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LE TEMPS SUSPENDU : LES MANUSCRITS DE LLEONARD DE VINcI A
TRAVERS 1.4 PHOTOGRAPHIE ENTRE 1.4 FIN DU XIX’ SIECLE ET LE DEBUT
DU xX° SIECLE”

Andrea BERNARDONI

Les manuscrits de L.éonard de Vinci ont provoqué une véritable ferveur
éditoriale dans la seconde moitié du xi1x° siecle. En effet, plusieurs campagnes
photographiques ont produit, outre les positifs imprimés sur papier, des milliers
de négatifs sur support en verre et nitrate de cellulose, réalisés surtout grace a la
technique a la gélatine bromure d’argent, la plus avancée de époque. Ces
plaques de verre sont extrémement intéressantes, tant pour l’histoire des
techniques photographiques et photomécaniques de I'époque, que pour les
études sur Léonard de Vinci stimulées par la redécouverte et la diffusion de ses
manuscrits. Elles sont toutes réalisées 2 une échelle 1:1, restituant ainsi une
image a haute définition de I’état de conservation des manuscrits a cette époque,
et fournissant souvent des images plus nettes que les originaux qui ont
quelquefois subi des détériorations dues au temps et a certaines interventions de
restauration trop invasives. Les recherches ont, jusqu’a présent, contribué a
mettre au jour une grande partie des négatifs en nitrate de cellulose relatifs aux
manuscrits de Windsor (seulement I’ Anatomie A), au Codex du 10! des Oiseanx et
au Codex Arundel, réalisés par Giovanni Piumati et par le prince russe Teodor
Sabachnikoff. On connait également trois séries de plaques photographiques
pour 'édition du Codex Atlanticus réalisées par les éditions Hoepli : deux séries
partielles de plaques photographiques de Giovanni Beltrami et une autre,
encore anonyme, conservée au Warburg Institute de Londres. On dispose enfin
de la collection de plaques de la Reale Commissione Vinciana réalisée entre
1913 et 1919.

La production d’une telle quantité de matériel photographique est une
opération sans précédent, générant la collection — qui reste a ce jour encore la
plus compléte — de reproductions d’ceuvres de Léonard de Vinci, méme par
rapport a ’édition nationale moderne de ses manuscrits. Pendant des années, ce
matériel a été la référence pour les chercheurs du monde entier qui se sont

Article traduit de Pitalien par Fanny Kieffer.
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ANDREA BERNARDONI

adressés a la Commission pour obtenir des images des manuscrits, ou méme
étudier directement les plaques.

Fac-similé et photographie : des enjeux techniques et scientifiques

Dans la seconde moitié du xix® siecle, les développements des techniques
d’'impression photographique favorisent la diffusion a large échelle des
reproductions d’ceuvres d’art, ce qui permet leur circulation hors des musées.
Le rdle culturel et social de la photographie, mis en évidence par Walter
Benjamin dans son essai de 1936 intitulé L'wuwre dart a ['époque de sa
reproductibilité technique, se concrétise dans la réalisation de fac-similés de livres
rares et de documents manuscrits : finalement, grice aux reproductions
photomécaniques, ces ceuvres deviennent plus accessibles aux chercheurs'.

Dans ce contexte de renouveau des instruments d’étude, dont
bénéficient des disciplines telles que la codicologie, la diplomatique et la
paléographie, le cas de la reproduction en fac-similé du corpus entier des
manuscrits de Léonard de Vinci joue un réle paradigmatique. En effet, il s’agit
d’un ensemble important de manuscrits inédits, difficilement reproductibles en
typographie, dispersés dans différentes régions d’Europe et dont, avant les
impressions, on ne connaissait que quelques extraits, publiés dans des études
pionniéres telles que celle de Giovanbattista Venturi et de Guglielmo Libri.
A part ces travaux et le Traité de la peinture, les carnets et dessins de Léonard de
Vinci ne sont pas accessibles hors des bibliotheques dans lesquelles ils sont
conservés’.

Les chercheurs de la seconde moitié du xix° siecle devinent
immédiatement les potentialités de la photographie: ils encouragent
Pexpérimentation des techniques d’impression photomécaniques afin d’établir
quelle serait la meilleure pour reproduire ces feuillets complexes. La
photographie permet également de réunir enfin le corpus entier des manuscrits
de Léonard, de le contextualiser et de commencer des études systématiques.

L’impression d’un fac-similé est un processus éditorial extrémement
complexe, dont le déclic photographique n’est que la premiere d’une série
d’opérations  mécanographiques nécessaires a graver les matrices
chalcographiques (sur bois, sur cuivre, a 'eau-forte, ez.). La réalisation d’une
matrice est systématiquement confiée aux mains expertes d’habiles copistes et
graveurs : méme mécanisée, la technique chalcographique ne peut se passer de

' Le terme fac-similé signifie une copie exacte et décrit une pratique qui a débuté au

Moyen Age dans les sriptoria de diverses régions ’Europe. Dans cet article, ayant pour sujet les
reproductions en fac-similé des manuscrits de Léonard de Vinci, nous nous concentrons exclusi-
vement sur I’époque de P'introduction de la photographie dans la pratique de la reproduction en
fac-similé, c’est-a-dire la période des reproductions photomécaniques.

2

Andrea BErNARDONI, Leonardo ingegnere, Rome, Carocci, 2020, p. 13-15.
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LES MANUSCRITS DE LEONARD DE VINCI A TRAVERS LA PHOTOGRAPHIE...

Iintervention manuelle du graveur. Dans certains feuillets extrémement
complexes, comme ceux de Léonard de Vinci qui associent texte et image de
maniére tres variée et articulée, ces opérations se révelent particulierement
délicates. En effet, pour pouvoir bien les comprendre, les feuillets doivent étre
reproduits de maniere photographique, ce qui rend indispensable un systéme de
cartographie des contenus transcrits (fig. 1 et 2).

Aussi importantes soient-elles, les transcriptions et traductions de
Peeuvre de Léonard de Vinci réalisées entre la fin du xix° siecle et le début du
xx© siecle, comme celles de Jean-Paul Richter’ ou d’Edward McCurdy?, finissent
par les dénaturer complétement en les sortant de leur contexte et en
fragmentant les contenus. Grace a la photographie, désormais capable de
reproduire en copie anastatique un manuscrit, les problemes éditoriaux se
déplacent sur la question du meilleur moyen d’assembler la transcription et les
images. En effet, a partir des années 1870, cela a été le principal sujet de
discussion entre chercheurs.

Gilberto Govi fait office de pionnier : il est le premier a proposer le
projet d’une édition en fac-similé des ceuvres du maitre. En outre, son Essai
édité en 1872 comporte une sélection de feuillets du Codex Atlanticus’. Le travail
de Govi suscite dailleurs des discussions et des critiques sur la valeur
codicologique et paléographique d’une opération de sélection brutale des
feuillets d’'un manuscrit, au nombre de 24 ici, mais constitue en réalité un test
fondamental pour comprendre comment arriver a son édition intégrale, que ce
soit pour le rendu chromatique et graphique des techniques d’impression, ou
pour les criteres éditoriaux a adopter dans les transcriptions et commentaires
des feuillets’. Pour I'impression, il avait décidé de recourir a la technique du
collotype, dans sa variante Albertotype, développée par I'imprimeur milanais
Angelo della Croce, médaillé d’argent a 'Exposition industrielle de Milan en
1871 pour sa technique de reproduction photolithographique’.

Si Phistoire des éditions en fac-similé des manuscrits de Léonard a déja
été écrite dans ses grandes lignes, nous analyserons ici en détails les plaques de
verre, en nous arrétant sur les choix inhérents au processus d’impression des
négatifs afin de les contextualiser plus précisément®.

> Jean-Paul Ricurer, The literary works of 1eonardo da Vinci, Londres, Sampson Low Marston

Seatle & Rivington, 1883.

4 Bdward McCurpy, Leonardo da Vinc’s notebooks, Londres/New York, Duckworth/Scribner’s
Sons, 1906.

> Gilberto Govi (éd.), Saggio delle opere di 1eonardo Da Vinci : con ventiquattro tavole fotolitografiche di

scritture e disegni tratti dal Codice Atlantico, Milan, Tito di Giovanni Ricordi impresse, 1872.

S Gustavo UzsLLy, Su/ modo di pubblicare le opere di Leonardo da Vinei, in Ricerche intorno a 1eonardo

da Vinci, Rome, Tipografia Salvinucci, 1884, p. 120-121.
Voir Franco Conri, « Foto-Litografia », L'arte della stampa, giorale di tipografia, litografia,
xilografia, vol. 111, n® 1-2, 1871, p. 44-45.

8 Voir Antonio Favaro, « Passato, presente e avvenire delle edizioni vinciane », Raccolta
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La publication du Codex Atlantious : un enjeu politique et culturel entre
France et Italie

Des la publication de I’essai de Gilberto Govi, un projet de publication
du Codex Atlanticus est présenté au ministre Cesare Correnti, qui, par le biais du
ministére de PEducation, doit promouvoir et financer lentreprise de
publication. 1l n’y a pas de résultats immédiats : organiser un tel projet au
niveau ministériel n’est pas une tache facile. Le programme italien est alors
devancé par une initiative similaire du gouvernement francais, qui confie a
Iéditeur francais Ravaisson Mollien la publication des carnets de Léonard de
Vinci conservés a 'Institut de France. Ils sont imprimés entre 1881 et 1891.

Gilberto Govi avait déja commencé a travailler sur les transcriptions des
codex frangais en 1852 mais, comme le note Antonio Favaro dans sa biographie
professionnelle :

industriellement parlant, a cette époque, les moyens dont disposait la
technologie, c’est-a-dire il y a soixante-dix ans, n’étaient pas de nature a pouvoir
concevoir une reproduction en fac-similé des manuscrits de Vinci. En fait, il y
avait déja eu des publications de dessins de divers types, plus ou moins
heureusement reproduits, a partir de 1647, mais pas, du moins pour autant que
nous le sachions, de véritables écrits, de sorte que les quelques lignes
reproduites, par exemple par Amoretti, n’étaient pas rendues de maniere a
donner envie de faire quelque chose de similaire.

Favaro conclut en affirmant qu’a son avis, le but initial de Govi était
Iétude des manuscrits et non leur édition complete, pour laquelle il pensait
peut-étre a des publications partielles commentées — comme l'avaient fait
Venturi et Libri’.

C’est Gustavo Uzielli, apres la parution des premiers volumes de ’édition
Ravaisson Mollien des manuscrits frangais, qui s’engage activement dans la
promotion d’un programme d’acquisition photographique des manuscrits de
Léonard de Vinci, en vue de leur publication intégrale en fac-similé. Il propose,
afin d’essayer les techniques de reproduction photomécanique, de partir d’une
série de feuillets inédits conservés a la bibliothéque de ’Accademia de Venise,
qu’il considére comme un début de traité de mécanique'’. En réfléchissant aux

Viinciana presso I’Archivio storico del Comune di Milano, n° X, 1919, p. 165-219 ; Paolo GarLuzzi, « La
Commissione per ’Edizione nazionale dei manoscritti e dei disegni di Leonardo da Vinci : un
secolo di storia », dans Vanna ArricHi, Anna BerriNnazzr et Edoardo Viiiara (éd.), Leonardo da
Vinei : la vera immagine : documenti e testimonianzge sulla vita e sull'opera, Florence, Giunti, 2005, p. 26-
42 ; Domenico Laurenza, « Gli studi e le edizioni vinciane tra xvin e xx secolo : documenti e
spunti per una ricostruzione storica », dans 1bid,. p. 99-108 ; Domenico Laurenza et Andrea De
PasquaLk (dit.), Svelare Leonardo. I codici, la Commissione Vinciana e la nascita di un mito nel Novecento,
Florence, Giunti, 2019, p. 15-26 ; Andrea DE PasQuaLk, « Le prime riproduzioni dei codici e
disegni leonardeschi a cura della Commissione Vinciana e la ditta Danesi », dans 1bid., p. 27-36.

?  A. Favaro, « Passato, presente e avvenite... », gp. ct., p. 188.

" Gustavo UzisLL, « Per la pubblicazione dei manoscritti e dei disegni di Leonardo da Vinci »,

Gazgetta del popolo di Torino, n° 281, 1884, p. 186.
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diverses expériences passées et présentes de publication de I'ceuvre de Léonard,
il comprend certains risques tels que la décontextualisation des textes, comme
dans le travail de Jean-Paul Richter, qui n’a publié un riche appareil
iconographique qu’en annexe du volume. Il est également tres critique et incisif
envers les résultats obtenus par Ravaisson Mollien, coupable, d’apres lui, d’avoir
réalisé ses fac-similés en utilisant du papier industriel de mauvaise qualité et une
technique d’impression bon marché, c’est-a-dire le procédé photoglyptique
d’Arosa inventé par Tessier du Motay — un procédé qui, dans les deux volumes
publiés jusqu’alors, a produit des images trés délavées''. Gustavo Uzielli, qui est
tres au fait des techniques de reproduction photomécanique, est enclin a
expérimenter les procédés dimpression chromolithographique qui, bien
qu’encore imparfaits, lui semblent néanmoins les plus adaptés a la reproduction
des feuillets de Léonard, considérant que leur seule limite reste le cott élevé de
Pexécution. Ce n’est en effet pas une décision facile a prendre :

Il existe, comme on le sait, de nombreuses méthodes, telles que le procédé
Scamoni, le procédé aux sels de chrome ; il y a la photoglyptie avec le procédé
Woodbury, et ainsi les procédés Goupil, Dujardin, Durand et Baldus, il y a
I’Albertotipia ou phototypia, également avec diverses modifications, il y a la
photolithographie avec les procédés Poitevin, Asser et Osborne, et d’autres, sans

patler des divers procédés de chromolithographie, encore coulteux et
12

imparfaits”.

La critique d’Uzielli n’épargne méme pas le procédé photolithographique
utilisé par Angelo Della Croce pour 'impression de 'essai de Govi car, la-aussi,
les fac-similés sortent plutdt délavés®.

Les épreuves de Gilberto Govi et d’Angelo della Croce datent de 1872 et
Gustavo  Uzielli, écrivant en 1884, reconnait que les techniques
photolithographiques — y compris celle développée par Della Croce — ont
effectivement beaucoup progressé au cours des derniéres années. Il joint
dailleurs a son article un essai sur une épreuve quil a réalisée en utilisant une
évolution de la technique photolithographique, similaire a I’Albertotipia de
Della Croce, a partir d’une photographie prise par le célebre photographe et
éditeur vénitien Ferdinando Ongania'®. Ce tirage est reproduit en inversant le
négatif, de sorte que la feuille puisse étre lue de gauche a droite. Uzielli conclut
ses temarques en se référant a l'abbé Ceriani, préfet de la Biblioteca

" Tbid, p. 166.
2 Ibid, p. 167.
5 Tbid, p. 167-168.

La période comprise entre la fin du xix® siecle et le début du xx° siecle connait une évolution
majeure des procédés d’impression photomécanique, qui consiste essentiellement en
I'amélioration de la technique de préparation de la matrice d’impression. Cette matrice est
obtenue en faisant varier la composition des gels photosensibles dont dépendent le clair-obscur et
les teintes. Pour une description des variations des techniques d’impression photomécanique, voir
<http://www.graphicsatlas.org> et <https://psap.libraty.illinois.edu/collection-id-guide/photo
mechanical>.
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Ambrosiana et expert en reproductions en fac-similé a I'aide de procédés de
photogravure. En fait, en 1872, au moment de P'essai de Govi, il avait déja
exprimé son intention d’entreprendre la publication du Codex Atlanticns en fac-
similé. Enfin, Uzielli interpelle le gouvernement italien en soulignant que la
publication des manuscrits de Léonard de Vinci est une opération patriotique et
pointe ’Accademia Nazionale dei Lincei comme la seule institution culturelle
possédant Iexpertise appropriée pour une édition aussi complexe que le Codex
Atlanticus®.

Les discussions sur les possibilités de publication du Codex Atlanticus
durent quelques années, d’abord parce que son volume est tel qu’il nécessite un
financement important, difficile a obtenir. Dans une lettre au ministre Cesare
Correnti, Gustavo Uzielli tente de quantifier le financement nécessaire : en
prenant comme référence I'engagement du gouvernement francais pour les
manuscrits de I'Institut de France, il estime un cott de 100 000 lires, a répartir
en tranches de 10 000 lires par an, pour un projet dont la réalisation prendrait
dix ans'’.

S’inspirant de Pexpérience frangaise et de I'essai de Govi, Uzielli propose
deux stratégies de publication possibles. L’une est la réalisation d’un fac-similé
sur le modele des éditions de Ravaisson Mollien, adapté au format de I'ceuvre
de Govi, qui aurait compacté toutes les pages du codex en 4 volumes de 400
pages chacun'. L’autre possibilité prend en compte le fait que le Codex
Atlanticus comprend 1 600 dessins : les volumes a produire pourraient donc étre
au nombre de 16, de 400 pages chacun en laissant les versos vierges, ou 8 si les
versos sont utilisés pour les transcriptions'™. Uzielli considére dailleurs les
problémes liés aux techniques de reproduction photographique, soulignant, par
exemple, que la photolithographie permet d’imprimer les feuillets a endroit ou
a Penvers sans surcout. La différence de dépense entre les deux solutions,
estimée a une fois et demie, tiendrait alors uniquement au nombre majeur de

®  G. Uzpr, « Per la pubblicazione dei manosctitti... », gp. ¢it., p. 175.

5 Ibid., p. 169.

" 1bid., p. 164 : « Ogni volume riprodurrebbe circa 50 carte cioé 100 facciate del Codice Atlantico, ed avrebbe
100 carte col verso bianco, le guali con le 100 carte di trascrigione, pure col verso bianco, darebbero un volume di
400 pagine. [In alternativa, continua Ugielli, se si volesse prendere a modello i volumi del Ravaisson Mollien]
questi ba fatto stampare la trascrizione sul verso della foto incisione, allora ogni volume includerebbe 100 carte,
cioé 200 facciate del Codice Atlantico, e quindi questo sarebbe riprodotto in 4 volumi del formato del Saggio, di
400 pagine ciascuno » (« Chaque volume reproduirait environ 50 feuillets, soit 100 cotés du Codex
Atlanticus, et comporterait 100 feuillets au verso vierge, ce qui, avec les 100 feuillets de transcrip-
tion, également au verso vierge, donnerait un volume de 400 pages chacun. [Sinon, poursuit
Uzielli, si 'on voulait prendre comme modeéle les volumes de Ravaisson Mollien] il a fait impri-
mer la transcription au verso de la photogravure, alors chaque volume comprendrait 100 feuillets,
soit 200 pages du Codex Atlanticus, et ainsi celui-ci serait reproduit en 4 volumes au format de

I’Essai, de 400 pages chacun. », nous traduisons).
18

1bid., p. 163 : « 100 disegni recto verso corrispondevano a 200 pagine, le quali diventavano 400 se si
prevedeva una pagina per la trascrigione » (« 100 dessins recto verso correspondent a 200 pages, qui
deviennent 400 si I’on prévoit une page pour la transcription », nous traduisons).
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feuilles utilisées et au processus d’impression. La référence aux 1 600 dessins a
reproduire est intéressante, car elle suggere déja une volonté de paginer, dans la
version imprimée, les planches composées par Pompeo Leoni, comme cela a
effectivement été le cas lors de la restauration du codex dans les années 1960".

La derniére décennie du xix° siécle est une période cruciale pour les
études sur Léonard de Vinci. Alors que I’Accademia Nazionale dei Lincei et le
gouvernement italien s’organisent pour récupérer les ressources nécessaires a la
publication du Codex Atlanticus, outre-alpes sortent, apres les manuscrits de
I'Institut de France, les fac-similés du Codex sur le 1ol des Oiseaux (1893), les
Cabiers d’Anatomie A (1898) et B (1901) et les folios inédits de Windsor (1901).
Ces opérations ont été possibles grace a 'apport économique décisif du prince
russe Theodor Sabachnikoff qui, avec Giovanni Piumati, a poursuivi de manicre
indépendante le projet d’édition des codex de Léonard, soutenu par des éditeurs
tels que le Francais Edouard Rouveyre ou la maison Roux et Varengo de
Turin®. En 1891, Luca Beltrami publie également le Codex Trivulzianus, avec une
reproduction en fac-similé d’Angelo Della Croce.

Alarmé par lefficacité et Pesprit d’entreprise des éditeurs francais,
Gilberto Govi tente de faire pression sur le ministre Cesare Correnti, par
I'intermédiaire du comte Giulio Porro, afin de publier le Codex Atlanticus. Cet
épisode illustre bien le climat d’attente et de protagonisme nationaliste qui a
entouré la publication des manuscrits de Léonard, en particulier du Codex
Atlanticus. Govi, impliqué personnellement, élabore a son tour un devis pour la
publication, qu’il estime a environ 200 000 lires, soit le double de celui d’Uzielli.
Govi est particulicrement préoccupé par I’éditeur Ravaisson Mollien, qui a
intitulé ses fac-similés « Le manuscrit de 1éonard de Vinci », laissant entendre qu’il
veut poursuivre la publication des manuscrits de Vinci. Govi se sent méme
obligé d’écrire a nouveau a Porro pour qu’il intercéde aupres du préfet de la
Biblioteca Ambrosiana, Antonio Ceriani, afin d’empécher toute tentative
étrangere de photographier le Codex Atlanticus®. 1’histoire de cette publication,
qui aboutit finalement entre 1894 et 1904, est bien documentée, méme si des
lacunes subsistent dans certains passages clés. En croisant la correspondance
des membres de I’Accademia Nazionale dei Lincei avec celle du préfet Ceriani,
nous avons pu reconstituer les événements complexes qui ont finalement
conduit a 'aboutissement du projet.

L’année qui suit la publication de lessai de Gustavo Uzielli (1885),
I’Accademia Nazionale dei Lincei est invitée par le ministre Michele Coppino,

Y Ibid., p. 164-165.

* Les feuillets inédits de Windsor ont été publiés par I'éditeur Edouard Rouveyre, mais de ma-

niére indépendante, sans le commissariat et I'appareil critique de Giovanni Piumati et Teodoro
Sabachnikoff (Aldo MiEL1, « Bibliografia degli scritti a stampa e delle riproduzioni dei manoscritti
di Leonardo da Vinci », Archivio di Storia della Scienza, vol. 1, n° 2, 1919, p. 177-194.)

' Antonio Favaro, Gilberto Govi ed i snoi scritti intorno a 1eonardo da V'inci, Rome, P. Maglione e

C. Strini, 1923, p. 48-49.
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qui a repris linitiative de Cesare Correnti, a commencer a travailler a la
publication du Codex Atlanticns™. La transcription du manuscrit est confiée a
Gilberto Govi, tache interrompue par sa mort prématurée en 1890.
I’Accademia Nazionale dei Lincei s’adresse alors a Giovanni Piumati, un
paléographe qui semble le plus compétent, compte tenu des transcriptions qu’il
a réalisées pour les autres fac-similés de Léonard®. L’organisation de la
campagne photographique, confiée a deux imprimeurs différents, comme en
témoignent les tampons sur les fac-similés, a également été tres exigeante. Les
94 premiers feuillets ont été imprimés par la firme Martelli e Figli 2 Rome, en
utilisant 200 clichés photographiques, tandis que les 307 feuillets restants, pour
lesquels environ 600 clichés ont probablement été nécessaires, ont été confiés a
Partiste milanais Giovanni Beltrami, qui a réalisé les tirages dans la fabrique
d’Arturo de Marchi a Milan. Les 1 381 planches ainsi produites ont ensuite été
divisées en 35 fascicules de 40 articles chacun, dont le premier a été présenté a
I’Accademia Nazionale dei Lincei par le sénateur Francesco Brioschi en 18917,
L’ensemble de la séric a ensuite été publié trimestriellement par I'éditeur
milanais Hoepli, entre 1894 et 1904. Les trois ans qui séparent la présentation
du premier numéro et le début de la distribution peuvent s’expliquer, en

*  Le 23 juin 1885, le ministre Michele Coppino écrit a2 ’Accademia Nazionale dei Lincei : « Ne/

rivolgermi a codesta insigne accademia, or sono aleuni mesi, per ottenere pure il suo concorso nella spesa per la edi-
ztone del Codice Atlantico di Leonardo da Vinci, io accennavo ad altre pratiche da me contemporaneamente av-
viate per assicurare i me3zi adegnati alla divisata impresa. Sono ora lieto di potere qui constatare come quelle pra -
tiche abbiano pienamente risposto alle speranze mie, anspice la Maesta del nostro Augusto Sovrano, favoreggiare
munifico di quanto pin torni al decoro della patria e ad incremento dei nuovi studi. |...| Una volta condotto a ter-
mine il lavoro della riproduzgione integrale dei 402 fogli che compongono il Codlice, si provvedera alla pubblicazione
altrest di quelle note, o di quei disegni che, in tutto o in parte, si trovano sotto ai lembi delle infenestrature alle qua-
1§ i fogli sono applicati, o sul rovescio di fogli incollati interamente sulle pagine del codice, la riproduzione delle quali
parti richiedera l'adozione di speciali provvedimenti » (« Lorsque je me suis adressé a cette éminente aca-
démie il y a quelques mois pour obtenir son soutien pour le cott de la publication du Codex Az
lanticus de Léonard de Vinci, j’ai mentionné d’autres formalités que j’avais initiées en méme temps
pour assurer des moyens adéquats pour Ientreprise susmentionnée. Je me réjouis maintenant de
pouvoir constater ici comment ces pratiques ont pleinement répondu a mes espérances, sous les
auspices de la Majesté de notre Souverain Auguste, qui est munificent en faveur de tout ce qui est
le plus favorable au décorum de la patrie et a 'avancement des nouvelles études. [...] Lorsque le
travail de reproduction intégrale des 402 folios qui composent le codex sera terminé, nous publie -
rons également les notes, ou les dessins qui, en tout ou en partie, se trouvent sous les rabats des
structures auxquelles les folios sont attachés, ou au verso des folios collés enticrement aux pages
du codex, dont la reproduction nécessitera 'adoption de mesures spéciales. », nous traduisons).
Voir Francesco Brioschr, « Prefazione », dans 1/ Codice Atlantico di Leonardo da Vinci nella Biblioteca
Ambrosiana di Milano. Riprodotto e pubblicato dalla Regia Accademia dei 1incei, Milan, Hoepli, 1894-
1904, p. XII-XIIL.

»  Accademia Nazionale dei Lincei (désormais ANL), B1, fasc. 7, compte-rendu du 20 janvier

1891.

* Luca Bevtram, La lttura, fasc. 6, juin 1904, p. 496. Le premier fascicule est consigné la méme

année au préfet de la bibliotheque Ambrosiana (Milan, Veneranda Biblioteca Ambrosiana, Fonds
Ceriani, S. 124. Inf. 1891/19). La correspondance d’Antonio Ceriani renseigne également sur le
rendu des fascicules 5 et 6 en 1895 (Milan, Veneranda Biblioteca Ambrosiana, Fonds Ceriani,
S.P.I1.283, Lettre du 11 septembre 1895/22).
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I’absence de documents, par le temps de transcription du manuscrit, puisque
Giovanni Piumati a recu la commande précisément en 1891. L’ensemble de
Popération d’édition, comme nous 'apprend une note de 1909 sur un nouveau
projet — Pacquisition photographique des autres manuscrits vinciens — a couté
500 000 lires, dont 200 000 ont été alloués a 'éditeur Hoepli®.

La naissance de la Reale Commissione Vinciana

Dans le sillage de la publication du Codex Atlanticus, grace a 'insistance de
IAccademia Nazionale dei Lincei et des commissaires qui ont supervisé
I’édition, une commission ministérielle est formée pour acquérir 'ensemble de
Peeuvre de Léonard de Vinci dispersé dans diverses institutions européennes,
afin d’en initer une étude et une publication systématiques: la Reale
Commissione Vinciana, c’est-a-dire la Commission Royale De Vinci.

En 1905, sous la présidence de Pietro Blaserna de I’Accademia Nazionale
dei Lincei, les chercheurs Giovanni Piumati et Luca Beltrami, ainsi que le
sénateur Luigi Roux, ont commencé a travailler sur le projet d’acquisition
photographique de tous les manuscrits de Léonard. La réalisation du projet se
heurte a diverses difficultés, qui conduisent 2 la refondation de la Commission
en 1911, et au remplacement de certains membres. LLa premicre réunion de cette
nouvelle bouture a lieu le 2 février dans les locaux de I’Accademia Nazionale dei
Lincei a Rome, sous la présidence de Pietro Blaserna, et permet aux
commissaires Mario Cermenati, Giovanbattista De Toni, Guglielmo Romiti et
Adolfo Venturi de se rencontrer. Venturi et le président Blaserna sont les seuls
membres restants de la Commission de 1905 ; Luca Beltrami a démissionné
pour cause d’inefficacité, tandis que Giovanni Piumati n’a pas été renommé™.
Les secrétaires sont Roberto Cao Pinna et Roberto Gambigliani Zoccoli. Dans
le proces-verbal du 2 février 1911, les commissaires confirment le programme
de travail qui comprend lacquisition photographique des manuscrits, la
compilation des index du Codex Atlanticus, confiée a Piumati, et la collecte de la
bibliographie léonardienne a publier en annexe des fac-similés®. Le premier
objectif était également la publication d’au moins un des codex pour le 400°
anniversaire de la naissance de Léonard de Vinci en 1919.

Adolfo Venturi a informé la Commission du nombre de manuscrits
inédits encore a publier en Italie et conservés dans des bibliotheques italiennes
et étrangeres, estimé a environ 250 feuillets, principalement sur des thémes
artistiques. Afin de les acquérir rapidement, il propose une campagne
photographique menée avec plusieurs opérateurs, de maniere a collecter le

»  ANL, Tit. 16, B1, fasc. 23, lettre du 18 février 1909.

% P. Garuzzy, « La Commissione per 'Edizione nazionale... », gp. cit., 2005, p. 30-31.

# Biblioteca Nazionale Centrale di Roma (désormais BNCR), Archivio della Commissione Vin-

ciana (désormais ACV), SNI 91, compte-rendu du 2 février 1911.
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matériel dans lannée. Venturi s’est également penché sur les criteres
d’acquisition en précisant que :

1. les prises de vue doivent étre réalisées sur des plaques de méme
format que les manuscrits photographiés, de maniere a faciliter la
reconstitution des cahiets ;

2. les filigranes doivent également étre photographiés, avec des prises
de vue ad hoc ;

3. les photographes doivent étre formés de maniére a pouvoir noter sur
chaque plaque les indications sur les mesures techniques adoptées par
Léonard, et reproduire les tirages avec les mémes tons de couleur que
les originaux.

La commission décide donc d’acquérir non seulement des ceuvres
inédites, mais aussi de lancer une nouvelle campagne photographique de tout le
matériel connu de Léonard, en ne laissant de coté que le Codex Atlanticus, qui
vient d’étre publié par ’Accademia Nazionale dei Lincei. Le projet étant trés
couteux, on décide de rédiger un document justifiant ce choix, étant donné
qu’une grande partie du matériel a déja été photographié par Giovanni Piumati,
a qui il aurait pu étre racheté a un prix inférieur®. Cette précaution était d’autant
plus nécessaire qu’il avait également été décidé de ne pas accepter loffre
d’Edmondo Solmi, un autre ancien membre illustre de la commission, qui
proposait de transcrire gratuitement les feuillets de Windsor, la plupart de ceux
du Soreth Kensington Museum (ou étaient conservés les codex Forster), et ceux
du British Museum (gardien du Codex Arundel 263)”. La décision de ne pas tenir
compte de tous ces travaux antérieurs, qui étaient de grande qualité, devait étre
bien justifiée. La ligne de conduite était qu’il fallait réaliser ’édition complete
des manuscrits de Léonard a partir de matériaux homogenes fabriqués avec les
mémes techniques et criteres d’acquisition, et il en allait de méme pour les
transcriptions.

La commission a ensuite commencé a envoyer des demandes de devis a
différents studios photographiques, mais 'estimation des cotts d’une telle
entreprise était difficile et des firmes comme les photographes Coen de Venise
n’ont pas répondu a linvitation. D’autres professionnels importants, comme le
cabinet Alinari-Anderson, le studio Carlo Brogi de Florence et le cabinet Alfieri
Lacroix de Milan, ont répondu que, malgré les précisions apportées sur les
différents points du devis, ils estimaient ne pas disposer d’éléments suffisants
pour évaluer les cotits™.

Seuls les cabinets Danesi et Liebman a Rome et Ilnstitut des arts
graphiques de Bergame ont produit des devis. L’analyse et Pévaluation de leurs

*  BNCR, ACV, SNI 91, compte-rendu de la réunion du 2 février 1911.
¥ bid.
" Fotografia italiana dell’Ottocento, Milan /Flotence, Electa/Alinari, 1979 p. 147.
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propositions n’ont pas été faciles car, outre le cout des séances de photos, il
fallait également prendre en compte les frais de déplacement et les indemnités
journalieres des opérateurs. Le devis de I'lnstitut des arts graphiques était
supérieur de 7 000 lires a celui proposé par Danesi, mais cette derniere société
n’a pas précisé si sa proposition incluait les frais accessoires’. Finalement, la
commission a décidé de confier la campagne photographique aux deux sociétés
et a rédigé un cahier des charges qui a été signé a la fin de 1912. 1l précisait que
les entreprencurs devaient livrer deux tiers des travaux en 1913, a partir de mai,
et Pautre tiers en juin 1914. Les photographies devaient étre réalisées sur des
plaques de verre au bromure d’argent inaltérables, en conservant le format des
originaux. Pour les seules acquisitions dans les institutions étrangeres, on
estimait quil faudrait environ 4 000 plaques et il était spécifié que les
photographes devaient développer autant de plaques que nécessaire pour la
reproduction en couleur des images™.

Une campagne photographique européenne

La tournée européenne sur les sites des manuscrits de Vinci comprenait
des campagnes photographiques dans les villes de Paris, Chantilly, Londres,
Windsor, Norfolk, Chatwortk, Oxford, Hambourg, Munich, Weimar, Vienne,
Budapest, Milan, Turin, Venise, Florence, Modéne et Vinci. A la fin, les négatifs
sur verre devaient étre remis a la commission, accompagnés de deux tirages
positifs de chaque feuillet, 'un dans le sens normal et 'autre en miroir pour
faciliter la lecture de I’écriture de Léonard.

Les commissaires ont commencé a organiser la partie administrative de
Pappel d’offres, le principal écueil étant de trouver les fonds nécessaires a la
colossale campagne photographique. Ce probléme a été résolu grace a un don
inattendu de 100 000 lires, I’équivalent d’environ 380 000 euros aujourd’hui, de
la part du sénateur Giuseppe Emanuele Modigliani, qui s’est mis a la disposition
de la Commission pour gérer personnellement son utilisation®”. Une des
conditions implicites pour lutilisation de cette donation, selon une lettre de
I’honorable Trabaldi lue lors de la réunion du 17 décembre 1912, était qu’une
partie de la somme soit utilisée pour acquérir le matériel de Giovanni Piumati :

' BNCR, ACV, SNI 43, compte-rendu de la réunion du 1 juillet 1911.

# Ibid., SNI 91, Réunion du 24 décembre 1912 : 1 700 plaques au format 90/100 x 65/75 ; 650
plaques au format 140/150 x 95/105 ; 1 120 plaques au format 160/240 x 130/175 ; 330 plaques
au format 180/310 x 200/230 ; « Peu de » plaques au format 350/390 x 250/260. Voir Andrea
BErNARDONI, « Manoscritti di vetro », dans Domenico Laurenza et Andrea De Pasquare (dir.),
Svelare Leonardo..., op. cit., p. 56. Voit aussi, dans le méme ouvrage, Domenico LAurENza, « Intro-
duzione », p. 17.

¥ A. Favaro, « Passato, presente e avvenire... », op. ¢it., p. 201-202 ; P. Garruzz, « La Commis-

sione per ’Edizione nazionale... », gp. ¢it., 2005, p. 31.
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la collection de photographies, les transcriptions et Pappareil critique, sur lequel
le savant piémontais travaillait depuis des années.

Les photographes Raffacle Gherardelli (Arti grafiche, Bergame) et
Archimede Andreani (société Danesi, Rome), munis dun équipement
volumineux, ont alors commencé leur tour d’Europe afin de réaliser
la « colossale » campagne photographique, avec toutes les difficultés que
comportait une telle entreprise, menée a une époque — entre 1913 et 1915 — ou
le moyen de transport le plus rapide était le train*. Un tableau récapitulatif des
travaux livrés a la Commission par la société Danesi le 20 juin 1914 recense
2194 négatifs de différents formats et 4 388 tirages photographiques™. La
technique photographique était déja tres développée a I’époque, mais nécessitait
encore un équipement volumineux et complexe. Comme les négatifs devaient
étre développés et vérifiés sur place, les photographes devaient également
installer un laboratoire photographique portable avec des bacs a laver et des
supports pour sécher et fixer les négatifs. Aucune trace n’a été trouvée d’une
quelconque collaboration avec des photographes britanniques. La taille d’une
entreprise comme Danesi, probablement a I’avant-garde en Italie, comptant des
dizaines d’employés a son service, suggere que la troupe de photographes
travaillait indépendamment dans une piece de la bibliotheque aménagée en
chambre noire.

On trouve une information curieuse et intéressante dans une note
compilant les prises de vue, qui souligne le professionnalisme des photographes
et la difficulté de mener une telle campagne : elle fait référence a la présence
dans l'usine Danesi de 36 plaques autochtomes au format 10 x 12 cm, qui ne
figuraient pas dans le cahier des charges et dont on ne trouve aucune autre
référence dans les documents de la commission. Les autochromes en question
ont ensuite été remis a la Commission et sont encore conservés aujourd’huidans
ses archives™. Il s’agit probablement d’une initiative autonome des
photographes qui ont voulu compléter les annotations sur les couleurs — qui se
trouvent dans les marges de chaque planche du fac-similé — par des diapositives
en couleur des dessins les plus beaux et les plus développés (fig. 3).

% BNCR, ACV, SNI 33.
% Ihid., SNI 71-91.

% Les autochromes sont des diapositives couleur congues et développées par les fréres Lumiére

et mises sur le marché a partir de 1907. Ils sont constitués de plaques de verre sur lesquelles des
grains de fécule de pomme de terre colorés avec des teintes proches des couleurs ptrimaires
(orange, vert et violet) et du noir de fumée sont pressés pour remplir tous les interstices. Par-
dessus, on applique une émulsion gélatineuse panchromatique au bromure d’argent. I’exposition
se fait en tournant la mosaique colorée vers lobjectif, de sorte que l'objectif puisse filtrer
sélectivement les couleurs et que les rayons lumineux frappent proportionnellement I'argent de
I’émulsion. Une fois développée et fixée, la plaque est recouverte d’un autre verre de protection et
scellée. La diapositive puisse étre observée en transparence, comme les diapositives
contemporaines, sur des visionneuses spéciales avec un verre dépoli ou un miroir reflétant la
lumicre.
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Fig. 1 (haut) et fig. 2 (bas) : traitement graphique des plaques photographiques pour créer
la matrice d'impression du feuillet RL. 12592 de la Royal Library de Windsor.
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Fig. 3 : Autochrome réalisé pour contrdler les couleurs pendant l'impression
photomécanique du feuillet R 919102 de la Royal Library de Windsor.
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Début de ’édition de ’ceuvre manuscrit de Léonard de Vinci et fin de la
Commission

Entre 1915 et 1918, la commission interrompt les travaux. Elle ne les
reprend qu’aprés la guerre lorsque, sous la direction de Cermenati, la
publication des fac-similés commence enfin. L’impression a d’abord été
proposée a maison d’édition Zanichelli, qui, aprés une évaluation des couts de
production, a toutefois décidé d’y renoncer. Elle a donc finalement été confiée
a la société Danesi. Ce choix a fait objet d’un proces-verbal lors de la réunion
du 25 février 1919, et a été présenté comme le plus prudent: ce sont les
photographes de Danesi qui avaient déja noté sur les négatifs les couleurs
nécessaires 2 'impression”’. Compte tenu de la charge financiére considérable
pour limprimeur-éditeur, Danesi a proposé a la Commission de publier
également, a ses frais, une édition populaire des manuscrits de Léonard,
destinée a la publicité et a la diffusion aupres du grand public. Ce projet n’a
toutefois pas été poursuivi.

Apres les années consacrées a la campagne photographique et
Pimportant travail de transcription et de planification éditoriale, les éditions de
la Reale Commissione Vinciana ont sorti la publication du Codex Arundel en 4
volumes entre 1923 et 1930. Sortent ensuite, entre 1930 et 1936, les feuillets
manquants du Codex sur le vol des oiseanx et les Codex Forster (1, 11, 111). Suivent les
Codex A et B de I'lnstitut de France entre 1936 et 1941 ; les dessins artistiques
édités par Adolfo Venturi, publiés en sept fascicules entre 1928 et 1952 ; les
dessins géographiques édités par Mario Baratta en 19417, Pour cause de faillite
a la fin des années 1930, la société Danesi laisse la place au Poligrafico dello
Stato, ne conservant que le travail photographique pour la préparation des
clichés des dessins a inclure dans la transcription.

La Commission de Vinci était en possession de plus de 5 000 images qui
constituaient un noyau documentaire spécialisé sur Léonard de Vinci unique au
monde. Elle recevait continuellement des demandes de chercheurs intéressés
par le matériel photographique: il a donc été décidé d’accorder a des
chercheurs sélectionnés la possibilité de consulter le matériel photographique
en vue d’échanger des informations avec eux afin de progresser dans
linterprétation de la pensée et de Pceuvre de Léonard”. Clest le cas de
Girolamo Calvi qui, bien qu’ayant quitté la Commission, a continué 2 utiliser ses
documents pour ses propres recherches®.

Elle indique que Monseigneur Carusi et les autres membres de la
Commission ont déja transcrit les 12 codex de I'Institut de France, mais que ce
travail, ainsi que les photographies, bien que préts a étre publiés, sont

7 BNCR, ACV, SNI 22, compte-rendu de la réunion du 25 février 1919.

% Voir D. Laurenza, « Introduzione », gp. cit., p. 25-26.

¥ BNCR, ACV, SNI 22, compte-rendu de la réunion du 25 février 1919.

*° Voir D. Laurenza, « Introduzione », gp. cit., p. 24.
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abandonnés dans les locaux de la Commission. Au fil des années, Brizio indique
que la derniere publication de la Commission remonte a 1941, que le matériel
photographique se détériore et que les transcriptions sont dépassées. Pour ces
raisons, la Commission a été invitée a reprendre le travail de publication dans
Pespoir d’initier également une collaboration avec I'Ente Raccolta Vinciana,
Pautre institution d’études sur Léonard qui a vu le jour a Milan en 1905,
parallelement aux événements de Rome.

Comme le montrent les documents de ’Accademia Nazionale dei Lincei
et les archives de la Commission de Vinci, méme si des initiatives ont été
discutées a plusieurs reprises et des expositions et des publications ont été
encouragées’, le travail éditorial sur les fac-similés de Léonard n’a pas été repris
avant qu’Augusto Marinoni ne commence a travailler sur les transcriptions pour
les éditions modernes en fac-similé, publiées par la maison d’édition Giunti a
Florence en 1960*.

Les plaques et les archives de la Commission De Vinci sont depuis
restées dans un état de semi-abandon, d’abord dans les locaux de la
Commission sur la Piazza della Bocca della Verita a Rome, puis depuis les
années 1980 dans les entrepots de la Biblioteca Nazionale Centrale a Rome.

En 2018, un projet a été lancé pour récupérer, restaurer et numériser ce
matériel, qui a été reconditionné et archivé dans les locaux du Museo Galileo de
Florence, I'actuel sicge de la Commission. Des copies numériques des plaques
ont été archivées dans un dépot et une vitrine numérique a été construite dans
laquelle les images a haute résolution et leurs métadonnées associées peuvent
étre consultées. Bien que certaines pieces aient été perdues et d’autres
gravement endommaggées, cette collection de plaques photographiques reste
toujours le corpus le plus complet de documents de Léonard de Vinci. Ce fonds
est également tres précieux pour lhistoire des techniques photographiques
d’'impression photomécanique, présentant dans certains cas plusieurs tirages
négatifs avec différentes variantes de couleur et des signes de traitement
manuel, permettant de reconstituer tout le processus d’impression des fac-
similés a partir du moment de la prise de vue.

' On y a discuté, par exemple, les initiatives pour les célébrations de 1952 de la naissance de
Léonard de Vinci (ANL, Tit. 16 B. 3, fasc. 16-17).

2 Ibid., 29 décembre 1960.
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Tab. 1 : Nombre de plaques par manuscrit de Léonard de Vinci.

Codex Arundel 519
Codex Atlanticus 416
Codex Forster I 103
Codex Forster IT 300
Codex Forster 111 164
Manuscrit A 128
Manuscrit B 29
Manuscrit C 57
Manuscrit D 19
Manuscrit E 163
Manuscrit F 193
Manuscrit G 189
Manuscrit H 286
Manuscrit I 280
Manuscrit K 246
Manuscrit L 191
Manuscrit M 176
Codex Leicester 80
Codex Trivulziano 105
Codex sur le Vol des Oiseaux 50
Manuscrit Urbino 1257 587
Collection de Windsor 1050
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Tab. 2 : Nombre de plaque par institution qui les a réalisées.

Kunsthalle, Hambourg 19
Archivio di Stato, Florence 19
Musée Bonnat, Bayonne 55
Musée des Beaux-Arts, Budapest 14
Musée Condé, Chantilly 4
Chatsworth House, Bakewell 66
Archivio della Fabbrica San Pietro, Vatican 16
Rheinisches Museum, Cologne, 11
Biblioteca Laurenziana, Florence 14
Galleria degli Uffizi, Florence 125
Santa Maria Nuova, Flotence 8
British Museum, Londres 107
Oppenheimer House, Londres 8
Archivio Gonzaga, Mantoue 46
Biblioteca Ambrosiana, Milan 196
Eglise de S. Celso, Milan 3
Sambach Museum, Munich 13
Brown University, New Port 4
Metropolitan Museum, New York 17
Christ Church, Asmolean Museum, Oxford 76
Bibliotheque de ’Ecole des Beaux-Arts, Paris 11
Louvre, Paris 98
Accademia Nazionale dei Lincei, Rome 4
Biblioteca Hertziana, Rome 6
Galleria Corsini, Rome 26
San Giovannino, Santa Maria sopra Monte, Varese 8
Biblioteca Reale, Turin 40
Real Accademia, Venise 105
Bibliotheque Albertina, Vienne 6
Gallerie Liechtenstein, Vienne 6
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I. DOSSIER : ARTS ET SCIENCES: NOUVELLES
CONTRIBUTIONS A L'HISTOIRE DES SAVOIRS

Présentation
Fanny Kieffer

Maria Clara Eimmart (1676-1707 ), une femme astvonome
a Nuremberg
Enola Pellegrini

De Uantidote universel @ l'objer d'art, trois sidcles d'histoive du bézoavd
Di Fan

Dessiner le geste technique @ la Renaissance: le dialogue entve le peintre
Tobias Stimmer et le maitve d'avmes_Joachim Meyer
Fanny Kieffer

Léonard de Vinci et Luca Pacioli :
les illustrations du « De divina propovtione »
Alexander Neuwahl

Un canal navigable pour Flovence. Le projet grandiose de Léonard
de Vinci décrypté @ travers ses dessins
Martina Simeone & Lucrezia lacuzzi

Le temps suspendu : les manuscrits de Léonard de Vinci a travers
la photographie entve la fin du x1x° sicle et le début du xx° sidcle
Andrea Bernardoni

II. AUTOUR D'UNE SOURCE

Les princes germaniques et le tournage de I'ivoire dans la premiéve
modernité, Etude du vecueil de dessins de S trasbourg (MAD 440)
Francois Bouquet & Fanny Kieffer

III. VARIA

« Lo primer maviner fou savi mevcader ». La naissance d'une profession
plurielle. Essai de socio-histoive des mavins de Majorque

(1229 - ca. 1440)

Wilfrid Tannous (position de these)

Lutilisation des médias et I'iconographie des techniques dans I'cenvre
d'Hannah Hich
Aurélie Aréna (position de thése)

Laboratoire

Arts, civilisation et histoire
de I'Europe | ARCHE | UR 3400
Université de Strasbourg
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