre plus net sur un
nouveau  papier,  vous  pourrez  mettre  en  couleur  ce  dernier  dessin,  si  vous
voulez ; mais ne manquez pas d’y observer la perspective aérienne57.

Tous ces passages semblent se matérialiser dans le dessin du folio 5r. Du

55 Léonard DE VINCI, manuscrit A, Institut de France, Paris, f. 1v : « Prospettiva non è altro che vedere
uno sito dirieto a uno vetro piano e ben trasparente, su la superfizie del quale sia segnato tutte le cose che sono da
esso vetro in dirieto, le quali si possano condurre per piramide al punto dell’occhio, e esse piramide si tagliano su
detto vetro » (nous traduisons).
56 Ibid, f. 10v : « Pariete  è  una linia  perpendiculare,  la quale  si  figura  dinanzi  al  punto  comune,  dove  si
congiugne il concorso delle piramide; e fa questa pariete col detto punto quello medesimo offizio che farebbe uno vetro
piano, per lo quale tu riguardando varie cose, su ve le disegnassi. E sarebbono le cose disegnate tanto minori che
l’origine, quanto 10 spazio che sta tra’l vetro e l’occhio, fussi minore che quello ch’è dal vetro alla cosa  » (nous
traduisons).
57 Ibid, f. 104r : « Del modo del ritrarre uno Sito corretto. Abbi uno vetro grande come uno mezzo foglio regale,
e quello ferma bene dinanzi a li occhi tua, cioè tra l’occhio e la cosa che vòi ritrarre. Di poi ti poni Iontano coll’oc-
chio al detto vetro 2/3 di braccio e ferma la testa con uno strumento, in modo non posi movere punto la testa. Di
poi serra o tu ti copri uno occhio, e col pennello e con lapis amante macinata segna in sul vetro ciò che di là appare,
e poi lucida con carta dal vetro e spolverezzalo sopra bona carta, e dipingila, se ti piace, usando bene poi la prospet-
tiva airea. »  (traduction française : Léonard  DE VINCI,  Traité élémentaire de la peinture,  Deterville, Li-
braire, Paris, 1803, p. 23-24).
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Codex  Atlanticus58,  dans  lequel  l’artiste  est  immortalisé  tandis  qu’il  utilise  un
perspectographe, système analogue en substance à la grille, afin de représenter
une  sphère  armillaire.  Les  sphères  armillaires,  ainsi  que  d’autres  objets  aux
formes  géométriques  variées,  font  partie  des  sujets  qui  apparaissent
fréquemment dans les marqueteries de l’époque, ce qui montre que Léonard de
Vinci  n’a  certainement  pas  été  ni  le  premier  ni  le  seul  à  utiliser  de  tels
instruments  pour  faciliter  et  accélérer  cet  exercice  ardu  de  la  projection  en
perspective.

Dans une de ses études qui analyse les différents éléments qui tendent à
démontrer  la  thèse  selon  laquelle  Léonard  de  Vinci  aurait  employé  un
perspectographe ou un système analogue pour dessiner les solides de Pacioli,
Martin Kemp montre comment, en tentant de dessiner avec précision un corps
complexe comme une sphère armillaire ou un solide archimédien, l’utilisation
de la vitre aurait représenté une grande aide ainsi qu’une grande économie de
temps par rapport à la méthode de la géométrie projective59. En effet, dans les
folios de Léonard de Vinci, il n’y a aucune trace des constructions géométriques
de ces figures60, alors qu’il en existe pour d’autres : on voit par exemple au folio
706r. du Codex Atlanticus61 le  dessin articulé d’un solide pseudo-cylindrique qui
est perforé selon la technique commune permettant d’obtenir les deux moitiés
du dessin parfaitement symétriques62.

Il y a un autre élément qui plaide pour un « portrait » d’après nature des
solides illustrant le Compendium : c’est le changement continuel de point de vue
entre les planches. Pendant le travail, Léonard de Vinci a pu ajuster « à l’œil »,
d’une planche à l’autre, l’orientation des solides, à la recherche d’un point de
vue  qui  illustre  le  mieux  toutes  les  caractéristiques  des  solides 63.  En  outre,

58 Léonard DE VINCI,  Codex Atlanticus, f. 5r., en ligne : <http://codex-atlanticus.ambrosiana.it/
#/Detail?detail=5>.
59 M. KEMP, The Science of Art..., op.  cit.; cf. P. C. MARANI, « Leonardo’s Cartonetti... », op.  cit., p. 69
- 82.
60 La seule construction géométrique de ce genre contenue dans les manuscrits de Léonard, au
folio 533r. du Codex Atlanticus, n’est pas de sa main.
61 L. DE VINCI,  Codex  Atlanticus,  f.  706r.,  en  ligne :  <http://codex-atlanticus.ambrosiana.it/
#/Detail?detail=706>.
62 P. C. MARANI, « Leonardo’s Cartonetti... », op.  cit., p. 79, note 16  : Carlo Pedretti ne considère
pas ces dessins comme authentiques, mais comme faisant partie d’un groupe d’exercices sur les
mazzocchi (dont font partie ceux du Codex Atlanticus, f. 702r., f. 703r., et f. 613r.), qu’il attribue à
Francesco Melzi. Marani pense au contraire, comme Carmen BAMBACH (Drawing and Painting in the
Italian Renaissance Workshop  : theory and practice, 1300-1600, Cambridge, Cambridge University Press,
1999, n° 156, p. 434), que le dessin du solide circulaire pointu sur le Codex Atlanticus, f. 706r, est
de Léonard de Vinci.
63 Judith Field pense que les dessins de Léonard de Vinci ont tout l’air d’avoir été repris d’après
des modèles physiques (Rediscovering the Archimedean polyhedra..., op.  cit., p. 262), d’abord parce qu’il
y a des variations entre les dessins, provenant de différents points de vue. Selon elle, de telles
modifications n’auraient pas pu être apportées directement au dessin fini (comme il semble que ce
soit le cas) s’ils avaient été construits avec la perspective  : pour un nouveau point de vue il aurait
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toujours en faveur de cette hypothèse, même dans la diversité des points de
vue, toutes les figures sont éclairées – de manière très naturaliste – par une
source de lumière placée en haut à droite, ce qui permet aux pyramides des
corps « élevés » d’avoir des faces ombrées à l’opposé de la source lumineuse, et
de projeter leur ombre sur les autres faces du polyèdre64.

La seconde phase de la réalisation des planches du Compendium, une fois
réalisés  les  dessins  des  modèles  en  bois  que  Pacioli  a  fait  fabriquer,  a
certainement  été  de  préparer  des  cartons  permettant,  grâce  à  la  technique
du « spolvero »,  de  reproduire  les  dessins  dans  le codex  de  la  Bibliothèque
Ambrosienne et dans celui de Genève. Le premier des deux manuscrits – tous
deux de la main du copiste Giovanni Battista Lorenzi – contient les meilleures
copies  des  dessins  de  Léonard  de  Vinci,  qui  pourrait  être  intervenu
personnellement sur ce manuscrit pour réaliser les planches des polyèdres les
plus  complexes,  en particulier  pour les  finitions  du dessin.  Martin  Kemp et
Pietro Marani sont de cet avis : ils soulignent tous deux le rendu quasi pictural
de bon nombre de dessins de l’exemplaire de Milan, qui présentent, de surcroît,
dans  certains  cas,  des  traces  de  très  fins  traits  de  gaucher  dans  les  zones
d’ombre65.

La contribution de Pietro Marani fait office de référence concernant les
hypothèses  sur  la  technique  de  réalisation  des  illustrations  des  versions
manuscrites et de celle imprimée : d’après cet auteur, les dessins ont été créés à
chaque fois ad hoc sur la base de ceux de Léonard de Vinci. Il était habituel de
transposer les dessins en utilisant des cartons, afin d’obtenir des bases pour la
peinture ou de simples copies66. Ce système permettait de dupliquer, de varier
ou de corriger un dessin original, non seulement dans le cas de compositions
artistiques plus traditionnelles, mais aussi dans le cas de dessins « scientifiques ».
C’est  le  cas  par  exemple  de  l’étude  du  mazzocchio,  le  célèbre  couvre-chef
florentin,  au  folio  710r.  du  Codex  Atlanticus67 (assez  similaire  au  dessin  du
f. 706r.), qui a été perforée son seulement pour dupliquer et transférer le dessin,
mais aussi pour obtenir une symétrie exacte dans les deux moitiés de l’image.

fallu refaire un nouveau dessin. La deuxième raison tient dans le choix de changer de point de vue
dans  les  versions « finales »,  celles  imprimées.  Voir  aussi  P.  C.  MARANI, « Leonardo’s
Cartonetti... », op.  cit., p. 69-82.
64 A. CIOCCI, « Luca Pacioli, Leonardo da Vinci... », op.  cit., p. 71.
65 M.  KEMP,  The  Science  of  Art…,  op.  cit. ;  P. C.  MARANI, « Leonardo’s  Cartonetti... »,  op.  cit.,
p. 69-82.
66 Pour approfondir ce sujet, voir Pietro Cesare MARANI, « Lo “spolvero” dei cartoni e dei dise-
gni di Leonardo : Nuove evidenze per la duplicazione, la seriazione e la correzione delle immagi-
ni », dans Marco ROSSI, Alessandro ROVETTA et Franco TEDESCHI (dir.), Studi in onore di Maria Gra-
zia Albertini Ottolenghi, Milan, Vita e Pensiero/Università Cattolica del Sacro Cuore, 2013, p. 99-
108.
67 L. DE VINCI,  Codex  Atlanticus,  f.  710r.,  en  ligne :  <http://codex-atlanticus.ambrosiana.it/
#/Detail?detail=710>.
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D’après Marani, les deux icosaèdres déjà cités, aux f. 707r. et 708r. du
Codex Atlanticus, seraient les deux seuls survivants d’une série plus grande qui
comprenait cinquante-huit autres modèles. Réalisés à la plume, les deux dessins
présentent des traces de points de poudre le long des lignes de bordure, et ne
sont pas eux-mêmes troués, ce qui prouve qu’ils sont le résultat d’un transfert à
partir  d’un original.  Ils  ont  pu être réalisés  afin de préserver une copie des
originaux, destinés à s’abîmer en raison des poudrages successifs. Marani note à
ce sujet que tant les dessins du  Codex de Milan que ceux du  Codex de Genève
présentent ces traces de poudre. Nous pouvons également avancer une autre
hypothèse : il pourrait s’agir de copies réalisées dans l’objectif d’être décalquées
sur  des  feuilles  de  parchemin  suffisamment  fines  pour  pouvoir  les  voir  en
transparence lorsqu’elles  sont  placées  en-dessous,  ce  qui  est  bien le  cas  des
feuilles  de  parchemin  du  manuscrit  de  Genève.  Ajoutons  également  que
beaucoup de lignes sont tracées à main levée et que leur dimension correspond
presque parfaitement à celle des dessins originaux des deux manuscrits du De
divina  proportione68.  En  outre,  les  xylographies  de  l’édition  de  1509,  dont  les
nombreux passages  pour  arriver  du dessin original  à  celui  imprimé peuvent
avoir provoqué de légères altérations de dimensions, sont de la même taille que
ceux du Codex Atlanticus. 

Marani note aussi que le point de vue du « Dodecaedron abscissum solidum »
(pl. XXIX) de l’édition est différent de celui des illustrations correspondantes
des deux manuscrits. Si l’on exclut la possibilité qu’il s’agisse d’une altération du
dessin due au processus de réalisation de la xylographie, on pourrait suggérer
l’existence d’autres dessins originaux pris de divers points de vue, différents de
ceux utilisés dans les deux versions manuscrites. 

À propos des xylographies de la version éditée, signalons qu’il y a eu un
débat au sujet de leur paternité dès le début du XXe siècle : plusieurs chercheurs
ont  défendu  — et  défendent  — l’opinion  qu’elles  seraient  de  facture  trop
grossière pour être de la main de Léonard de Vinci. D’autres chercheurs ont
soutenu le contraire, sur la base d’une déclaration de Pacioli lui-même, contenue
dans  la  lettre  dédicatoire  à  Pietro  Soderini : il  affirme  avoir  ajouté  au
Compendium de divina proportione offert à Ludovic le More les « schemata quoque sua
Vincii nostri Leonardi manibus scalpta », c’est-à-dire les figures gravées des mains de
Léonard de Vinci.  La  formule « scalpta »  a  été  interprétée  justement  par ces
derniers  chercheurs  dans  le  sens  de « gravés »  dans  le  bois,  tandis  que  les
premiers lui attribuent un sens plus générique, celui de « tracés »69.

Même s’il semble que l’on puisse exclure une construction géométrique
pour les figures du De divina proportione, l’intérêt de Léonard de Vinci pour les
polyèdres, né de sa rencontre avec Pacioli et de la réalisation des planches pour

68 Les dessins sont légèrement plus étroits dans la version de Genève que dans la version de Mi-
lan.
69 G. B. DE TONI, « Intorno al codice sforzesco... », op.  cit.
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illustrer  son œuvre,  ne  se  limite  pas  à  l’exécution  des  modèles  en bois.  La
méthode que Pacioli  emploie pour obtenir,  à partir  des solides réguliers, des
solides semi-réguliers, consiste à couper à la moitié ou au tiers les pointes du
polyèdre  original70.  Par  exemple,  le  dodécaèdre « abscis »  (appelé  aujourd’hui
icosidodécaèdre),  s’obtient  en  coupant  à  moitié  les  côtés  du  dodécaèdre
original. C’est exactement ce que l’on voit dans les dessins de Léonard de Vinci
qui se trouvent aux folios déjà cités 707r. et 708r. du Codex Atlanticus, dans leur
forme solide et vide. De plus, le folio 735v. du Codex Atlanticusf.71 contient les
dessins de 9 polyèdres semi-réguliers et montre les passages nécessaires pour les
obtenir : on trouve aussi parmi eux le dodécaèdre « abscis »,  que Léonard de
Vinci  obtient  justement  en  coupant  à  moitié  les  côtés  d’un  dodécaèdre.  La
même  méthode  est  utilisée  par  Léonard  dans  les  tentatives,  plus  ou  moins
réussies,  de  construction  des  autres  solides  semi-réguliers  présents  dans  ce
folio72, dont certains ne sont contenus ni dans les manuscrits ni dans l’édition
du De divina proportione.

Analyses géométriques récentes

À  la  marge  de  cette  reconstruction  méthodologique,  sur  laquelle
subsistent peu de doutes, il nous semble utile de mettre en évidence les résultats
de certaines études relativement récentes qui ont montré comment le thème
reste ouvert à d’ultérieures considérations. Il s’agit en particulier d’études qui
ont identifié une série d’erreurs géométriques dans les dessins des planches du
De divina  proportione,  dont  certaines  pourraient  avoir  des  implications  dans la
reconstruction de l’histoire de ces illustrations.

Par  exemple,  une  étude  conduite  par  le  mathématicien  et  sculpteur
hollandais Rinus Roelofs73 montre que, dans le dessin du rhombicuboctaèdre
élevé vide (« vigintisex basium abscisum elevatum vacuum »),  la pyramide inférieure
présente  une  base  quadrangulaire,  alors  qu’elle  devrait  être  triangulaire.  En
outre,  les  bases  de  certaines  des  pyramides  adjacentes,  qui  devraient  être
quadrangulaires, semblent triangulaires. Cela est vrai pour l’ensemble des trois

70 L. PACIOLI, De divina proportione, op.  cit., f. 54v : « si commo la experientia nella sua propria forma mate-
riale al’ochio rende chiaro e nasci dal precedente neli suoi lati per terzo uniformi tagliati ».
71 L. DE VINCI,  Codex  Atlanticus,  f.  735v.,  en  ligne :  <http://codex-atlanticus.ambrosiana.it/
#/Detail?detail=735> (verso). Carlo Pedretti date le folio de 1495-1497, ce qui correspond aux
années où Pacioli et Léonard se trouvent ensemble à Milan. Carlo PEDRETTI, The Codex Atlanticus
of  Leonardo da Vinci : A Catalogue of  Its  Newly Restored Sheets, Part Two, volumes VII-XII, New
York, Johnson Reprint Corporation/Harcourt Brace Jovanovich, 1979, p. 93.
72 Cf. A. CIOCCI, « Luca Pacioli, Leonardo da Vinci... »,  op.  cit., p. 73-79. Pour l’analyse détaillée
du folio d’un point de vue géométrique, voir Dirk HUYLEBROUCK et Angelo MINGARELLI, « Leonar-
do’s folio 735 of the Codex Atlanticus : How Leonardo discovered more solids than those men-
tioned in De Divina Proportione », Incontri, année 35, 2020, dossier 1, p. 59-67.
73 Dirk HUYLEBROUCK, « A Divine Error », Proceedings of the Bridges Conference 2015 on Mathematics,
Music, Art, Architecture, Culture, Baltimore, 2015, p. 93-98.
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versions, ce qui signifie que l’erreur se trouvait certainement déjà dans le carton
original dont toutes dérivent.

De même, dans toutes les versions du dessin de l’icosidodécaèdre élevé
vide  (« duodecedron  abscisus  elevatus  vacuus »),  il  y  a  des  problèmes  dans  la
représentation de la pyramide mise immédiatement en-dessous de celle frontale
à base pentagonale : il manque certaines lignes de bord, mais différentes entre
les trois versions.

La version élevée vide du cuboctaèdre (« exacedron abscisus elevatus vacuus »),
quant  à  elle,  présente  des  problèmes dans  sa  construction  géométrique : les
bords de la face triangulaire qui se trouve sur la partie postérieure du solide, au
lieu d’être cachés derrière les bords des faces qui sont devant, passent sur un
plan plus avancé par rapport à l’observateur quand ils rejoignent les sommets
supérieurs externes des pyramides triangulaires.

Dans  d’autres  contextes,  ce  type  d’erreur  s’explique  facilement  étant
donnée la complexité des géométries. Au folio 518r. du Codex Atlanticus74, par
exemple,  on  voit  un  icosaèdre  qui  semble  avoir  treize  sommets75.  Dans  les
carnets de Léonard, des imprécisions de la sorte sont relativement communes,
étant donné qu’ils ne sont pas destinés à être publiés. On peut donc imaginer
que, au moins pour les figures plus les complexes, l’usage d’un perspectographe
n’a pas empêché des erreurs,  même pour la main et l’œil d’un expert tel que
Léonard de Vinci.  Une autre hypothèse serait que les dessins de Léonard de
Vinci aient été parfaitement justes, et que les erreurs se soient glissées lors du
transfert de ces dessins sur les codex. Comme pour le portrait d’après nature,
les figures les plus complexes ont pu mettre en difficulté celui qui a transféré le
dessin  –  peut-être  Léonard  lui-même,  si  l’on  accepte  l’hypothèse  qu’il  soit
intervenu personnellement sur le Codex de Milan.

Ce problème de la propagation des erreurs est assez intéressant : on en
trouve  un  autre  exemple  dans  une  marqueterie  raffinée  dédiée  aux
mathématiques,  qui  décore  la  sacristie  de  l’église  Santa  Maria  in  Organo,  à
Vérone (fig. 10), réalisée par Fra Giovanni da Verona entre 1519 et 152376. Elle
représente  une  série  d’objets  contenus  dans  une  armoire,  un  thème
iconographique relativement populaire à l’époque puisqu’on le voit également
au Palais Ducal d’Urbino et au Palais Ducal de Gubbio. Ce répertoire inclut
généralement des sphères armillaires, des compas et d’autres objets appréciés
par les intellectuels de l’époque.

74 L. DE VINCI,  Codex  Atlanticus,  f.  518r.,  en  ligne :  <http://codex-atlanticus.ambrosiana.it/
#/Detail?detail=518>.
75 Idem, « Zweeft  Leonardo’s  brug? »,  EOS,  Anvers : Uitgeverij  Cascade,  avril  2013, p. 86-88.
Disponible  en  anglais  sous  le  titre « A  strange  bridge  by  Leonardo »,  en  ligne :
<https://arxiv.org/abs/1311.2857> (consulté le 20/03/2022).
76 Pour une analyse plus approfondie, voir Idem, « Lost in Edition : Did Leonardo da Vinci Slip
Up ? », Leonardo, vol. 48, n° 5, 2015, p. 458-464.
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Sur  le  panneau de  Vérone,  une  sphère  polyédrique de  Campanus est
reproduite dans le haut de la scène77 ;  en-dessous se trouve un icosaèdre et,
encore en-dessous,  un icosaèdre tronqué. Cette dernière figure a été reprise,
probablement,  de l’illustration de  Léonard de  Vinci  du  Compendium de  divina
proportione dans la version milanaise, étant donné qu’elle reproduit une erreur78 :
la face la plus basse, celle sur laquelle repose le solide, est de forme carrée,
comme dans  le  Codex de  Milan79 (fig. 11-12).  Or,  normalement,  l’icosaèdre
tronqué  n’est  composé  que  de  faces  hexagonales  et  pentagonales80.  Notons
également que toutes les trois figures de Fra Giovanni proviennent du De divina
proportione.  Mais  si  la  sphère  polyédrique  de  Campanus  et  l’icosaèdre  sont
représentés avec une orientation différente par rapport à ceux de l’œuvre de
Pacioli (fig. 13-14), l’icosaèdre tronqué est exactement dans la même position
que dans le De divina proportione, ce qui pourrait confirmer qu’il provient bien de
cette source81.

Le dernier exemple que je voudrais donner, pour conclure ce bref article,
concerne une erreur d’une autre nature, commise cette fois par Pacioli, qui nous
ramène en quelque sorte à la question initiale des deux approches alternatives
possibles : l’une purement géométrique, l’autre qui prévoit la construction des
modèles.  Dans  la  section  LII  du  De  divina  proportione,  à  propos  de
l’icosidodécaèdre élevé, Pacioli affirme que le sommet d’une des pyramides à
base pentagonale  et  les sommets  des  cinq pyramides à  base  triangulaire qui
entourent  la  première,  reposent  tous  sur  un même plan82.  Cette  affirmation
n’est pas correcte : une reconstruction en trois dimensions du solide montre
clairement que la pyramide pentagonale au centre dépasse légèrement du plan
qui passe par les cinq autres (fig. 15).

On pourrait en déduire que Pacioli n’avait pas de modèle du solide à sa
disposition pour vérifier son affirmation83.  Or, la partie finale du chapitre de

77 Dans la proposition 17, livre XII des Eléments, Euclide traite d’un polyèdre constitué de n an-
neaux superposés composés de 2n faces planes. Johannes Campanus a reconstruit le cas où n=6,
ce qui donne une sphère polyédrique à 72 faces. Pendant toute la Renaissance, cette figure a été
aussi populaire que les solides platoniciens.
78 L’erreur ne se trouve pas dans les deux autres versions.
79 Voir « tavola XXIIII, icosaedro troncato vacuo », dans L.  PACIOLI,  De divina proportione, 1498
(Milan,  Biblioteca  Ambrosiana,  S.P.6,  ex  Cod.  F  170  sup.),  en  ligne :
<https://ambrosiana.comperio.it/opac/detail/view/ambro:catalog:104784>.
80 On connaît la forme de l’icosaèdre tronqué grâce à un objet commun, le ballon de football,
qui présente en général ses faces pentagonales noires et ses faces hexagonales blanches.
81 En réalité, l’icosaèdre présente seulement un retournement du bas vers le haut, ce qui n’exclut
pas qu’il puisse provenir des planches du De divina proportione.
82 L. Pacioli, De divina proportione, op.  cit., f. 67r. Nous avons déjà vu comment le dessin de ce so-
lide présente des imprécisions.
83 Dirk  HUYLEBROUCK, « Lost  in  Triangulation : Leonardo  da  Vinci’s  Mathematical  Slip-Up »,
Scientific American, 2011, en ligne : <https://www.scientificamerican.com/article.cfm?id=davinci-
mathematical-slip-up> (consulté le 20/03/2022).
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Pacioli semble faire référence à un modèle physique qui, observé accroché en
l’air, ne donnerait pas, à son avis, l’impression de jouir de cette propriété. Il
affirme  tout  de  suite  après  qu’une  vérification  doit  être  réalisée  à  l’aide
d’instruments de mathématiques (« algebra e almucabala »), ce qui permettrait au
mathématicien de relever l’erreur84.

Fig. 10 : marquetterie de la sacristie de l’église Santa Maria in Organo (Vérone),
Fra Giovanni da Verona, 1519-1523.

S’agit-il donc de mauvais calculs ? Il est plus probable que Pacioli n’ait
jamais effectué les vérifications mathématiques et que son affirmation se serait
donc  fondée  sur  un  modèle  construit  peu  soigneusement.  Par  ailleurs,  un
icosidodécaèdre élevé de dimensions telles à pouvoir s’inscrire dans une sphère
de  50 cm  de  diamètre  aurait  présenté  une  différence  de  hauteur  entre  les
sommets des pyramides de 5 mm environ, ce qui est peut-être trop peu pour
être visible sur un modèle construit à l’aide des instruments de l’époque.

84 La vérification serait mathématiquement à la portée de Pacioli,  comme le démontre Dirk
Huylebrouck dans un article dans lequel il exécute des calculs sans utiliser les fonctions trigono-
métriques et en posant le problème comme dans le De divina proportione. D. HUYLEBROUCK, « A Di-
vine Error », op.  cit.
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Fig. 11 (à gauche) : « Icosaedro abscisum vacuum », dans L. PACIOLI, Divina proportione...,
éd. A. CAPPELA, Venise, Paganino Paganini, 1509, planche XXIIII.

Fig. 12 (à droite) : «  Ycocedron abscisus vacuus », dans De divina proportione, 1498 (Codex
de Genève), planches CX et XXII.

Fig. 13 (à gauche) et fig. 14 (à droite) : « Septuagintaduarum basium vacuum »
et « Ycocedron planus vacuus », dans Ibid., planches CX et XXII.
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La manière dont Léonard de Vinci a exécuté les dessins du Compendium de
divina proportione pour Luca Pacioli est donc, aujourd’hui encore, au centre d’un
débat intéressant et animé. Ce qui semble toutefois se dégager clairement, c’est
la place de ces illustrations à la frontière multiforme entre le dessin technique et
le dessin purement artistique. Indépendamment de la manière dont elles ont été
créées, il est en effet incontestable que ces images représentent une contribution
importante à l’histoire du dessin :  en elles,  les concepts mathématiques et  le
travail  artistique ont été indissolublement  fusionnés,  donnant naissance à un
genre figuratif inédit. Devenus par la suite un paradigme de la manière dont l’art
et  la  science  peuvent  interagir,  ces « portraits  géométriques »  ont  inspiré  de
nombreux artistes au cours des siècles85.

Fig. 15 : icosidodécaèdre en élévation, modélisation 3D.

85 Voir par exemple Salvador DALÍ, The Sacrament of the Last Supper, 1955, consultable en ligne :
<https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46590.html>.
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