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ABSTRACT

Il mio lavoro ha come oggetto lo studio e I'analisi dell’illustrazione delle Metamorfosi di Ovidio in
Italia tra il 1497 e il 1553. La tesi & articolata in due sezioni. Nella prima le immagini dell’Ovidio
Metamorphoseos vulgare (Venezia 1497) vengono indagate attraverso molteplici prospettive,
volte a mettere in risalto il ruolo dell’editore, I'apporto delle maestranze incaricate di eseguire le
illustrazioni (disegnatori e intagliatori), e l'influsso della cultura figurativa coeva. Particolare
attenzione e stata posta al rapporto testo-immagine, all’iconografia dei personaggi ovidiani e al
fenomeno del riutilizzo continuo delle matrici lignee, passate per le mani di diversi stampatori. Un
capitolo specifico viene inoltre dedicato all’influenza esercitata dalle illustrazioni giuntine verso e
le arti pittoriche e grafiche dei primi decenni del Cinquecento, mettendo in luce alcuni casi inediti.
Nella seconda sezione si esaminano le piu significative edizioni illustrate delle Metamorfosi
stampate nella prima meta del XVI secolo (Venezia 1513, Perugia 1519, Venezia 1522, Venezia
1553). Gli apparati xilografici di tali edizioni sono analizzati dal punto di vista stilistico e
iconografico. Si propongono nuove attribuzioni e si riflette sul processo creativo seguito dagli
artefici nell’eseguire le immagini, prestando molta attenzione alla ricezione dei modelli illustrativi
precedenti, all’apporto di determinate tradizioni iconografiche e al problema dell’adattamento al

testo.
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INTRODUZIONE

Lo studio esposto nelle pagine seguenti ¢ il risultato di una ricerca triennale nata da un forte
desiderio di analizzare le forme e i modi dell’illustrazione delle Metamorfosi di Ovidio nelle
prime edizioni a stampa pubblicate in Italia tra la fine del Quattrocento e la prima meta del
Cinquecento.

La ricerca ha preso le mosse da un’attenta ricognizione delle edizioni illustrate sulla base dei
pill importanti repertori bibliografici cartacei e online, attraverso la quale & stato possibile
enucleare le edizioni piu importanti e significative dal punto di vista testuale e illustrativo.
Dopo aver ricostruito quello che spesso viene definito “albero genealogico” delle varie
edizioni, ovvero quel complesso sistema di rapporti, derivazioni, filiazioni che lega tra di loro
i diversi esemplari a stampa, e stata intrapresa un’approfondita ricerca per ciascuna delle
edizioni individuate, dalla quale & emersa la straordinaria importanza dell’Ovidio
Metamorohoseos vulgare — la prima edizione illustrata apparsa in Italia stampata a Venezia
nel 1497 presso i tipi di Giovanni Rosso da Vercelli per Lucantonio Giunta — nei confronti
dell’illustrazione del poema di Ovidio della prima meta del Cinquecento.

Alla luce di cio e stato deciso di strutturare il lavoro in due sezioni.

La prima & interamente dedicata allo studio e all’analisi dell’Ovidio giuntino, del quale
vengono messe in luce le caratteristiche testuali e iconografiche. In primo luogo sono
affrontati i complessi problemi riguardanti il testo in volgare impresso nella stampa, relativo
non alle Metamorfosi latine ma alla trasposizione in prosa volgare redatta da Giovanni dei
Bonsignori tra il 1375 e il 1377, prestando particolare attenzione alle sue caratteristiche al
ruolo svolto dall’editore Lucantonio Giunta nell’adattare il testo trecentesco al pubblico
veneziano del tardo Quattrocento a cui I'opera era indirizzata. In secondo luogo le immagini
sono analizzate dal punto di vista stilistico ed iconografico, mettendo in luce I'operato degli
artefici (disegnatori e intagliatori) incaricati di eseguire le matrici e gli aspetti piu
propriamente iconografici, come l'influsso esercitato dal volgarizzamento di Bonsignori sulle
illustrazioni e il rapporto con la traduzione figurativa coeva. Particolare attenzione viene
posta ai concetti di “stile all’antica” e “iconografia” e all'influenza esercitata sulle immagini
xilografiche dalla grafica mantegnesca. Nel capitolo 6 si indagano invece gli scambi e i

passaggi delle matrici linee tra editori e tipografi, focalizzandosi in particolare sulle due



edizioni latine apparse a Parma nel 1505 (impresse per i tipi di Francesco Mazzali e recanti
alcune immagini inedite mai prima apparse), sulle edizioni apparse a Lione e a Milano nel
1510 (recanti copie xilografiche del ciclo giuntino), e sulle ristampe di Rusconi, soprattutto
sulla rara edizione latina stampata nel 1517.

Conclude la prima sezione un capitolo dedicato all'influenza esercitata dalle illustrazioni
giuntine verso e le arti pittoriche e grafiche dei primi decenni del Cinquecento (dipinti,
ceramiche, incisioni, disegni, xilografie), mettendo in luce alcuni casi inediti.

La seconda sezione riguarda lo studio delle edizioni illustrate delle Metamorfosi della prima
meta del Cinquecento, prestando particolare attenzione alle stampe recanti apparati
illustrativi originali: I'edizione latina di Giovanni Tacuino (Venezia 1513), I'Ovidio in terza
rima di Lorenzo Spirito (Perugia 1519), il volgarizzamento in ottava rima di Niccolo degli
Agostini (Venezia 1522) e le Trasformationi di Lodovico Dolce (Venezia 1553). Ognuna di
queste edizioni & sottoposta a un’indagine stilistica ed iconografica, non senza aver prima
messo in luce le caratteristiche letterarie che denotano il testo in esse contenuto. Da una
parte le xilografie sono esaminate alla luce dei cicli xilografici precedenti per valutare il grado
di incidenza e ricezione di tali modelli; dall’altra si analizzano le variazioni formali e
iconografiche introdotte dagli artigiani nelle nuove vignette, prestando particolare
attenzione al testo di accompagnamento (sempre diverso) e alle vignette recanti soggetti
inediti, mettendo in luce di volta in volta il rapporto con il testo, il legame con specifiche
tradizioni iconografiche, linflusso della moda contemporanea e i fraintendimenti
riconducibili all’'operato degli artefici.

Conclude la tesi un’appendice in cui, per ognuna delle principali edizioni esaminate, viene

fornito un elenco delle illustrazioni accompagnato da una breve descrizione delle vignette.



SEZIONE I

L’OVIDIO METAMORPHOSEOS VULGARE (VENEZIA 1497)







CAPITOLO 1.

L’OVIDIO METAMORPHOSEOS VULGARE DI GIOVANNI DEI
BONSIGNORI (VENEZIA 1497): CARATTERISTICHE E CRITERI DI
EDIZIONE

La prima edizione illustrata delle Metamorfosi apparsa in Italia & I’Ovidio Metamorphoseos
vulgare pubblicato nel 1497 a Venezia dall’editore fiorentino Lucantonio Giunta e stampato
da Giovanni Rosso da Vercelli, uno dei numerosi tipografi che operavano in quel tempo in
laguna. L'edizione, della quale sono sopravvissuti numerosi esemplari conservati oggi in
diverse biblioteche d’ltalia e d’Europa’, si presenta come un elegante volume in folio,
caratterizzato dall'impiego di bei caratteri romani (modellati sulla littera antiqua) e da
cinquantadue vignette rettangolari relative ai racconti delle Metamorfosi.

Come risulta dal titolo impresso nel frontespizio dell’edizione, non si tratta del testo latino di
Ovidio, peraltro gia pubblicato per conto dello stesso Giunta nel 1489 senza alcun apparato
illustrativo®, ma del volgarizzamento redatto da Giovanni dei Bonsignori di Citta di Castello
tra il 1375 e il 1377°. Ueditore fiorentino quindi, non commissiono ad un colto letterato una
traduzione ad hoc del poema ovidiano in un volgare sofisticato in linea con le piu moderne
tendenze umanistiche, ma si limitd a recuperare un testo che vantava gia una discreta
circolazione manoscritta in area toscana4, decretandone in questo modo la fortuna nelle
decadi seguenti. L'Ovidio Metamorphoseos vulgare fu infatti ristampato, per conto dello
stesso Giunta, nel 1501 e nel 1508, mentre nel 1517 e nel 1523, sempre a Venezia, il testo fu

stampato dal vivace editore Giorgio de’ Rusconi. Nel 1519 e nel 1520 infine, il

! ¢fr. ISTC i000185000 per I'elenco degli esemplari.

2 |STC io00135000; Ovidio, Opera, Edidit pleraque Bonus Accursius, recensuit Valerius Superchius, Matteo
Capacasa per Lucantonio Giunta, 31 dicembre 1489. In tale edizione, che raccoglie le opere di Ovidio, le
Metamorfosi sono riportate nella prima parte. Sull’edizione cfr. CAMERINI 1963, pp. 60-61; GUTHMULLER 2008, p.
195 n. 32.

? Le date di inizio e fine dell’opera vengono generalmente tramandate dai manoscritti e considerate attendibili
dalla critica. All'inizio dell’opera si legge: “composto, volgarizzato e allegorizzato per Giovanni di Bonsignore
della Citta di Chastello nell’anno del Signore alla sua nativita MCCCLXXV a di XX del mese di marzo e nel di di
santo Benedetto abate”, nell’epilogo: “fornito negli anni del nostro Signore Jesu Cristo anni MCCCLXXVII e di
ultimo del mese di novembre nella vigilia del glorioso apostolo messer santo Andrea”. Cfr. ARDISSINO 1993, p.
107 n.2, p. 131; BONSIGNORI 2001, pp, 4; ARDISSINO 2006, p. 55 n. 1; GUTHMULLER 2008, p. 63. La data 20 marzo
1370 riportata nell’edizione a stampa non & corretta. Cfr. GUTHMULLER 2008, p. 63. Per le informazioni
biografiche relative a Giovanni dei Bonsignori cfr. BALLISTRERI 1970; BONSIGNORI 2001, pp. IX-XIIl; GUTHMULLER
2008, pp. 119-124.

* Cfr. nota 7.



volgarizzamento di Bonsignori fu pubblicato a Milano rispettivamente dai fratelli Legnano e
da Nicold da Gorgonzola®.

L’edizione di Giunta inoltre, costitui per oltre mezzo secolo il modello di riferimento per
I'illustrazione del poema ovidiano in Italia e in Francia — rappresentando a tutti gli effetti il
punto d’origine di un intricato albero genealogico che collega tra di loro tutte le edizioni
illustrate successive — e ispiro diversi artisti e artigiani del Cinquecento nella composizione di
scene mitologiche di vario genere, dai cassoni nuziali, alle tele, agli affreschi e alle maioliche
istoriate®.

Prima di analizzare le caratteristiche delle immagini xilografiche pero, verranno approfonditi
alcuni aspetti sul testo e sui criteri di stampa che hanno contraddistinto I'edizione del 1497,
ponendo particolare attenzione alle specificita del volgarizzamento di Bonsignori, diverso
dalle Metamorfosi latine sotto vari punti di vista, e agli indirizzi editoriali seguiti da Giunta a
Venezia, con |'obiettivo di chiarire il contesto in cui I'edizione apparve e il tipo di pubblico a

cui era rivolta.

1.1. Note generali sul testo

Trasmesso da una decina di manoscritti prodotti in Toscana nel XV secolo’, il testo di
Bonsignori offre una versione in prosa volgare delle Metamorfosi strutturata, come
I'originale, in quindici libri, e accompagnata da interpretazioni allegoriche, evemeristiche e
morali dei miti ovidiani. Preceduta da un’ampia introduzione teorica e mitografica articolata
in un Proemio e in un ampio Essordio, a sua volta suddiviso in tre capitoli, I'opera si conclude
con un breve capitolo in cui I'autore sintetizza le proprie opinioni interpretative sui fatti e
sulle trasmutazioni narrate da Ovidio®. In questa versione delle Metamorfosi le favole del

poeta di Sulmona, narrate senza soluzione di continuita nel poema latino, vengono suddivise

> Cfr. ARDISSINO 1993, p. 107, GUTHMULLER 2008, pp. 188, 302-305.

® Per una visione generale sull’influsso delle stampe sui pittori del Cinquecento cfr. CIErl VIA, 2003, pp. 17-22.
Per I'approfondimento di alcune tematiche cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 275-308; GUTHMULLER 2008, pp. 13-14.
Sulle maioliche istoriate si rimanda a RAVANELLI GUIDOTTI 1987, pp. 23-51; RAVANELLI GUIDOTTI 1995. Per ulteriori
riferimenti bibliografici si rimanda al capitolo 7 (paragrafo 7.1 e 7.2) di questo lavoro.

7| manoscritti che tramandano I'opera di Bonsignori sono in tutto nove: di questi, solo quattro ne contengono
integralmente i contenuti (Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Fondo Palatino, cod. 466 (=270); New Haven
(Connecticut), Beinecke Rare Book and Manuscript Library, MS 688; Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica
Vaticana, cod. urb. lat. 644; Roma, Biblioteca Corsiniana, Accademia dei Lincei, Fondo Niccolo Rossi, cod. 377 (=
43, ¢, 1)), mentre i rimanenti testimoni si caratterizzano per I'assenza di parte del testo (Firenze, Biblioteca
Laurenziana, cod. XLIV 29; Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, cod. Il, I, 19 (= Magliab. VI 153); Firenze,
Biblioteca Riccardiana, cod. 1544 (=R, I, 19); Pavia, Biblioteca Universitaria, Fondo Ticinese, cod. 545; Uppsala,
Universitetsbiblioteket, cod. C 806). Sui manoscritti cfr. ARDISSINO 1993, pp. 117-120, BONSIGNORI 2001, pp. XXV-
XXXIII, XLI, GUTHMULLER 2008, pp. 291-298.

® Sul capitolo finale cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 95-99.



in brevi capitoli dotati ciascuno del proprio titolo e seguite una per una dalle corrispondenti
allegorie.

Come e stato notato dallo studioso Bodo Guthmdiller, che per primo ha analizzato in maniera
approfondita il volgarizzamento, I’Ovidio Metamorphoseos vulgare appare in forte debito nei
confronti dell’opera di Giovanni del Virgilio®, un professore bolognese che redasse a scopo
didattico due scritti sulle Metamorfosi destinati entrambi a costituire il modello di
riferimento per il volgarizzamento di Bonsignori: la cosiddetta Expositio, ovvero una parafrasi
latina in prosa del poema che serviva probabilmente ad accompagnare gli studenti nella
lettura del testo di Ovidio, e le celebri Allegoriae, un commento allegorico che offriva
interpretazioni di carattere evemeristico, morale e naturalistico alle favole narrate nelle
Metamorfosi'®. Da tali scritti Bonsignori sembra aver attinto ampiamente per redigere la
propria versione del poema, anche se con modalita differenti a seconda della parte presa a
modello. Contrariamente a quanto lo stesso Bonsignori dichiara all’inizio del Proemio, dove
afferma di aver «dichiarato in prosa e ricolto in volgare in brieve sermone»™ le storie
ovidiane direttamente dall’'originale latino, il testo del volgarizzamento & in realta una
traduzione italiana della parafrasi esegetica — I’Expositio — del professore bolognese, seguita
di pari passo nella narrazione dei miti** (ad eccezione del primo libro in cui Bonsignori
sembra aver lavorato effettivamente sulle Metamorfosi*®). Nelle Allegorie invece, unite di
volta in volta alle favole tratte dall’Expositio diversamente da quanto avviene nella
tradizione manoscritta delvirgiliana in cui i due testi sono trascritti separatamente in tutti i
testimoni noti**, il riferimento al professore bolognese appare mitigato in virtu di una certa

originalita, che porta il volgarizzatore a rielaborare, ampliare o modificare il contenuto delle

? Cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 79-86. Sulla figura di Giovanni del Virgilio cfr. GHISALBERTI 1933; BLACK 2011, p. 127.

10 Gli scritti di Giovanni del Virgilio si inseriscono nella tradizione allegorica inaugurata da Arnolfo d’Orléans
attorno al 1180 e proseguita dall’inglese Giovanni di Garlandia nel secolo successivo. Gia Arnolfo aveva
realizzato due opere distinte sulle Metamorfosi a scopo didattico destinate agli allievi dello Studio francese, ma
il merito di Giovanni del Virgilio & stato quello di introdurre per primo, a quanto pare, tale prassi in Italia,
apportando inoltre alcune innovazioni nella parte allegorica (alternando, per esempio, parti in prosa a parti in
versi). Su Arnolfo d’Orléans e Giovanni di Garlandia cfr. CouLsoN 2011, pp. 50-65. Sulle opere di Giovanni del
Virgilio cfr. GHISALBERTI 1933; BLACK 2011, pp. 127-128. Il testo delle allegorie e stato pubblicato da Fausto
Ghisalberti (cfr. GHISALBERTI 1933) mentre quello dell’Expositio € ancora inedito ma la studiosa Gerlinde Huber-
Rebenich ne sta preparando un’edizione critica (cfr. ARDISSINO 2006, pp.60-61 n. 20).

! BONSIGNORI 2001, p. 3. ARDISSINO 1993, p.131.

2 la piu completa analisi di questo problema si trova in GUTHMULLER 2008, pp. 79-86,. Su tali aspetti cfr. anche
ARDISSING 1993, p. 111, GUTHMULLER 1997, pp. 56, 71 e ARDISSINO 2006, pp.60-61.

B Secondo Bodo Guthmiiller la dipendenza del volgarizzamento di Bonsignori dalle Metamorfosi latine &
individuabile fino al mito di lo (cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 79),mentre per Erminia Ardissino tale dipendenza si
nota anche in alcune parti del secondo libro (cfr. ARDIssINO 1993, pp. 108-109).

| due testi sono tramandati in manoscritti diversi oppure trascritti uno dopo I'altro nello stesso codice. Cfr.
GHISALBERTI 1933, PP. 6, 39; ARDISSINO 2006, p. 59; GUTHMULLER 2008, p. 101.



sue interpretazioni allegoriche, accentuandone spesso il carattere religioso e morale, e
sforzandosi di caratterizzare in senso evemeristico gli avvenimenti ovidiani*®. Esemplificano
quanto detto I'allegoria di lo, nella quale Bonsignori rinnova il modello offerto da Giovanni
del Virgilio attraverso una spiegazione naturalistica e morale dell’intera vicenda®®, I'allegoria
di Piramo e Tisbe, che presenta una diversa interpretazione della favola’’, e I'allegoria dei
giganti fulminati da Giove, paragonati in modo originale dal volgarizzatore agli angeli ribelli
cacciati da Dio™®.

Una conseguenza importante della ripresa dei testi delvirgiliani da parte di Bonsignori, che
avra importanti ripercussioni, come si vedra, anche nelle illustrazioni corredanti I'incunabolo
giuntino™, riguarda il contenuto di alcune fabulae, non sempre fedeli alle corrispondenti
narrazioni di Ovidio. Comparando I'Expositio di Giovanni del Virgilio alle Metamorfosi infatti,
ci si accorge innanzitutto di significative aggiunte apportate dal professore ad alcuni miti
ovidiani, che mirano ad integrare quelle parti delle vicende su cui Ovidio tace o dedica pochi
versi. Attinte da altre fonti letterarie, come Orazio, Stazio, Seneca e lo stesso Ovidio (in
particolare i Fasti), queste aggiunte si trasformano talvolta in veri e propri racconti nei quali
traspare I'attitudine narrativa di Giovanni del Virgilio. Guthmiiller ad esempio, analizzando il
mito di Marsia, dimostra come il professore bolognese introduca nella favola numerose
sequenze narrative assenti nelle Metamorfosi, in cui la storia del satiro viene riassunta in

pochissimi versi’’. Analoghe considerazioni riguardano le imprese di Ercole, brevemente

Ble allegorie costituiscono la parte piu originale dell’opera di Bonsignori. In essa |'autore concentra la maggior
parte del suo tentativo di rinnovare il modello del virgiliano di riferimento. Cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 101-106.
' Di norma le allegorie di Giovanni del Virgilio non sono molto estese e prendono spunto prevalentemente
dalla metamorfosi subita dai personaggi ovidiani. Bonsignori invece tende generalmente a interpretare I'intera
vicenda. Su questi aspetti cfr. GUTHMULLER 2008, p. 103. Per quanto riguarda I'allegoria di lo, Bonsignori amplia
di molto i versi del virgiliani presi a modello, offrendo una spiegazione particolareggiata che comprende tutti i
personaggi e i momenti della storia (cfr. BONSIGNORI 2001, pp. 127-133). In questo caso, secondo Bodo
Guthmiller, la diversita di contenuto rispetto alla corrispondente allegoria di Giovanni del Virgilio & dovuta non
solo all’azione innovatrice che porta Bonsignori a rielaborare il modello, ma anche alla difficolta da parte del
volgarizzatore di comprendere i versi latini del professore. Stando a quanto riportato da un anonimo traduttore
delle Allegorie librorum Ovidii Metamorphoseos nel cod. Ricc. 1093 della Biblioteca Riccardiana di Firenze (c.
9v), i versi relativi all’allegoria di lo sarebbero stati gia nel XIV secolo talmente corrotti da impedirne una
corretta lettura. Su questo problema cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 103-104..

v Rispetto all’allegoria di Giovanni del Virgilio, per il quale il cambiamento di colore da bianco a nero delle
more di gelso rappresenta I'amore candido che puo condurre alla morte (cfr. GHISALBERTI 1933, p. 55) ,
I'interpretazione di Bonsignori riflette alcune concezioni teologiche morali secondo cui il colore bianco & segno
della purezza degli innamorati, il colore rosso indica il cedimento alla lussuria, il colore nero contrassegna la
definitiva caduta nel peccato (cfr. BONSIGNORI 2001, pp.).

8 sulle differenze tra le allegorie di Giovanni del Virgilio e le allegorie di Bonsignori cfr. GUTHMULLER 2008, pp.
103-106, nel quale sono citati altri esempi.

9 Si veda il capitolo 3.

2 cfr, Ovidio, Metamorfosi, VI, vv. 382-400. Il poeta di Sulmona tratteggia la vicenda focalizzandosi sui
momenti principali, facendo riferimento alla contesa musicale tra Apollo e Marsia e descrivendo brevemente lo
scorticamento del satiro e la metamorfosi del suo sangue in fiume. Giovanni del Virgilio invece premette alla



elencate in Ovidio e descritte una per una nell’Expositio®*, o la vicenda di Fedra e Ippolito,
arricchita in alcuni dettagli rispetto alla versione succinta offerta dal poeta di Sulmona®.
Questa «ambizione a narrare nuovamente tutto il narrabile»B, peraltro indicativa di una
tendenza tipicamente medievale di intervenire su un testo per amor di completezza®, si
ritrova puntualmente anche nell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, che non solo incorpora
tutte le aggiunte apportate da Giovanni del Virgilio, ma talvolta ne introduce di nuove. Ne &
un esempio la storia di Medea narrata nel settimo libro, ulteriormente ampliata da
Bonsignori attraverso l'inserimento di alcuni particolari che ambiscono a “completare” il
racconto di Ovidio e di Giovanni del Virgilio®.

Cosi strutturato, il volgarizzamento si configura come una sorta di raccolta antologica dei
miti antichi, in cui I'esposizione dei contenuti e la divagazione narrativa delle favole
acquisiscono un’importanza sicuramente maggiore rispetto alla fedelta nei confronti
dell’originale ovidiano, poco rispettato anche nelle scelte linguistiche e stilistiche adottate®®.
Come sottolineano i maggiori studiosi dell’argomento, 'obiettivo di Bonsignori non era
quello di creare una versione poetica, originale e stilisticamente ricercata del poema
ovidiano, ma quello di rendere accessibile al vasto pubblico volgare i racconti di Ovidio
attraverso una lingua che fosse il piu possibile semplice e corrente, svelando nello stesso
tempo i significati reconditi che, a suo dire, si celavano dietro le trasformazioni®’. Per
raggiungere tale scopo gli scritti di Giovanni del Virgilio costituivano di certo un ottimo punto
di riferimento per Bonsignori: vergati in un latino facile, senza troppe pretese ma vivace,
«nella cui sintassi e nel cui idiomatismo traspare la lingua volgare», essi si prestavano

molto bene ad essere tradotti agevolmente.

vicenda un’ampia digressione raccontando I'antefatto della storia. Sul mito di Marsia in Giovanni del Virgilio e
in Bonsignori cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 65-75.

! Ad ogni fatica viene dedicato un capitoletto a se stante nel quale ciascuna impresa viene descritta in modo
piu dettagliato.

2 Anche in questo caso le differenze maggiori si notano nella pria parte della vicenda: Giovanni del Virgilio
introduce alcuni personaggi (come la nutrice) e alcuni dettagli narrativi (ad esempio la spada di Teseo gettata a
terra). cfr. il Capitolo 3.

%3 ARDISSINO 2006, p. 61.

** ARDISSINO 2006, p. 61.

> Queste ulteriori aggiunte si possono notare in alcuni passi nei capitoli XXII-XXXV del VII libro. Cfr. ARDISSINO
2006, p. 61.

% Rispetto al modello offerto dall’Expositio di Giovanni del Virgilio, che gia semplificava la sintassi dell’opera
ovidiana, € stata notata un’ulteriore semplificazione operata da Giovanni Bonsignori che dunque non sempre
traduce alla lettera la parafrasi esegetica del professore. Cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 82-83.

7 A Bonsignori ciog, interessava trasmettere la materia, ovvero il contenuto della Metamorfosi. cfr. GUTHMULLER
2008, pp. 80-81.

%% GUTHMULLER 2008, p. 80.



1.2. Differenze tra manoscritti ed edizione a stampa

Se le caratteristiche del volgarizzamento di Bonsignori che abbiamo appena descritto
informano certamente anche l'edizione a stampa del 1497, va pero sottolineato che
sussistono significative divergenze tra il testo pubblicato da Lucantonio Giunta e il testo
tramandato dai manoscritti. Come mette in evidenza Erminia Ardissino che ha curato
I'edizione critica dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, risulta impossibile collegare
direttamente ['edizione giuntina a uno qualsiasi dei testimoni manoscritti che ne
tramandano il testo: la stampa veneziana, nonostante la sua importanza nella ricostruzione
critica del volgarizzamento di Bonsignori, deve essere considerata separatamente dai
codici®®. Le differenze testuali fra tradizione manoscritta ed edizione a stampa riguardano
principalmente due categorie: divergenze relative al contenuto e diversita relative alla
forma.

Nel primo gruppo vanno segnalate innanzitutto le importanti discrepanze che coinvolgono il
Proemio e I'Essordio. Queste due parti introduttive, come & stato brevemente notato in
precedenza, costituiscono nei manoscritti un ampio cappello propedeutico al
volgarizzamento vero e proprio, in cui I'autore affronta questioni teoriche, metodologiche e
mitografiche. Nel Proemio ad esempio, dopo I'invocazione a Dio a cui chiede la «grazia» e
I'«ingegno» necessari per «formare la presente composizione»*’, Bonsignori classifica le
opere letterarie in quattro generi e indica le motivazioni che spingono gli autori alla
scrittura®. Nell’Essordio invece, strutturato in tre capitoli, & riportato I’Accessus ovidiano di
Giovanni del Virgilio (capitolo primo), vengono descritti il mondo infernale, le ninfe e le muse
(capitolo secondo) e infine vengono presentate le principali divinita olimpiche e affrontata la
questione della nascita dell'idolatria (capitolo terzo)*’. Confrontando il testo riportato dai
manoscritti con quello della stampa, si pud osservare che nell’edizione veneziana viene

mantenuta solamente la parte iniziale del Proemio (quella in cui Bonsignori si rivolge a Dio)

*% BONSIGNORI 2001, p. XLII.

%% BONSIGNORI 2001, p. 3.

3 Bonsignori distingue i seguenti generi letterari: storia, leggenda, favola poetica e novella. Le Metamorfosi,
secondo questa classificazione, rientrano nella terza categoria. Per quanto riguarda le ragioni che portano alla
scrittura, Bonsignori opera un’altra quadruplice suddivisione: secondo il volgarizzatore si scrive per manifestare
la vera dottrina, per edificare nostra memoria, per drizare nostra vita e per dichiarare la vera dottrina. L'intento
di Ovidio corrisponde, per Bonsignori, alla prima categoria. Sul Proemio Cfr. ARDISSINO 1993, pp. 112-113,
GUTHMULLER 1997, pp. 55-60, GUTHMULLER 2008, pp. 86-87, 111.

%2 sull’Essordio cfr. ARDISSINO 1993, pp. 113-117, GUTHMULLER 1997, pp. 55-60, GUTHMULLER 2008, pp. 110-111.
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mentre dell’ampio Essordio non viene mantenuto nulla (esso infatti risulta completamente
assente)®>.

Un’altra differenza particolarmente importante nei confronti dei manoscritti riguarda il
contenuto di alcune allegorie che accompagnano le favole ovidiane nell’edizione a stampa.
Se nella versione di Giunta i capitoli del volgarizzamento sono mantenuti pressoché identici a
quelli presenti nei manoscritti, ad eccezione del racconto di Medea dove si possono notare
alcune divergenze rispetto al testo di Bonsignori**, le interpretazioni allegoriche vengono
talvolta rielaborate, ampliate o sostituite da nuove. Nella terza allegoria del primo libro, ad
esempio, € inserito un ulteriore commento relativo a Prometeo35, mentre I'allegoria di
Licaone, il cui mito viene interpretato in chiave evemeristica nei manoscritti, assume nella
stampa una connotazione morale attraverso un diretto riferimento alle Sacre Scritture,
grazie al quale il personaggio ovidiano intenzionato ad uccidere Giove viene paragonato al
peccatore che crocifigge Cristo.®.

Come quest’ultimo caso dimostra, i cambiamenti apportati alle allegorie di Bonsignori
tendono di norma ad accentuare il carattere edificante dei miti ovidiani mediante rinvii alla
fede cristiana e alle Sacre Scritture®’, ma ci sono anche dei casi in cui le aggiunte consistono
nell'inserimento di chiose esplicative di carattere geografico, storico o toponomastico: si
vedano, a titolo di esempio, le indicazioni sulla Tessaglia aggiunte nell’allegoria che segue il
racconto di Deucalione e Pirra®®. Tra gli autori maggiormente utilizzati come fonti per tali
operazioni di rimaneggiamento, nota Erminia Ardissino, vanno annoverati Sant’Agostino,
Isidoro, Ovidio e Dante, ma sono presenti altresi, anche se con minor frequenza, Solino,
Plinio ed Esiodo™.

Per quanto riguarda le differenze formali tra i manoscritti e I'edizione a stampa, appare
manifesto in primo luogo |’adattamento linguistico all’ambiente veneto a cui viene

sottoposto il testo di Bonsignori. Evidenti risultano infatti gli influssi del veneziano lungo

Bsu questi aspetti cfr. GUTHMULLER 2008, p. 198.

** Guthmiiller nota le maggiori divergenze nelle cc. LVIv-LVIIr. Cfr. GUTHMULLER 2008, p. 199 n. 44.

3 Cfr. c. lliv. In tale allegoria, in cui nuovamente viene citato Prometeo come creatore del primo uomo, si fa
riferimento alla Citta di Dio di Sant’Agostino. Cfr. GUTHMULLER 2008, p. 199.

3 Cfr. cc. IVv-Vr. Guthmiiller avverte in questa allegoria I'influenza dell’Ovidius moralizatus di Pierre Bersuire.
Su questi e altri esempi cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 199-200.

%7 Cfr. GUTHMULLER 2008, pp.199-200. Secondo lo studioso tedesco, Bonsignori interpreta le favole narrate da
Ovidio nello stesso modo in cui i teologi interpretavano le storie del Vecchio Testamento, ovvero come
prefigurazioni e rinvii al Nuovo. In tale pratica lo studioso riconosce dei precisi riferimenti all’allegoresi delle
Metamorfosi praticata nell’Ovide moralisé e nell’ Ovidius moralizatus. Su tali testi cfr. PAIRET 2011, pp.

38 Cfr. c. Viv.

2 pil delle volte tali fonti sono espressamente citate nel testo attraverso formule ripetitive come dice Plinio,
dice Issidoro, dice Ovidio ecc. cfr. BONSIGNORI 2001, p. XLII.
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tutto il testo del volgarizzamento, nonostante essi, afferma Guthmidiller, furono
progressivamente tolti nelle successive ristampe4°. Confrontando i manoscritti con
I'edizione, & possibile notare come alcune parole vengono sostituite con altre mentre
piuttosto frequente risulta la sostituzione delle consonanti g e ¢ con la z, declinando cosi in
senso veneto molteplici espressioni.

Infine, si possono osservare alcune differenze nelle molte abbreviazioni che coinvolgono
tanto le parole dei racconti ovidiani, quanto i titoli dei capitoli, che nell’edizione a stampa

vengono inoltre numerati progressivamente.

1.3. ll ruolo di Giunta

Non & da escludere a priori che Giunta, nell’approntare la sua edizione delle Metamorfosi,
abbia seguito un perduto manoscritto di Bonsignori che contenesse gia alcune delle
caratteristiche che abbiamo descritto®’, tuttavia sembra pil probabile attribuire le differenze
riscontrate rispetto alla tradizione manoscritta a precise scelte editoriali operate da Giunta
stesso o da qualche suo collaboratore®. Questa ipotesi sembra confermata non solo dalla
tipologia delle fonti utilizzate nel rimaneggiamento delle allegorie di cui si e fatto cenno, le
quali sottintendono una certa familiarita con gli autori antichi propria di qualcuno che
operava negli ambienti umanistici®*, ma anche dalla configurazione assunta dal testo alla
luce dei cambiamenti effettuati e nel contesto dell’attivita editoriale di Giunta*. Eliminando
quasi completamente le parti introduttive del Proemio e dell’Essordio, ovvero le parti
teoriche che avvicinavano I'opera di Bonsignori a quel filone letterario di tipo scolastico e

mitografico, I'opera diviene una semplice raccolta di storie avvincenti accompagnate dalla

“ GUTHMULLER 2008, p. 198. Lo studioso purtroppo non fornisce gli esempi concreti in cui & possibile individuare
I'influsso veneto del testo.

"' Non si hanno notizie circa le caratteristiche di un possibile antigrafo utilizzato da Giunta per preparare
I'edizione, tuttavia, come dimostrano alcuni documenti relativi alla pubblicazione delle Epistole di Santa
Caterina da parte di Aldo Manuzio (cfr. Aldo Manuzio editore 1975, |, p. 16, Il, p. 206), era piuttosto frequente
all’epoca danneggiare pesantemente i manoscritti presi a modello dagli stampatori, provocandone sovente lo
smembramento e la distruzione. Le loro pagine venivano spesso divise in previsione della collocazione di
queste nel foglio a stampa, il testo veniva corretto ed emendato dal curatore direttamente sull’esemplare
manoscritto e gli operai della tipografia potevano sporcare d’inchiostro i fogli del codice. Su questi aspetti cfr.
ZOR71 1990, p. 694.

*2 Cfr. BONSIGNORI 2001, pp. XLI-XLII; GUTHMULLER 2008, pp. 198-199.

* BONSIGNORI 2001, p. XLII.

* Trasferitosi a Venezia nel 1477 assieme al fratello Bernardo, Lucantonio inizio a praticare il commercio della
carta e dopo qualche anno anche il commercio librario. Nel 1484 inizido ad esercitare I'attivita di editore
servendosi di molti tipografi, mentre nel 1499, stando agli studi di Paolo Camerini, usci il primo libro da lui
stampato, indice dell’avviamento di una propria tipografia. Cfr. CAMERINI 1963, pp. 21-14, 97; CEReSA 2001, pp.
93-94.
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loro interpretazione allegorica, da leggersi anche separatamente e senza richiedere al lettore
una grande concentrazione o specifiche conoscenze in campo letterario™. Questa
accentuazione del carattere antologico dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare rispecchia
inoltre l'indirizzo editoriale seguito da Lucantonio Giunta nella sua attivita a Venezia.
Diversamente dal fratello Filippo, che da li a poco avrebbe stampato a Firenze
principalmente testi di carattere umanistico®®, Lucantonio immetteva nel mercato librario
testi religiosi e liturgici ad uso del clero ma anche testi in volgare sacri e profani «di facile
smercio»”’ e riccamente illustrati, intercettando attraverso di essi un tipo di pubblico laico,
non accademico, appartenente a quella che possiamo definire media borghesia, composta
da cittadini facoltosi ma non animati da valori umanistici paragonabili a quelli dell’elite
culturale del periodo®. Negli anni immediatamente precedenti alla pubblicazione delle
Metamorfosi in volgare infatti, Giunta commissiono la stampa di diverse edizioni che per
molti aspetti corrispondono a quella ovidiana, a cominciare dalla celebre Bibbia stampata nel
1490 per i tipi di Giovanni Ragazzo — contenente la versione italiana delle Sacre Scritture
redatta da Niccold Malermi* — e dalle Vitae SS. Patrum stampate nel 1491 — recanti il
volgarizzamento toscano di Fra Domenico Cavalca all’opera di Girolamo® — vicine all’Ovidio
Metamorphoseos vulgare per I'impiego di testi italiani e per I'abbondante presenza di
illustrazioni xilografiche che accompagnano il lettore pagina dopo pagina. E perd I'edizione
giuntina delle Deche di Tito Livio vulgare historiate uscita nel 1493 dalla tipografia di
Giovanni Rosso>?, quella che maggiormente assomiglia all’Ovidio del 1497, non solo per il

comune carattere profano, ma anche per le caratteristiche dei testi stampati. Anche in

*> Cfr. GENTILINI 1989, pp. 6-7; GUTHMULLER 2008, pp. 198-199.

* | due fratelli si unirono in consorzio nel 1491, tuttavia I'attivita di Filippo fu per molti anni subordinata a
quella di Lucantonio esercitando I'attivita di librario e assicurando a Firenze e altrove la vendita dei libri editi e
stampati dal fratello. Solamente nel 1497 Filippo allesti una stamperia propria. Cfr. CAMERINI 1963, pp. 22-23;
CERESA 2001, pp. 87-89.

7 CAMERINI 1963, p. 23.

*® Di norma i volgarizzamenti non erano ben visti all'interno del mondo accademico, che, in linea con i principi
della cultura umanistica, preferiva lo studio dei testi classici in lingua originale e adeguatamente emendati. |
testi in volgare non erano sottoposti a processi di revisione e cura filologica analoghi a quelli che
caratterizzavano i testi greci e latini, indirizzati prevalentemente all’ambiente scolastico. Come sottolineano
diversi studiosi, i volgarizzamenti erano concepiti perlopilt come libri divulgativi, destinati alla lettura
individuale, e per questo indirizzati al “lettore anonimo” cioe al “vasto pubblico volgare”. Cfr. GENTILINI 1989, pp.
6-7; GUTHMULLER 2008, p. 190. Sul problema dei volgarizzamenti nel mondo della stampa cfr. LowRy 1984, pp.
45-49.

* Biblia Wigare Istoriata, Giovanni Ragazzo per Lucantonio Giunta, Venezia 15 ottobre 1490. ISTC ib00644000.
Sull’edizione cfr. CAMERINI 1963, pp. 62-63.

*® Vita di Santi Padri historiate, Giovanni Ragazzo per Lucantonio Giunta, Venezia 25 giungo 1491. ISTC
ih00232000. Sull’edizione cfr. CAMERINI 1963, p. 70.

> Deche di Tito Livio vulgare historiate, Giovanni Rosso da Vercelli per Lucantonio Giunta, Venezia 11 febbraio
1493. ISTC il00255000.
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questo caso si tratta di un volgarizzamento trecentesco diffuso in ambito toscano®’, nel
quale, come nell'Ovidio Metamorphoseos vulgare, le storie narrate dall’autore classico
vengono spezzate in una serie di brevi capitoli contenenti ciascuno uno specifico episodio e
accompagnati uno ad uno da brevi rubriche introduttive e da moltissime vignette
xilografiche®®. L’unica differenza nei confronti dell’edizione ovidiana riguarda la mancata
presenza di un apparato interpretativo o allegorico, che pero ¢ giustificata dal carattere piu
propriamente storico dell’opera di Livio.

Strettamente legato a queste ultime considerazioni appare infine un ulteriore problema
sollevato da Bodo Guthmiiller nei suoi studi sul volgarizzamento di Bonsignori. E noto che
tale volgarizzamento non fu il solo ad essere prodotto nei quasi due secoli che precedettero
I'edizione veneziana di Giunta: altri tre ne furono prodotti tra il XIV e il XV secolo. All’inizio
del Trecento, probabilmente entro il 1333-1334, il notaio Arrigo Simintendi da Prato realizzo
la prima traduzione in volgare del poema ovidiano apparsa in Italia>*, mentre agli inizi del
secolo successivo risalgono le Favole di Ovidi, un compendioso volgarizzamento redatto
dall’altrimenti sconosciuto Girolamo da Siena>>; alla fine del Quattrocento infine, nel piccolo
ma vivace ambiente cortigiano di Perugia, Lorenzo Spirito Gualtieri tradusse in terza rima gli
ultimi cinque libri del poema ovidiano®®. A differenza delle due traduzioni quattrocentesche
conosciute solamente tramite un solo manoscritto (e da una sola edizione a stampa nel caso
dell'opera di Lorenzo Spirito)*’, indice di una loro scarsa circolazione gia all'epoca, il
volgarizzamento di Simintendi &€ tramandato da una ventina di codici in gran parte prodotti,
come quelli di Bonsignori, a Firenze e in Toscana®. Sembra dunque difficile immaginare che
Giunta non conoscesse questa versione, peraltro caratterizzata da una grande fedelta
all’originale latino nei contenuti e nella struttura, e da un grande rispetto nei confronti della

complessita linguistico-stilistica del testo classico preso a modello®. Perché dunque I'editore

> Rispetto all’Ovidio Metamorphoseos vulgare, il testo in volgare di Livio conobbe una tradizione filologica e
manoscritta molto pil intricata, in quanto per ogni Deca sono stati individuati autonomi filoni di
volgarizzazione. Le Deche in volgare inoltre, furono stampate per la prima volta a Roma nel 1476. Cfr. GENTILINI
1989, p. 6.

>3 per una descrizione delle caratteristiche principali dell’edizione cfr. CAMERINI 1963, pp. 70-72; GENTILINI 1989,
pp. 6-7.

> GUTHMULLER 2008, p. 62.

> Questo volgarizzamento & in realta una parafrasi semplificata dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare. Cfr.
GUTHMULLER 2008, pp. 140-146.

*su questa versione si veda il capitolo 9, paragrafo 9.1.

> GUTHMULLER 2008, pp. 141, 158.

> per la descrizione dei codici si vedano le schede realizzate da Guthmiiller in GUTHMULLER 2008, pp. 281-190.

*? Simintendi adotta un criterio di assoluta fedelta nei confronti del testo ovidiano secondo una modalita tipica
dei primi volgarizzatori italiani: traduce parola per parola, riproduce le strutture latine e si serve di un lessico
fortemente latineggiante. Secondo Guthmiller “con Simintendi, [...], si ha I'impressione che il traduttore
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non fece stampare tale testo? Secondo Guthmiiller le ragioni di questa scelta vanno
ricercate principalmente negli interessi commerciali di cui si & fatto un breve cenno: il
linguaggio semplice, descrittivo e senza pretese adottato da Bonsignori, la suddivisione
dell’opera ovidiana in brevi capitoli e le interpretazioni allegoriche che accompagnano le
fabulae interpretandole in senso edificante (caratteristiche queste completamente assenti
nell’opera di Simintendi), dovevano apparire molto opportune a Giunta nei confronti del
pubblico a cui il testo era indirizzato®. In altre parole, se I'editore fiorentino scelse «I’Ovidio
commentato ed edificante, preferendolo all’Ovidio stilisticamente piu complesso, fu
sicuramente perché nel primo vedeva la possibilita di maggiori proventi»®’. La traduzione di
Simintendi, complice senz’altro il grande successo riscontrato dall’edizione di Bonsignori del
1497 e delle sue successive ristampe, rimase per molto tempo poco conosciuta e malgrado il
giudizio positivo espresso nei suoi confronti da alcuni umanisti e cultori della lingua italiana
come Lionardo Salviati, conobbe una prima pubblicazione a stampa soltanto

nell’Ottocento®?.

comprenda e ammiri I'arte di Ovidio: il volgarizzatore si piega al modello latino e lo segue attentamente pieno
di rispetto” (GUTHMULLER 2008, p. 114). Sul volgarizzamento si veda anche ARDISSINO 2006, pp. 55, 58.

% GUTHMULLER 2008, pp. 189-190.

81 GUTHMULLER 2008, p. 190.

2 primo libro della traduzione di Simintendi usci a Faenza nel 1846 a cura di Francesco Zambrini (ZAMBRINI
1846). L'intera opera fu poi pubblicata tra il 1846 e il 1850 da Casimiro Basi e Cesare Guasti, membri
dell’Accademia della Crusca (BAsI, GUASTI 1846, 1846, 1850.). Tali pubblicazioni costituiscono ad oggi le uniche
disponibili del volgarizzamento di Simintendi che non vanta percid di una moderna edizione. Sulla fortuna
critica del volgarizzamento cfr. GUTHMULLER 2008, pp. 192-194.
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CAPITOLO 2.

LE XILOGRAFIE

2.1. Le xilografie: fra riusi e novita

Senza dubbio anche la presentazione estetica dell’edizione contribui al suo successo
commerciale: Lucantonio Giunta, al quale, come editore, va attribuito il sostenimento delle
spese necessarie all’apparato decorativo e illustrativo dell’incunabolo, volle conferire
all'Ovidio Metamorphoseos vulgare un aspetto curato ed elegante, stampando la sua
edizione in piccoli volumi in folio e arricchendola di vignette e decorazioni xilografiche di
vario genere. Oltre alle cinquantadue illustrazioni relative alle fabulae ovidiane disposte con
regolarita lungo tutto il testo di Bonsignori®, nell’Ovidio giuntino si trova una ricca cornice
decorativa “all’antica” posta in corrispondenza dell'inizio del testo (alla c. Ir) e
numerosissime iniziali xilografiche su fondo nero che aprono ogni libro, capitolo e allegoria
nei quali il volgarizzamento, come sopra si & detto, & suddiviso.

Diversamente dalle vignette, le quali, come si vedra in modo piu specifico nelle pagine
seguenti, furono realizzate ex novo da maestranze specializzate, la cornice ornamentale e la
maggior parte delle iniziali risultano dei reimpieghi, le cui matrici cioé furono
precedentemente utilizzate da Giunta o da altri editori per decorare differenti edizioni.
Caratterizzata da motivi “all’antica”, quali candelabre, bucrani, volute vegetali, putti alati e
divinita marine nel fregio inferiore (fig. 2.1), la cornice ornamentale fu utilizzata per la prima
volta nel 1493 dal trinese Guglielmo Anima Mia per decorare I'antiporta dell’edizione in
volgare della Bibbia da lui stampata in quell’anno” (fig. 2.2), mentre molte delle piccole
iniziali xilografiche che introducono i capitoli e le allegorie si ritrovano, identiche, non solo
nell’edizione liviana delle Historie Romanae decades edita dallo stesso Giunta nel 1495° ma
anche nelle Epistole et Evangelia stampata da Guglielmo nel 1494°. Si vedano ad esempio,
tra le altre, la lettera |, decorata ai lati da due riccioli vegetali simmetrici, la C, arricchita dalla
presenza di un piccolo uccello al suo interno, o la P, caratterizzata dalla figura scattante di un
quadrupede (fig. 2.3, fig. 2.4, fig. 2.5), presenti in tutte e tre le edizioni citate. Giunta quindi,

seguendo in questo caso una prassi piuttosto diffusa tra i tipografi del suo tempo che,

! Cfr. Scheda 1. Cfr. anche la descrizione dei soggetti presente in ESSLING 223 e in BLum 1927.

2 ISTC ib00646000; ESSLING 135; SANDER 992

*1sTC i100247000; ESSLING 34; SANDER 3998. Per una descrizione dell’edizione e delle vignette cfr. CAMERINI 1969,
p. 84.

*1STC ie00093500; ESSLING 187; SANDER 2567
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qualora possibile, preferivano risparmiare e riutilizzare le xilografie esistenti al posto di
commissionarne di nuove’, ottenne tali legni dal trinese Anima Mia il quale, stando alle date
offerte dalle ultime edizioni a stampa che gli vengono attribuite dagli studiosi, avrebbe
cessato la sua attivita di tipografo attorno al 1495, giustificando in questo modo la cessione
delle matrici lignee in suo possesso®. | capilettera dei quindici libri invece, di dimensioni
maggiori, furono probabilmente eseguiti per I'occasione, dato che, fino ad ora, non sono
stati rintracciati esempi di un loro precedente impiego (fig. 2.6). Lettere e cornice richiamano
inoltre le piu frequenti tipologie ornamentali impiegate nei coevi manoscritti (o incunaboli
miniati) che, come noto, fornirono i principali modelli di riferimento per lillustrazione
xilografica del libro a stampa’. Se i fregi utilizzati in apertura del testo rimandano senza
dubbio ai frontespizi dipinti in molti codici e incunaboli prodotti a Venezia in quegli anni,
come rivela il confronto con la cornice dipinta alla c. 233r del Canzoniere di Antonio Grifo
della Biblioteca Marciana di Venezia (ms. It. Z. 64 = 4824) (fig. 2.7) o con quella del
frontespizio dell’esemplare membranaceo del De origine urbis Venetiarum di Bernardo
Giustinian conservato al Museo Correr (Inc. E 344)® (fig. 2.8), i capilettera ripropongono nella
loro formulazione la cosiddetta littera mantiniana, caratterizzata dall'impiego di lettere
prismatiche, vergate in capitale romana, e animate spesso dalla presenza di piccole figure
umane e animali o da eleganti motivi ornamentali, simili a quelli che compaiono, ad
esempio, nel codice contenente il De officiis di Cicerone della biblioteca di Eton (ms. 149),
copiato dal noto calligrafo Bartolomeo Sanvito (fig. 2.9)°.

Per quanto riguarda le illustrazioni xilografiche, bisogna innanzitutto sottolineare come esse,
di forma rettangolare e delimitate da un semplice inquadramento a doppia linea, siano di
dimensioni piuttosto grandi (circa 92 x 144 mm tranne la prima di circa. 100 x 130 mm) e
occupino in larghezza lo stesso spazio riempito dal testo disposto in due colonne, rivelando

in questo modo la grande attenzione posta da Giunta e dai suoi collaboratori nel curare

> Sul problema del reimpiego dei legni cfr. GENTILINI 1989, p. 6; ARMSTRONG 2008(c), p. 47.

®la questione meriterebbe di essere ulteriormente approfondita dato che, allo stato attuale delle ricerche, non
nono noti luogo e data di morte di Guglielmo né sono stati rinvenuti documenti di prestito, vendita o cessione
dei legni tra gli stampatori. Seguendo il profilo biografico e la ricostruzione della carriera di Anima Mia tracciata
dagli studiosi si evince che, come detto, le ultime edizioni uscite dalla sua stamperia non andrebbero oltre il
1495 (anche se il Mattaire nel 1741 attribuisce a Guglielmo I'edizione Theoricae novae planetarum di Georg von
Peuerbach uscita nel 1499; cfr. MATTAIRE 1741, p. 89), il che farebbe intendere una precoce scomparsa del
tipografo oppure una brusca chiusura della sua attivita per motivi non noti. Cfr. PLEBANI 2003, pp. 41-42.

7 Sui rapporti tra manoscritti e incunaboli cfr. ZorzI 1990, pp. 694-694; ZorzI 2009, pp. 171-173.

¥ Ulteriori approfondimenti e indicazioni bibliografiche sulla cornice dell’Ovidio di Giunta in relazione a
manoscritti e incunaboli illustrati verranno offerti nel paragrafo 2.2.1. di questa tesi.

° Sull'affermazione della littera mantiniana nella decorazione manoscritta del Rinascimento veneto cfr. MARIANI
CANOVA 1969, pp. 12, 18 e ss; ARMSTRONG 1981, pp. 9, 50; MARIANI CANOVA 2009, pp. 335-337. Sul codice di Eton
cfr. NuvoLoNI 2016, pp. 326-327.
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I'impaginazione (fig. 2.10). Inserite di norma prima o dopo il titoletto del capitolo d’apertura
della storia che illustrano (ma non mancano eccezioni) tali vignette, al pari della cornice
ornamentale e dei capilettera xilografati sopra descritti, si mostrano figlie della cultura
artistica del loro tempo, ostentando chiari riferimenti alla scultura dei Lombardo, in
particolare nelle nobili proporzioni e nelle pose in contrapposto, talvolta monumentali, che
denotano le figure, e alla tradizione pittorica di Giovanni Bellini, Andrea Mantegna e Cima da
Conegliano, percepibile soprattutto nell’eleganza compositiva e nei tratti puliti e arrotondati
che definiscono i personaggi ovidiani e i paesaggi campestri in cui spesso sono ambientate le
scene delle Metamorfosi®®. Il linguaggio di Mantegna in particolare, sembra aver giocato un
ruolo determinante nella formazione delle maestranze che realizzarono il ciclo di immagini
dato che, come si avra modo di vedere, si possono rilevare nelle illustrazioni diversi rimandi
all’arte del maestro, non solo nella costruzione anatomica delle figure ma anche nella scelta
di particolari soluzioni formali e iconografiche. La grazia, I'armonia e la nitidezza di segno che
contraddistinguono le illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, hanno spesso
portato gli studiosi a considerarle uno dei piu alti raggiungimenti dello stile cosiddetto

“classico”?

, uno dei due indirizzi stilistici in cui, a partire dal celebre studio di Arthur M. Hind
del 1935, si e soliti suddividere le illustrazioni xilografiche veneziane dell’ultimo decennio del
Quattrocento™. Le stesse caratteristiche hanno indotto, inoltre, a paragonare le incisioni
giuntine alle splendide immagini che corredano la celeberrima Hypnerotomachia Poliphili
stampata da Aldo Manuzio nel 1499 (fig. 2.11), ritenuta a ragione la punta di diamante
dello “stile classico”, e alle illustrazioni di altri incunaboli appartenenti al medesimo “stile”,

come ad esempio le cinque raffigurazioni di stelle aggiunte nell’edizione aldina degli

Scriptores Astronomici veteres del 1499 (fig. 2.12). Come per la maggior parte delle

0 rapporti tra la xilografia veneziana e le arti maggiori sono stati indagati a piu riprese e hanno riguardato
diverse sfaccettature. Per una visione generale sul tema cfr. HIND 1935, pp. 464-485, ZorzI 1990, pp. 698-699;
SzEPE 2016, p. 146. Ulteriori riferimenti al problema verranno offerti nel cap. 00 di questa tesi.

" HiND 1935, p, 464.

P’altro stile & quello “popolare”, caratterizzato da uno stile narrativo sciolto, vivace e da xilografie lineari ma
tendenti ad una certa angolosita di disegno. Tale stile sembra dominare I'illustrazione xilografica veneziana fino
al 1493 quando fu sostituito progressivamente dallo “stile classico”. La bibliografia su questi argomenti & molto
vasta, si segnalano percio i contributi principali: HIND 1935, pp. 464-485; Zorzl 1990, pp. 698-699; Zorzl 2009,
pp. 173- 174; ARMSTRONG 2008(a), pp. 189-190.

Bistc ic00767000; EssLING 1198; SANDER 2056. Ulteriori indicazioni bibliografiche saranno fornite in seguito.
¥isTC if00191000; ESSLING 1186; SANDER 2781. L’edizione aldina contiene trentotto raffigurazioni xilografiche
relative alle costellazioni e ai pianeti descritti nei Phaenomena di Arato, il cui testo, assieme agli scritti
astronomici di Materno, Manilio e Proclo, & contenuto nell'incunabolo. La maggior parte delle xilografie sono di
reimpiego e corrispondono a quelle utilizzate undici anni prima da Antonio de Strata (Avieno, Arati
Phaenomena, Venezia 25 ottobre 1488) e da Tommaso de Blavis (Igino, Poetica Astronomica, Venezia 7 giugno
1488), mentre le raffigurazioni di Draco, Boote, Triangolo, Pleiadi e Oceano, risultano create ex novo e
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illustrazioni librarie dell’epoca, neppure per le immagini dell’Ovidio si sono tramandati i
. . . e . - . .15 , T .

nomi degli artigiani che realizzarono il ciclo xilografico™, ma I'analisi stilistica delle vignette e

i monogrammi che compaiono in alcune di esse — ia ed N — suggeriscono |'operato di piu

artefici.

2.2. Disegnatori e intagliatori del ciclo xilografico

Risalire all'identita degli artefici dell’apparato illustrativo dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare non & per nulla cosa semplice ma, al contrario, risulta un’autentica sfida, non solo
per la mancanza di un’adeguata documentazione d’archivio che di certo costituirebbe un
valido supporto nell’attribuzione delle immagini a determinati maestri, ma anche per le
peculiarita tecniche della pratica xilografica. Le xilografie infatti, come aveva gia intuito
Friedrich Lippmann nell’ormai lontano 1888, soprattutto quando erano create per
illustrare un’edizione, erano il risultato di un procedimento complesso e dispendioso che
prevedeva l'intervento di uno o pil disegnatori e di uno o pil intagliatori: i primi,
responsabili delle scelte compositive e iconografiche delle illustrazioni, si limitavano a
riportare il disegno da loro concepito sulla superficie lignea; i secondi, artigiani specializzati
nella lavorazione del legno, avevano il compito di intagliare la matrice seguendo il disegno
tracciato su di essa’’. La difficolta a risalire all’identita precisa degli artisti coinvolti nella
realizzazione delle illustrazioni risiede proprio in questo aspetto: se lo stile di un determinato
maestro puo essere riconosciuto sulla base di determinate caratteristiche da lui adottate nel
definire, ad esempio, alcuni dettagli delle figure o del paesaggio, I'intervento di un mediocre
intagliatore pud occultare gran parte di queste caratteristiche, distorcendo il disegno
tracciato sulla matrice™®. Va pero sottolineato che gli intagliatori, a differenza dei disegnatori,
potevano firmare le loro incisioni mediante monogrammi (posti di norma nelle zone
periferiche dell'immagine), fornendo cosi un indizio utile per risalire alla loro identita. Nel

caso dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, come e stato visto, la presenza di due diversi tipi

impiegate per la prima volta in questa edizione. Tali immagini, a differenza delle altre, sono in “stile classico”.
Cfr. SzEPE 1992, pp. 155-157.

Y Da questo punto di vista la situazione italiana contrasta notevolmente con quella tedesca coeva, dove
talvolta i libri illustrati tramandano i nomi degli artigiani. Un esempio interessante & offerto dal Liber
Chronicarum stampato nel 1493, nel quale, oltre all’autore del testo, vengono citati i disegnatori e incisori che
trasferirono i disegni nel volume. Cfr. FUSSEL 2001, pp. 7-37 e SzkPe 2016. p. 139.

' LipPMANN 1888, p. 120.

' sulla tecnica xilografica cfr. PARMA ARMANI 1973, pp.263-272.

18 Cfr. LANDAU 2016, pp. 107-108.
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di monogramma, ovvero ia ed N, fornisce di per sé la prova dell’operato di almeno due
intagliatori, ma I'assenza di motivi firma nella maggior parte delle illustrazioni non consente
di escludere a priori I'eventuale presenza di altri maestri. Per quanto riguarda invece il
disegno, le figure e lo stile di molte xilografie risultano vicinissimi alle miniature attribuite al
miniatore padovano Benedetto Bordon e a quelle del cosiddetto Secondo Maestro del
Canzoniere Grifo, aprendo la strada all'ipotesi che uno o entrambi i maestri abbiano
partecipato attivamente alla creazione delle immagini ovidiane™. La forte vicinanza stilistica
tra i due miniatori pero (che ha portato a ritenere I'anonimo maestro un brillante allievo del
Bordon), rende particolarmente complicata la questione attributiva delle xilografie,
lasciando aperti dei dubbi che potrebbero essere risolti in modo definitivo solamente grazie
all’appoggio di qualche documento.

Sulla base di queste osservazioni preliminari verranno ora proposte delle considerazioni
stilistiche scaturite dall’analisi compiuta sulle illustrazioni, le quali, inserendosi nel quadro di
una prolifica tradizione di studi, si concentreranno inizialmente sul problema del
disegnatore, prestando particolare attenzione alla figura di Bordon e a quella del Secondo

Maestro del Canzoniere Grifo, e successivamente sull’operato degli intagliatori.

2.2.1. Benedetto Bordon

Da molto tempo ormai & nota la familiarita del miniatore padovano Benedetto Bordon con il
mondo della stampa e della xilografia?’. Non solo le prime prove documentate della sua
carriera di miniatore riguardano lillustrazione di alcuni incunaboli pubblicati da Nicolaus
Jenson alla fine degli anni Settanta del Quattrocento, facenti parte di un gruppo di opere

miniate da diversi maestri per il commerciante di libri Peter Ugelheimer?, ma alcuni

| possibile coinvolgimento di Bordon e del Secondo Maestro del Canzoniere Grifo nel campo dell’illustrazione
xilografica e stato studiato in particolare in relazione all’Hypnerotomachia Poliphili. Nonostante le illustrazioni
dell’Ovidio risultino simili a quelle del Poliphilo, e quindi spesso citate negli studi su quest’ultimo, non esistono
studi specificamente dedicati al problema stilistico dell’edizione di Giunta.

° per un profilo biografico del miniatore e per una visione generale della sua attivita nel campo
dell’illustrazione libraria si veda BiLLANOVICH 1968, MARIANI CANOVA 1968-1969, ARMSTRONG 2003, Il, pp. 593-296,
MARCON 2003 e la scheda di MARCON 2004.

?! La serie dellUgelheimer comprende quattro incunaboli giuridici conservati ora alla Landesbibliothek di
Gotha, datati tra il 1477 e il 1481, tre incunaboli a tematica filosofica custoditi alla Koninklijke Bibliotheek de
L’Aia, stampati dal 1481 al 1483, e un Aristotele in due volumi oggi alla Pierpont Morgan Library di New York,
edito nel 1483. La mano di Bordon & stata riconosciuta dalla critica nei due frontespizi del Digestum Novum di
Giustiniano e delle Decretales di Gregorio IX, entrambi a Gotha (Mon. Typ. 1477. 2°, 13; Mon. Typ. 1479, 2°. 4)
e firmati “Benedictus patavinus”. Per la serie di incunaboli e per la discussione dei maestri che parteciparono
alla loro decorazione cfr. La miniatura a Padova 1999, pp. 495-511, nn. 145-151; MARIANI CANOVA 2009, pp. 352-
356.
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documenti pubblicati per la prima volta da Rinaldo Fulin nel 1882 e discussi in seguito da
Miriam Billanovich e Giordana Mariani Canova®?, dimostrano in modo inequivocabile che
Bordon, trasferitosi da Padova a Venezia dopo il 1492 (dove peraltro sembra abbia gestito
una bottega situata a San Zulian®®), accanto all’attivita di miniatore si dedico con una certa
frequenza alla preparazione di disegni per xilografie. Particolarmente importanti in tal senso
risultano alcuni privilegi di stampa richiesti dal Bordon alla Serenissima, tra cui il privilegio
decennale ricevuto nel 1504 per un «Trumpho di Cesaro», nel quale appare chiaro che
Bordon realizzo i disegni e un intagliatore tradusse le immagini sulle matrici*, il documento
del 1508, in cui il miniatore chiese il privilegio per la stampa di una xilografia con la carta «di
tutta la provincia de ltalia» e una carta con «lo Apamondo», specificando di aver disegnhato

> e infine il

personalmente le tavole facendole successivamente «tagliar nel legname»?
privilegio richiesto nel 1526 per la pubblicazione di un libro geografico corredato da
molteplici incisioni®®, che fu stampato da Niccold Zoppino due anni dopo e che oggi & noto
con il nome di Isolario?. A questi documenti va aggiunta I'affermazione contenuta nei distici
finali di un’edizione latina delle opere di Luciano uscita nel 1494 per i tipi di Simone
Bevilaqua®®, nella quale Bordon dichiara di aver curato I'edizione facendola stampare a sue

spese e per la quale, si ritiene, disegno la bellissima cornice xilografica su fondo nero che

appare nel frontespizio® (fig. 2.13), e una xilografia su foglio singolo con la Madonna in

22Cfr. BILLANOVICH 1968, pp. 195-204 ; MARIANI CANOVA 1969, pp. 122- 130. La Billanovich in particolare pubblico
altri documenti utili a ricostruire la famiglia d’origine del maestro collocandola nel contesto della societa
padovana del tempo.

% La notizia, oggi purtroppo irreperibile, viene riferita dal Cicogna in alcune sue note al manoscritto del Michiel
conservato al Museo Correr di Venezia (Libri Postillati E. 15, p. 195). Egli scrive che in certe Rime di diversi
spettanti alla libreria Contarini e poi alla Marciana si poteva leggere: «Super apothecam M[agistri] Benedicti
miniatoris S. luliani: Errare et errantes non prohlibere idem est» (cfr. BRATTI 1901, |, p. 75). Per una discussione
sulla testimonianza del Cicogna cfr. MARIANI CANOVA 1969, p. 123.

* FULIN 1882, pp. 154-155, n. 141. Le xilografie del Trionfo di Cesare erano credute perse prima che Jean-Michel
Massing collego il privilegio di stampa del 1504 alla serie di dodici tavole ultimate dall’intagliatore Jacopo da
Strasburgo a Venezia il 13 febbraio 1504. Cfr. MASSING 1977, pp. 44-45; MASSING 1990, p. 4; per ulteriori
riferimenti bibliografici cfr nota 00.

2 FuLIN 1882, p. 168, n. 168. Purtroppo questo progetto di Bordon & andato perduto, ma I'importanza delle
carte disegnate dal miniatore nel contesto delle rappresentazioni geografiche coeve é stata discussa da Lilian
Armstrong in ARMSTRONG 2003, II, pp. 605-618.

% FuLIN 1882, p. 206, n. 251.

7|ibro di Benedetto Bordone, nel qual si ragiona de tutte I'isole del mondo con li lor nomi antichi & moderni,
historie, fauole, & modi del loro uiuere, & in qual parte del mare stanno, & in qual parallelo & clima giacciono,
Venezia, Nicold Zoppino, 1528. Edit 16 CNCE 7062. Cfr. ARMSTRONG 2003, pp. 620-624, in particolare p. 620 n.
88.

?® |STC 1100329000; ESSLING 747; SANDER 4037.

» L'ipotesi di riconoscere nella cornice la mano di Bordon, avanzata per la prima volta da Miriam Billanovich nel
1968, é ritenuta attendibile dalla maggior parte degli studiosi sulla base delle caratteristiche stilistiche e sulle
analogie ornamentali che la accomunano alle opere di pennello del maestro. Cfr. BILLANOVICH 1968, pp. 202-204;
ARMSTRONG 2008, p. 211. Cfr. anche p. 00 e n. 0 di questo lavoro per ulteriori indicazioni.

22



trono tra i Santi Rocco e Sebastiano (conservata al British Museum), nella quale compaiono
in eleganti tabulae ansate le firme «BENEDICTVS PINXIT» e «JACOBVS FECIT» (fig. 2.14),
facenti riferimento, molto probabilmente, a Benedetto Bordon e all’intagliatore alsaziano
Jacobus Argentoriatensis (o Jacopo da Strasburgo)®*’. Sulla base di tali evidenze
documentarie, gli studiosi hanno indagato a piu riprese il ruolo svolto dal maestro
nell’illustrazione xilografica veneziana, riconoscendogli un ruolo di primaria importanza nello
sviluppo dello “stile classico”. E ormai opinione diffusa che Bordon abbia realizzato i disegni
di alcune xilografie in tale stile, anche se, nonostante gli importanti studi intrapresi da Lilian
Armstrong>’, non si & ancora giunti alla ricostruzione di un catalogo di tutti i suoi possibili
interventi in quest’ambito.

La questione attributiva dei disegni delle vignette dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare a
Bordon, o comunque alla sua bottega, non potendosi dunque appoggiare ad alcun
documento, si trova ad essere discussa attraverso una prospettiva squisitamente stilistica,
mediante il confronto con alcune prove attribuite da tempo | maestro. Tra queste merita
particolare attenzione un copia dell'Opera di Luciano stampata su pergamena (Vienna,
Osterreichische Nationalbibliothek, Inc. 4. G. 27) e miniata da Bordon per un membro della
famiglia Mocenigo, come dimostra lo stemma dipinto nel margine inferiore della c.2r®.
L'apparato decorativo dell'incunabolo comprende, oltre un’elegante cornice con motivi
“all’antica” posta in corrispondenza della prima pagina del testo (che sostituisce il bordo
xilografico presente nelle copie cartacee®®), sedici miniature che illustrano i personaggi
mitologici del De veris narrationibus e del Dialoghi, molto vicine alle immagini dell’Ovidio nel
formato rettangolare delle vignette, nella solennita delle figure campite entro composizioni
pausate e poco affollate, e negli ariosi paesaggi campestri arricchiti dalla presenza di
montagne e citta fortificate sullo sfondo. Si veda ad esempio il confronto tra la miniatura alla
c. 55r e l'illustrazione relativa alla storia di Teseo e Arianna: analogo € il modo di distribuire i

personaggi nello spazio attraverso I'inserimento di figure ora frontali, ora di profilo, ora di

a3 figura della Vergine e le scene della Passione di Cristo rappresentate nell’architrave e nel basamento del
trono sono basate su una stampa di Martin Scongauer. Sulla xilografia cfr. MASSING 1977, pp. 43-44; LANDAU
2016 p. 117.

*! La studiosa ha indagato il possibile coinvolgimento di Bordon nell’esecuzione dei disegni di alcune xilografie
che corredano i libri da coro pubblicati da Lucantonio Giunta tra il 1499 e il 1501 e altri volumi di autori classici
stampati a Venezia nei decenni a cavallo tra la fine del Quattrocento e l'inizio del Cinquecento. Cfr. ARMSTRONG
2003, Il, pp. 683-731; ARMSTRONG 2008(C).

*la bibliografia sul Luciano di Vienna € vasta. Tra i contributi piu significativi si segnalano: HERMANN 1931, pp.
220-225 n. 1490; MARIANI CANOVA 1968-1969, pp. 104-108; MARIANI CANOVA 1969, pp. 74, 123-124, 167,
ARMSTRONG 1994, pp. 207-208 n. 104; Sztpe 1999, p. 404 n. 171; MARIANI CANOVA 2009, pp. 362-363; TONIOLO
2016, pp. 98-101.

3 Cfr, nota 90.
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spalle, cosi come simile e I'abbigliamento “all’antica” e le pose in contrapposto che
denotano le figure principali (fig. 2.15, fig. 2.16). Precise corrispondenze si possono notare
anche nella rappresentazione di alcuni personaggi — si vedano le rispettive raffigurazioni di
Ercole o di Mercurio (fig. 2.17, fig. 2.18, fig. 2.19, fig. 2.20, fig. 2.21) — e nella definizione
anatomica dei corpi maschili e femminili, come dimostra il paragone tra le figure
rappresentate in prossimita della barca di Caronte nell'immagine alla c. 57v del Luciano e gli
uomini e le donne generati da Deucalione e Pirra nella corrispondente xilografia ovidiana
(fig. 2.22, fig. 2,23), o ancora il confronto tra il Mercurio e la Venere miniati alla c. 87r e le
figure di Perseo e Andromeda (fig.2. 24,, fig. 2. 25), caratterizzate da una medesima maniera
di strutturare il corpo umano sia nelle proporzioni generali sia nei particolari. A tal proposito
va segnalato come alcuni studiosi, tra cui Ulrike Bauer-Eberhardt, hanno enucleato alcune
caratteristiche disegnative strettamente personali, anche se di schietta derivazione
mantegnesca, utilizzate da Bordon nella definizione delle anatomie, come il particolare
modo di tratteggiare le costole, le spalle, o le linee della regione epigastrica®, che si
ritrovano non solo negli esempi che abbiamo citato, ma anche nelle numerose figure che
scandiscono il ciclo di dodici tavole relative al Trionfo di Cesare®, i cui disegni sono
sicuramente attribuibili al Bordon sulla base del gia ricordato privilegio di stampa del 1504.
Nonostante tali xilografie si differenzino da quelle dell’Ovidio per il fitto tratteggio a linee
parallele che definisce il volume delle figure e per la qualita decisamente superiore
dell'intaglio, alcune analogie possono comunque essere osservate, in particolare
confrontando, ad esempio, le posture di alcuni personaggi, il trattamento dei panneggi e
ovviamente le anatomie disegnate sulle corazze dei soldati (fig. 2.26, fig. 2.27, fig. 2.28, fig.

2.29).

2.2.2. Il Secondo Maestro del Canzoniere Grifo

Un’alta figura importante da tenere in considerazione nel tentativo di riconoscere la mano di
qualche miniatore dietro i disegni delle xilografie ovidiane & sicuramente quella
dell’anonimo Secondo Maestro del Canzoniere Grifo, cosi denominato perché l'illustrazione

di sua mano — la prima a lui effettivamente attribuita — appare per seconda nel manoscritto

3% BAUER-EBERHARDT 1994,pp. 110-112.

% La serie & conosciuta in tre diverse redazioni che differiscono I'una dall’altra dalla presenza o meno di
iscrizioni che accompagnano le immagini. Una descrizione di queste tre redazioni & offerta da ARMSTRONG
2008(b), pp. 56-57.
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contenete le Rime del poeta veneziano Antonio Grifo, conservato alla Biblioteca Marciana di
Venezia (cod. It. Z. 64 = 4824)°° (fig. 2.30). In tale miniatura, datata comunemente agli anni
Novanta del Quattrocento37, entro un raffinato fregio a candelabre in bronzo dorato su
fondo blu disposto sui quattro lati del foglio, e raffigurata una scena allegorica dal forte
sapore neoplatonico, nota comunemente come Trionfo di Venere, nella quale la dea e
rappresentata nuda e in equilibrio su una sfera di cristallo, mentre sorregge il figlio Cupido
con il braccio destro e indica il cielo con la mano sinistra. Accanto a Venere campeggiano
altri personaggi identificabili, da sinistra a destra, in Mercurio, Tolomeo, Marte e Adone®.
Stilisticamente affine al linguaggio arioso espresso da Bordon nel Luciano di Vienna, come
dimostrano i colori limpidi e la delicata luminosita che pervade le figure e il paesaggio,
risultanti da un comune aggiornamento sul cromatismo e sulle delicatezze atmosferiche di
Cima da Conegliano39, la miniatura rivela interessanti assonanze con le xilografie dell’Ovidio
giuntino, tali da non precludere l'intervento dell’anonimo maestro nella realizzazione dei
disegni per almeno alcune incisioni*®. Non solo Venere (fig. 2.31) corrisponde ai carnosi nudi
femminili che appaiono in molte immagini delle Metamorfosi in volgare, caratterizzati da
forme arrotondate e da una evidente linea disegnata tra il pube e il basso ventre (fig. 2.32;
fig. 2.33), ma anche le pose e i costumi degli altri personaggi permettono serrati confronti
con le illustrazioni xilografiche. Si veda ad esempio la figura di Adone (fig. 2.34) il cui
atteggiamento leggiadro corrisponde, tra gli altri casi, a quello di Apollo rappresentato al

centro della xilografia alla c. XLIXv (fig. 2.35) o a quello dello stesso dio mostrato accanto a

% || ricco Canzoniere del poeta veneziano Antonio Grifo, vissuto tra la meta del Quattrocento e l'inizio del
Cinquecento prestando servizio presso importanti corti milanesi e venete, raccoglie pil di novecento
componimenti di marcato gusto petrarchesco, scritti dall’autore in tempi diversi e suddivisi, nel codice, in due
sezioni aperte entrambe da una miniatura. La prima, alla c. ir, & attribuita al Primo Maestro del Canzoniere
Grifo (alias Maestro delle Ore Landriani) e rappresenta il Trionfo di Eros mostrando, dal punto di vista formale,
riferimenti stilistici all’ambiente lombardo. La seconda miniatura & attribuita al Secondo Maestro del
Canzoniere Grifo. Sulla distinzione dei due maestri cfr. MARIANI CANOVA 1990, pp. 190-197. Per un
approfondimento sul Maestro delle Ore Landriani, che studi recenti identificano col miniatore milanese
Percivalle de’ Negri, si veda QUATTRINI 1995, pp. 14-27; QUATTRINI 2014, pp. 188-190; MuLAs 2015, p. 371-372.
Sulla figura di Antonio Grifo e sui suoi componimenti nel Canzoniere marciano cfr. FRAsso 1990, pp. 40-57.

%7 Sulla miniatura cfr. PupPl 1960, p. 284; MARIANI CANOVA 1990, pp. 191-193, 195-197; Sztpe 1992, pp. 80-83;
MARCON 1994, p. 120; GUEST 2008, p. 111; TonIloLo 2016, p. 98.

% Secondo Giordana Mariani Canova la raffigurazione rappresenterebbe il trionfo di Venere genitrice e il
significato iconologico dei personaggi avrebbe forti valenze neoplatoniche: Venere sarebbe percio esaltata
come virtl soterica (bellezza e fecondita insieme) e indica il cielo perché esso ¢ il luogo da cui essa proviene e
perché ad esso tende ogni bellezza e armonia. | personaggi attorno alla dea rappresenterebbero la vita attiva
(Mercurio), contemplativa (Tolomeo), bellicosa (Marte) e istintiva (Adone) che tendono alla bellezza e percio
alla perfezione (rappresentata dalla sfera di cristallo). Cfr. MARIANI CANOVA 1990, pp. 191-192.

* Un’ attenta lettura della componente luministica e cromatica di Cima da Conegliano nelle miniature del
Luciano e del Canzoniere Marciano & offerta in MARIANI CANOVA 1968-1969, pp. 104-108.

*Tra | primi a notare una somiglianza tra la miniatura marciana e le illustrazioni delle Metamorfosi del 1497 &
stato Lionello Puppi, che pero attribuiva al maestro anche un dipinto con la raffigurazione del matrimonio tra
Peleo e Teti oggi al Louvre. Cfr. PuppI 1960, p. 285-287.
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Nettuno sullo sfondo dell'immagine alla c. CVIlIr (fig. 2.36). Al Secondo Maestro del
Canzoniere Grifo, il cui catalogo & stato ampliato man mano nel tempo, viene attribuita
anche una miniatura dipinta a grisaille che decora una copia della silloge di Virgilio
conservata alla Princeton University Library (VRG 2945. 1472q), raffigurante I'incontro tra
Titiro e Melibeo, e datata da Emma T.K. Guest al nono o all'ultimo decennio del
Quattrocento® (fig. 2.37). Anche in questo caso le figure che animano lillustrazione non
sono distanti da quelle che campeggiano nelle vignette ovidiane, come dimostra il confronto
con la xilografia di Apollo e Marsia, particolarmente vicina alla miniatura del Virgilio nelle
posture aggraziate dei personaggi, nel paesaggio bucolico in cui & ambientata la scena,
scandito qua e la da ciuffi d’erba, e nei corpi cilindrici dagli arti affusolati che

contraddistinguono le figure (fig. 2.38).

2.2.3. | disegni e la cornice ornamentale: tra prassi di bottega e problemi di attribuzione

La forte vicinanza stilistica tra Bordon e il Secondo Maestro del Canzoniere Grifo, unitamente
alla prassi del tempo, per la quale, come si e visto, i disegni tracciati sulle matrici lignee
venivano intagliati da altri artigiani (spesso di diversa bravura), rende praticamente
impossibile stabilire con certezza quale dei due maestri fu I'autore delle immagini ovidiane, o
se entrambi i miniatori parteciparono all'impresa. Un’attenta osservazione delle xilografie
dell’incunabolo tuttavia, consente di notare alcune differenze qualitative nell'impostazione
delle scene e nella raffigurazione dei personaggi, che potrebbe alludere alla presenza di piu
mani (o riferirsi quantomeno all’esecuzione pil 0 meno accurata da parte di uno stesso
artefice). Accanto a immagini recanti soluzioni ardite (nonostante I'intaglio poco accurato)
come la posizione assunta da Fetonte nell’atto di precipitare dal carro (fig. 2.39), o la
studiata posa di Polifemo raffigurato in torsione mentre si prepara a scagliare un gigantesco
masso contro Aci in fuga (fig. 2.40), si trovano illustrazioni nelle quali la resa delle
proporzioni e la costruzione prospettica di oggetti e persone non € molto attenta, come
dimostra il letto su cui Venere e Marte giacciono avvinghiati dalla magica rete preparata da
Vulcano per intrappolarli, decisamente fuori scala rispetto alle figure retrostanti degli dei e

male inserito nello spazio della scena (fig. 2.41), o i felini rappresentati sullo sfondo

*! GUEST 2008, p. 115. L'incunabolo presenta al suo interno altre miniature attribuite da Guest al Secondo
Maestro del Canzoniere Grifo.
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dell’illustrazione relativa alla vicenda di Ippomene e Atalanta, per nulla proporzionati alle
dimensioni delle altre figure (fig. 2.42).
Che si tratti pero di un ciclo di immagini omogeneo e concepito nell’ambito di una medesima
bottega (se non da un’unica mens), lo dimostra il carattere comune delle illustrazioni, che
reiterano lo stesso tipo di figure e soluzioni compositive in tutte le vignette. Inoltre,
analizzando le xilografie ovidiane, ci si accorge della presenza di schemi continuamente
ripetuti nella serie di immagini che potrebbero riflettere la pratica dei disegni di bottega
creati dal maestro principale e utilizzati secondo necessita per dar forma ai personaggi delle
Metamorfosi*’: tra gli esempi piu significativi ricordiamo la figura maschile inclinata,
utilizzata per rappresentare 'uomo creato da Prometeo e Ippolito in fin di vita (fig. 2.43; fig.
2.44), 'uomo accovacciato al suolo, che ricorre spesso nelle scene di battaglia per indicare
un morente, come si pud osservare nella scena di Fedra e Ippolito, nella strage dei niobidi e
nella caccia al cinghiale Calidonio (fig. 2.45; fig. 2.46; fig. 2.47)), la figura volante con
copricapo e calzari alati, utilizzata in modo speculare per rappresentare il dio Mercurio
nellimmagine con la vicenda di Erse e Aglauro (fig. 2.48), e Perseo in volo sopra Andromeda
(fig. 2.49), 'uomo di spalle con la gamba sinistra leggermente alzata (fig. 2.50; fig. 2.51)), la
figura del re a cavallo impiegata in forme quasi identiche per raffigurare Minosse davanti a
Megara assediata (fig. 2. 52) e Numa in viaggio verso Crotone (fig. 2.53), e infine la
particolare posizione assunta da Cinira nell’atto di colpire Mirra (sulla quale si tornera a
breve) che si ritrova nell’illustrazione del sacrificio di Polissena, dove viene applicata alla
figura di Neottolemo, o ancora nell’illustrazione di Pico e Circe (fig. 2.54; fig. 2.55; fig. 2.56).
Per quanto riguarda invece la cornice decorativa con cui si apre il testo del
volgarizzamento (fig. 2.57), non si pud escludere che Benedetto Bordon o il Secondo
Maestro del Canzoniere Grifo ne siano stati gli autori, nonostante essa, come abbiamo visto,
sia stata utilizzata per la prima volta nel 1493 in una Bibbia stampata da Guglielmo Anima
Mia, risultando quindi precedente alle illustrazioni ovidiane di qualche anno. Gli elementi
che costituiscono la cornice perdo, composta da palmette, volute vegetali, bucrani,
mascheroni, candelabre, putti e divinita marine nel fregio inferiore, corrispondono a quelli
sovente impiegati dai suddetti maestri in alcuni frontespizi di codici e incunaboli prodotti a
Venezia negli anni Novanta. In particolare si veda I'’elegante fregio su fondo nero che correda
le copie cartacee del Luciano del 1494 (attribuito da tempo a Bordon) (fig. 2.58), quello

miniato nel Luciano di Vienna (fig. 2.59), la cornice dipinta dal Secondo Maestro del Grifo nel

* syl problema dei disegni di bottega cfr. ALEXANDER 1988 e ALEXANDER 2003, pp. 121-149.
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ms. It. Z. 64 della Biblioteca Marciana (fig. 2.60), nel cui margine inferiore compaiono ninfe e
centauri entro paesaggio lacustre non distanti dalle divinita marine rappresentate nella
cornice ovidiana (fig. 2.61; fig. 2.62), e anche il raffinato fregio xilografico che compare in
un’edizione di Erodoto stampata nel 1494 (fig. 2.63) il cui disegno é ritenuto opera di
Bordon®. Stilisticamente coerente agli esempi citati, la cornice ovidiana, anche se realizzata
quattro anni prima delle vignette, potrebbe dunque essere aggiunta al catalogo del
miniatore padovano o a quello del Secondo Maestro del Canzoniere Grifo per quanto
riguarda la loro attivita di disegnatori di xilografie. A livello cronologico infatti, essa e
compatibile con I'inizio dell’attivita di Bordon a Venezia e con le opere attribuite al Secondo
Maestro del Grifo. Interessante & notare che la cornice in questione non fu piu utilizzata da
Giunta nelle successive ristame dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare di Bonsignori. Essa
infatti, come ha dimostrato un’attenta analisi, passo nelle mani di Giovanni Tacuino, che la
impresse nella pagina d’apertura della sua edizione delle Heroides pubblicata a Venezia nel

1501*,

2.2.4. I'Ovidio Metamorohoseos vulgare e I'Hypnerotomachia Poliphili

Benedetto Bordon e il Secondo Maestro del Canzoniere Grifo risultano pienamente coinvolti
nella problematica attributiva che caratterizza le superbe illustrazioni dell’Hypnerotomachia
Polihili, le quali senza dubbio mostrano i legami pil stringenti con le raffigurazioni dell’ Ovidio
Metamorphoseos vulgare. Attribuite in passato a qualche celebre pittore come Giovanni
Bellini, Tiziano o Palma il Vecchio®, le immagini del Poliphilo sono state accostate, per
quanto riguarda il disegno, alla mano di Benedetto Bordon e a quella del Secondo Maestro

del Canzoniere Grifo in particolare negli studi di Helena K. Szépe e Lilian Armstrong®*® ma,

** La cornice dell’Erodoto reca motivi ornamentali molto simili a quelli della cornice xilografica del Luciano, e le
figure mitologiche che campeggiano nel margine superiore e inferiore ricordano molto le figure dipinte da
Bordon nel Luciano di Vienna. Secondo alcuni studiosi, come Susy Marcon, la cornice sarebbe da attribuire al
Secondo Maestro del Canzoniere Grifo. Per una discussione piu approfondita sul problema attributivo di tale
cornice si rimanda a: MARCON 1994, pp. 124-125; URBINI 1998, pp. 62-67; ARMSTRONG 2008(a), pp. 212-214.

* sull’edizione delle Heroides e sulle sue illustrazioni si ritornera pil avanti nel corso di questo lavoro. Cfr.
Capitolo 8, paragrafo 8.2.

* La storia attributiva dell’Hypnerotomachia Poliphili &€ estremamente lunga e complessa. Una perfetta sintesi
delle attribuzioni che si sono susseguite nel tempo, a partire dagli studi tardo ottocenteschi, & offerta da
Helena K. Szepe in alcuni suoi contributi. Cfr. SzEPE 1992, p. 7 n. 9, e SzEPE 1997, p. 39.

“ In modo particolare cfr. SzePe 1992, pp. 53-97; BAUER-EBERHARDT 1994; SzEPE 1997; ARMSTRONG 2003, II, pp. 651-
652; SztPe 2016. Il primo a suggerire il nome di Benedetto Bordon in relazione alle xilografie polifilesche & stato
Giuseppe Biadego all'inizio del Novecento (BIADEGO 1900-1991), tuttavia le motivazioni che lo spinsero a
proporre tale attribuzione non si basavano su confronti stilistici bensi sulla presenza di una b posta a firma di
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nonostante tali proposte abbiano trovato ampio riscontro da parte della critica®’, il livello
qualitativo estremamente alto delle xilografie porta ancora alcuni studiosi ad accettare la
suddetta attribuzione con qualche riserva®. Il legame stilistico con le vignette dell’Ovidio di
Giunta appare pero evidente, al punto da considerare le xilografie di entrambe le edizioni
frutto dell'intervento di artigiani provenienti da un medesimo atelier”. Oltre a costituire gli
esiti piu elevati dello “stile classico” in virtu dell’eleganza lineare e dello spirito
classicheggiante che pervade le figure di entrambe le edizioni, le immagini dei due
incunaboli presentano significativi punti di contatto percepibili nel modo di disegnare il
corpo umano, nelle strategie compositive di alcune illustrazioni e nell’adozione di un
medesimo vocabolario di pose, gesti e particolari di vario genere. Le similitudini piu
stringenti si possono cogliere paragonando le vignette ovidiane alle immagini che illustrano i
rilievi dei carri trionfali osservati e descritti da Poliphilo durante il suo viaggio onirico narrato
nel testo: esse mostrano, il piu delle volte, non solo un formato rettangolare molto simile a
quello presente in tutte le immagini dell’edizione ovidiana, ma raffigurano delle scene
mitologiche che condividono con quelle delle Metamorfosi, oltre la tematica di fondo, un
analogo modo di strutturare gli eventi principali mediante la giustapposizione dei momenti
principali della vicenda illustrata. Si vedano ad esempio le immagini polifilesche alla c. k8v,
relative alla storia di Danae e a quella del figlio Perseo che decapita Medusa (fig. 2.64; fig.

2.65), particolarmente vicine alle illustrazioni ovidiane nella concezione spaziale della scena,

due illustrazioni, indice a suo dire, della partecipazione del miniatore all'impresa. In realta, come gli studi
successivi hanno dimostrato, le lettere si riferiscono agli intagliatori e non ai disegnatori.

47 Cfr. MARCON 1998, pp. 38-39; URBINI, 1998, pp. 50-51; MARCON 2004, p. 123. Resta comunque un mistero
distinguere le mani dei due miniatori, aprendo alla possibilita che per la realizzazione delle immagini
dell’Hypnerotomachia Poliphili Bordon e il Secondo Maestro del Canzoniere Grifo abbiano collaborato (cfr.
Szepe 1997, pp. 44-48). Secondo Giordana Mariani Canova invece «il linguaggio delle mitiche incisioni &
senz’altro molto consonante a quello di Bordon, anche se [..] puo essere lecita ancora qualche riserva
all’identificazione in ragione della qualita estremamente alta delle illustrazioni del Poliphilo e della forza del
loro eccezionale potenziale lirico e fantastico, quali non sembra che Bordon attinga nelle sue opere piu
facilmente riconoscibili. Un tale livello di stile mostra invece la superba pagina con Venere e Amore, Marte,
Adone, Saturno (o Tolomeo), Mercurio in paesaggio, recata dal Canzoniere del poeta veneziano Antonio Grifo
(Venezia, Biblioteca Marciana, ms. It. Z. 64 = 4824)»(MARIANI CANOVA 2009, p. 363).

% A tal proposito si esprime David Landau per il quale «le illustrazioni sono state ascritte, in maniera
convincente e a piu riprese, a Benedetto Bordon, confrontandole con opere sicuramente sue” ma “rimane
tuttavia 'ombra del dubbio, visto che le immagini del libro sono spesso di tale bellezza, sofisticatezza, eleganza
e raffinatezza, oltre che di gusto non veneziano, da far pensare a un artista di prima caratura, mentre il nostro
Bordon, prima e dopo quella data, riusci solo di rado a raggiungere certe vette» (LANDAU 2016, p. 113). Va pero
ricordato che secondo molti studiosi, alla luce del sensazionale rapporto testo-immagine che caratterizza
I’'apparato xilografico dell’edizione, € probabile che le illustrazioni del Poliphilo seguano nei loro tratti principali
i disegni che dovevano accompagnare il testo nel manoscritto originale di Francesco Colonna (I'autore del
testo), utilizzato dall’editore per preparare la stampa. Cfr. SzePe 1992, pp. 23-25.

* La somiglianza stilistica tra le xilografie dei due incunaboli & stata notata gia dai primi studi che sono stati
fatti sul libro illustrato veneziano. La storia attributiva delle immagini ovidiane ha spesso coinciso con quella del
Poliphilo, percio si rimanda alle indicazioni offerte alla nota 42.
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nel modo di rappresentare le figure (si noti ad esempio la maniera di definire i muscoli
dell’addome o le ginocchia), e nella resa del paesaggio costellato di pietre e piccoli solchi (fig.
2.66, fig. 2.67).

Alla c. 13v del Poliphilo (fig. 2.68), in corrispondenza della descrizione dei rilievi del carro di
Semele, una xilografia rappresenta la trasformazione di sette ninfe in altrettanti alberi
mostrando una resa della metamorfosi in fieri assolutamente paragonabile a quella adottata
dagliillustratori dell’Ovidio nell'immagine di Dafne trasformata in alloro (fig. 2.69) o in quella
di Loti mutata nell’'omonimo albero (fig. 2.70).

Ancora, precise corrispondenze si possono trovare nell’adozione di particolari elementi
architettonici o nella resa degli interni, come dimostrano gli archi poggianti su colonne
tagliati dalla cornice della vignetta presenti nell'immagine alla c. n8r dell’Hypnerotomachia
(fig. 2.71) o il pavimento definito mediante una semplice quadrettatura prospettica
rappresentato nelle cc. C5r e C5v (fig. 2.72), che si ritrovano, identici, nell’illustrazione
ovidiana relativa alla morte di Achille (fig. 2.73).

Infine, ulteriori legami tra le xilografie del Poliphilo e quelle dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare sono individuabili nella ripetizione di alcune figure che potrebbero tradire I'impiego
di modelli attinti da un comune repertorio di disegni di bottega, rafforzando I'ipotesi della
partecipazione delle stesse maestranze nell’esecuzione dei due apparati illustrativi. Lilian
Armstrong e stata la prima ad aver notato |'utilizzo ripetitivo di veri e propri schemi in talune
raffigurazioni miniate e xilografiche di testi classici stampati tra la fine del Quattrocento e
Iinizio del Cinquecento®, tuttavia la serie di illustrazioni ovidiane & stata finora poco
considerata sotto questa prospettiva. Partendo dalle analisi condotte dalla studiosa, sono
stati individuati alcuni casi che ci sembrano particolarmente interessanti. L'esempio pil
significativo riguarda uno schema utilizzato di frequente nell’ambito di scene concitate e
d’attacco, come dimostra il confronto tra la figura di Cinira nell’illustrazione ovidiana relativa
alla vicenda di Mirra e Adone (fig. 2.74)*!, e le due sacerdotesse di Diana raffigurate in
un’immagine dell’Hypnerotomachia mentre cacciano Poliphilo e Polia dal tempio (fig. 2.75).
Anche se nel primo caso la figura in questione & maschile, brandisce una spada anziché un
bastone, e indossa abiti diversi, & evidente come la posizione delle gambe e del braccio
destro alzato che contraddistingue le figure sia la stessa. Il fatto che lo stesso schema si trovi

anche in una divertente miniatura che raffigura Giovenale nell’atto di scagliare un libro alle

> ARMSTRONG 2008(c), pp. 54-58.
*! Come sopra segnalato, tale schema informa anche la raffigurazione di Neottolemo (c. CXv) e di Pico nella
selva (c. CXXIlv).
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personificazioni dei vizi dipinta nell’antiporta di un’edizione stampata da Aldo Manuzio nel
1501 e attribuita a Benedetto Bordon’*(fig. 2.76), contribuisce a sostenere I'ipotesi che
dietro le illustrazioni ovidiane e polifilesche ci sia stato effettivamente il maestro padovano o
qualcuno a lui molto vicino. Va segnalato, inoltre, che la prima attestazione dell’utilizzo di
tale schema sembra risalire alla xilografia raffigurante il miracolo di Sant’Alo, finora poco
indagata, che decora il Libro de la natura di cavalli stampato a Venezia da Piero
Bergamascho nel 1492-1493 circa®, la quale, mostrandosi stilisticamente affine alle
immagini in “stile classico” in virtu delle linee nitide e della volumetria arrotondata delle
figure, potrebbe forse costituire una delle prime prove dell’attivita svolta da Bordon in
Laguna come disegnatore di xilografie (fig. 2.77).

Altri esempi che potrebbero alludere alla pratica dei disegni di bottega si possono notare
nella figura dell’'uomo visto di spalle che ricorre spesso nelle illustrazioni di entrambe le
edizioni — come si pud osservare confrontando la figura di Enea alla c. CXlIr dell’Ovidio
giuntino con quella del soldato alla c. k8v del Poliphilo (fig. fig. 2.78, fig. 2.79) —, nel Pegaso
rappresentato in secondo piano nelle immagini relative alla decapitazione di Medusa da
parte di Perseo (fig. 2.80, fig. 2.81), nel toro accasciato su cui sta per salire Europa (fig. 2.82),
che ricorda molto da vicino I'animale scarificato a Priapo circondato da fanciulle
nell'immagine alla c. mér dell’Hypnerotomachia (fig. 2.83), e nello schema utilizzato per
raffigurare I'incoronazione di Numa nell’ultima illustrazione delle Metamorfosi in volgare
(fig. 2.84) che corrisponde alla figura della sacerdotessa incoronata e affiancata da due ninfe

presente nella xilografia alla c. C4r dell’edizione aldina (fig. 2.85).

2. 3. Gli intagliatori

Cosi come le immagini dell’Hypnerotomachia Poliphili, anche quelle dell’Ovidio
Metamorphoseos vulgare sono state intagliate da diversi maestri dotati di un differente
livello qualitativo. Come abbiamo precedentemente notato, nelle illustrazioni ovidiane
compaiono talvolta delle firme, ovvero i monogrammi ia ed N, che indicano senza dubbio la
presenza di due distinti maestri attivi in qualita di intagliatori nel ciclo xilografico ovidiano,

ma |’assenza di questi motivi nella maggior parte delle immagini, non consente di escludere

>2 Cfr, ARMSTRONG 2008(c), p. 54. La studiosa riconosce I'impiego dello stesso schema d’attacco anche nella
figura di un satiro in una xilografia che correda un’edizione di Giovenale stampata nel 1503. Su entrambe le
immagini cfr. Szepe 1995, pp. 86-88.

>3 |STC ir00350000; ESSLING 698; SANDER 6621.
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a priori, come si vedra, I'intervento di altri intagliatori. E inoltre fondamentale ricordare che
non sempre gli artigiani usavano siglare le matrici di tutte le illustrazioni da loro eseguite —
I’Hypnerotomachia Poliphili, ad esempio, su oltre centosettanta immagini presenta solo due
casi di firma — quindi, nel caso dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, il reale apporto degli

intagliatori ia ed N non deve considerarsi limitato alle sole illustrazioni da loro firmate.

2.3.1. Jacopo da Strasburgo

La sigla ia, che contrassegna diciassette xilografie, & stata riconosciuta dagli studiosi come
I’'abbreviazione di Ja[cobus] o J[acobus] A[rgentoratensis], ovvero Jacopo da Strasburg054, un
intagliatore di origine alsaziana noto per aver collaborato con Benedetto Bordon
all’esecuzione del Trionfo di Cesare nel 1504 (fig. 2.26. Fig. 2.28), come dimostra
un’iscrizione impressa su un foglio della serie conservato oggi a Parigi>>, e per aver inciso la
tavola con la Vergine in trono tra i santi Rocco e Sebastiano conservata al British Museum>®
(fig. 2.14). A Jacopo va inoltre ricondotta I'esecuzione di una serie di quattordici medaglioni
con le scene della Passione di Cristo®’ (uno dei quali firmato in alto a sinistra; fig. 2.86; fig.
2.87) e una tavola conosciuta con il nome di Istoria Romana, firmata Opus lacobi, che

riprende la composizione di un sarcofago antico con la storia di Fedra e Ippolito®® (fig. 2.88).

** Gia Hind aveva ipotizzato che il monogramma potesse alludere a Jacopo da Strasburgo, in virtu del fatto che
le due lettere non sono separate da alcun punto. Cfr. HIND 1935, pp. 433, 469. Inizialmente la sigla ia era
confusa con il momogramma za, che pero si riferisce a Zoan Andrea, un altro incisore. Cfr. HIND 1935, pp. 431-
432; SAMEK Lubovicl 1974, pp. 158-160.

> Bibliotheque nationale de France, Cabinet des Estampes, Rés.-Eal9. L'iscrizione recita: Manibus propriis hoc
Preclarum Opus in lucem prodire fecit, lacobus Argentoratensis / Germanus Archetipus solertissimus. Anno
virginei partus M. D. lll. Idibus februa / riis: sub hemisphaerio Veneto finem imposti. Per molto tempo tale
foglio, relativo al primo stadio d’'impressione della serie xilografica, & stato ritenuto perso, e 'iscrizione che lo
caratterizzava era nota solamente attraverso la trascrizione

*% Sulla tavola cfr. sopra.

*" Della serie, realizzata probabilmente negli stessi anni della Madonna in trono con bambino e Santi come
dimostrano le analogie stilistiche e la comune influenza di Martin Schongauer, si conservano diverse stampe
custodite presso diversi musei (Londra, Britisch Museum, Berlino, Staaliche Museen Preussischer Kulturbesitz,
Kuperstichkabinett, New York, Metropolitan Museum). | quattordici medaglioni sono numerati
progressivamente mediante I'inserimento di piccole lettere (dalla a alla o) intagliate direttamente sulla
superficie delle matrici e osservabili di norma nella parte bassa delle stampe (per la sequenza delle scene cfr.
MASSING 1977, p. 42). Interessante & anche I'esempio offerto dagli stalli del coro della chiesa di Santa Chiara a
San Damiano presso Assisi, nei quali le tavole di Jacopo sono incollate, dimostrando I'uso decorativo delle
stampe. Cfr. MASSING 1977, pp. 42-43.

> La tavola, vicina alle immagini del Trionfo di Cesare e al linguaggio di Mantegna, fu probabilmente realizzata
nel primo decennio del Cinquecento. Cfr. MASSING 1977, pp. 49-50. Come dimostra un documento pubblicato da
Rinaldo Fulin, il 25 luglio del 1515 Jacopo («Giacomo di Argentina») chiese alla Serenissima un privilegio di
stampa decennale per |'edizione di una veduta di Venezia («se ha imaginato de intagliar questa inclyta cita de
Venetia, per atampare quel’la»). Cfr. FULIN 1882, p. 183, n. 198.
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La sua partecipazione in qualita di intagliatore nelle immagini dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare rappresenta la prima prova nota della sua attivita nel campo dell’illustrazione libraria
a Venezia, ma la firma ia compare in molte altre xilografie stampate in Laguna nei mesi e
negli anni immediatamente successivi all’edizione di Giunta: la si puo trovare, ad esempio,
nelle bellissime immagini in “stile lineare” dell’Officium Beatae Mariae Virginis stampato da
Johannes Hamman per Ottaviano Scotto nell’ottobre del 1497 (fig. 2.89; fig. 2.90), e nelle
illustrazioni in “stile ombreggiato” di un Breviarium romanum pubblicato da Bernardo
Stagnino il 31 agosto del 1498% (fig. 2.91; fig. 2.92). Il fatto che tali xilografie siano state
messe in relazione a Benedetto Bordon per quanto riguarda il disegno®, e che Jacopo da
Strasburgo collabord con lo stesso Bordon per il Trionfo di Cesare e per la tavola con la
Vergine in trono, aggiunge un ulteriore indizio circa I'effettivo coinvolgimento del miniatore
nell’apparato xilografico dell’Ovidio del 1497, il quale avrebbe percio rappresentato il primo
passo di un sodalizio tra i due maestri destinato a protrarsi nel tempo®.

Tornando a considerare le illustrazioni ovidiane, senza dubbio si pud affermare che quelle
recanti la firma ia siano quelle meglio eseguite. Esse infatti mostrano un uso sapiente degli
strumenti d’intaglio, che si riflette nella capacita di modulare lo spessore delle parti
destinate a rimanere in rilievo (quelle che poi, una volta inchiostrate, risulteranno nere sul
foglio) e nella conseguente precisione nella resa dei dettagli, come le pieghe delle vesti, i
particolari del volto, le mani, gli oggetti e il paesaggio. Osservando l'illustrazione alla c.
XXXlv, relativa alla storia di Ino e Atamante (fig. 2.93), si nota come l'intagliatore sia stato in
grado di seguire fedelmente il disegno tracciato sulla matrice, delineando con sufficiente
nitidezza le espressioni allarmate sui volti dei protagonisti, le pieghe delle vesti, i serpenti
sulla chioma delle Furie, le asperita del terreno e le onde del mare. Degno di nota & anche il
sottile tratteggio che scandisce le parti in ombra dello scoglio, espediente utilizzato dal
maestro negli elementi naturali di altre illustrazioni: si veda ad esempio 'ombreggiatura
della grotta infernale nell'immagine alla c. XXXIr (fig. 2.94), o il chiaroscuro dell’albero in cui
Mirra si e trasformata alla c. LXXXIXr (fig. 2.95). Ancora, nella silografia con la contesa

musicale tra Apollo e Pan alla c. LXXXXIlIr, I'intagliatore segue con precisione le linee dello

*?ISTC ih00389500; ESSLING 462; SANDER 5064

8 1sTC ib01114800; ESSLING 919. Un elenco delle edizioni illustrate in cui compare la firma ia (costituito dalle
edizioni da noi citate nel testo e delle loro ristampe) e presente in ESSLING 1914, p. 245. Sulla presenza del
monogramma nelle illustrazioni librarie veneziane cfr. ARMSTRONG 2008(b), p. 67, LANDAU 2016, p. 112.

®! Cfr. ARMSTRONG 2003, II, pp. 715-717 ; ARMSTRONG 2008(b), p. 67.

52 sui rapporti e le possibili collaborazioni tra i due maestri in alcuni libri illustrati cfr. ARMSTRONG 2003, II, pp.
709-717.
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svolazzante panneggio del dio, definisce una per una le dita delle mani dei personaggi e
delinea con estrema cura i particolari della viola di Apollo e del flauto di Pan, dei quali
vengono resi nel dettaglio le corde e i fori per I'aria (fig. 2.96). Un’altra immagine che
consente di apprezzare |'attento operato di Jacopo da Strasburgo € quella relativa alla morte
di Achille alla c. CVIlIr (fig. 2.73), nella quale I'intagliatore, oltre a definire in modo preciso le
vesti e le anatomie delle figure poste in primo e secondo piano, mostra una pregevole abilita
nello scandire gli elementi decorativi “all’antica” che denotano I'elaborato piedistallo su cui
si erge la statua di Apollo nell’estremita destra della vignetta.

A Jacopo da Strasburgo potrebbe inoltre essere attribuito I'intaglio dell'immagine alla c.
CXllr, raffigurante lo sbarco di Enea a Delo e I'incontro del troiano con il re Anio (fig. 2.97), la
quale, nonostante la mancanza della sigla ia, reca alcune caratteristiche che sembrano
coerenti con la maniera del maestro alsaziano. Si noti, in particolare, I'accuratezza con la
quale vengono delineati i particolari dell'imbarcazione ormeggiata sulla sinistra (dalle funi
alle assi dello scafo), e la precisione nella definizione degli abiti e dei copricapi dei personaggi
in primo piano. Anche il trattamento del terreno confinante con le acque del mare,
caratterizzato da una sponda frastagliata e mossa e da sporadici sassi accompagnati da brevi
tratteggi orizzontali, si avvicina per la cura dell’intaglio ai paesaggi presenti nelle illustrazioni
firmate da Jacopo, come dimostra il confronto con il paesaggio della vignetta relativa
all'incantesimo compiuto da Medea per ringiovanire Esone, firmata ia.

Un caso particolare € offerto dall’illustrazione non firmata con la vicenda di Diana e Atteone
alla c. XXIr (fig. 2.98), nella quale, a nostro avviso, l'intervento di Jacopo da Strasburgo
sembra essere riconoscibile solamente nella meta destra della vignetta. Lo scoprimento della
dea della caccia da parte dell’ingenuo cacciatore, raffigurato a sinistra, non mostra, infatti,
nella definizione degli alberi e dei personaggi, una qualita d’intaglio paragonabile a quella
presente nella scena dello sbranamento di Atteone tramutato in cervo, rappresentata a
destra. In essa i particolari dei volti dei due cacciatori sono definiti in modo pilu nitido e
preciso rispetto a quelli di Diana e delle sue ninfe, cosi come gli animali in primo piano e gli
edifici sullo sfondo presentano una cura maggiore nel trattamento dei dettagli. Se quindi le
specificita rilevabili nella parte destra dellimmagine sembrano ricondurre alla mano di
Jacopo, la minore accuratezza che denota la parte sinistra lascia aperto qualche dubbio
sull’attribuzione, aprendo alla possibilita che I'intagliatore di Strasburgo sia stato in questo
caso affiancato da qualche altro artigiano, magari dall’anonimo maestro N di cui a breve si

parlera.
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2.3.2. Il maestro N

La sigla N, che firma cinque illustrazioni (quasi sempre mostrando la lettera al contrario), non
e stata finora ricondotta all'identita di nessun maestro, nonostante essa compaia in
numerosi libri illustrati stampati a Venezia nell’ultimo decennio del Quattrocento. Apparsa
per la prima volta in alcune xilografie della celebre Bibbia in volgare del 1493%, considerare
peraltro tra i primi esempi dello “stile classico”®® (fig. 2.99; fig. 2.100), la lettera compare
successivamente nell’illustrazione incipitaria dell’Astrolabium planum stampato  da
Johannes Emericus de Spira per Lucantonio Giunta nel 1494% (fig. 2.101), nella xilografia in
“stile popolare” di un Processionarium pubblicato dagli stessi editori nel medesimo anno®®
(fig. 2.102), e in alcune immagini in “stile ombreggiato” delle Meditationes di San
Bonaventura stampate nell’aprile del 1500%" (fig. 2.103). Come dimostra questa rapida
carrellata, il maestro N fu molto versatile nel mettersi al servizio di svariati tipografi
traducendo sulle matrici lignee disegni realizzati da maestri stilisticamente molto diversi tra
di loro, tuttavia la qualita delle sue prove d’intaglio non & da considerarsi molto elevata®®.
Paragonando le illustrazioni ovidiane firmate da Jacopo da Strasburgo a quelle siglate
dall’'anonimo N, emerge un netto distacco, percepibile nei tratti piu grossolani e meno
accurati che caratterizzano le xilografie di quest’ultimo. Nell'immagine con la vicenda di
Orfeo ed Euridice, ad esempio (fig. 2.104), le figure sono caratterizzate da un segno di
contorno piuttosto marcato (si vedano le spalle squadrate dei personaggi all'interno della
loggia a sinistra) mentre la definizione dei panneggi e delle parti anatomiche, come occhi,
mani e capelli, & pil sbrigativa rispetto alla resa degli stessi particolari osservabile nelle
immagini firmate ia. Anche il tratteggio obliquo con cui il maestro N ombreggia le colonne
del loggiato e le case sullo sfondo & meno curato se paragonato a quello di Jacopo.
Nell'immagine di Ippomene e Atalanta invece (fig. 2.42), il carattere piu sbrigativo del
maestro N puo essere colto nella rigidita con cui viene reso il corpo nudo di Venere

rappresentata in primo piano, il cui contorno spezzato e incerto tradisce una minore capacita

8 per | riferimenti ai repertori cfr. nota 2.

* HiND 1935, p. 464.

% |STC ia00712000; ESSLING 433; SANDER 384;

® |STC ip00998000; ESSLING 751; SANDER 5903;

57 1sTC ib00914000; Essling 415; Sander 1188; per I'elenco delle illustrazioni firmate N cfr. ESSLING 1914, p. 250.
% Diversamente Hind lo considerava un maestro di buona qualita. Cfr. HIND 1935, p. 467.
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nel vincere la “naturale durezza del legno”, e nella definizione poco precisa dei volti dei
personaggi. Inoltre, il dettaglio della zampa posteriore del leone raffigurato sullo sfondo, che
non poggia su nessun punto del terreno, dimostra la minore attenzione del maestro a
seguire il disegno tracciato sulla matrice. Ancora, nella raffigurazione di Romolo e Remo (fig.
2.105), il trattamento del paesaggio in cui sono illustrate le fasi della storia dei due gemelli &
molto semplice e non mostra una grande attenzione nella definizione delle asperita del
terreno e degli elementi naturali come il fiume, i fiori e i ciuffi d’erba.

L'intervento del Maestro N & inoltre riconoscibile, a nostro avviso, nella maggior parte delle
illustrazioni non firmate. Esse infatti, ad eccezione dei casi sopra esaminati riconducibili a
Jacopo da Strasburgo, e di altre poche immagini a “terreno nero” che verranno a breve
considerate, non presentano una qualita d’intaglio molto alta e mostrano nei loro caratteri
generali alcune specificita che possono essere ricondotte all’'operato di N, che si dimostra
cosi l'intagliatore piu attivo dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare. Alcuni esempi saranno
validi per tutti, rimandando in nota I’elenco delle illustrazioni che proponiamo di ricondurre
al maestro®. Nella xilografia con la storia di Callisto, alla c. Xllv (fig. 2.106), le figure appaiono
rigide e caratterizzate da un segno di contorno piuttosto marcato, coerente con quello che
informa le immagini firmate N. Come in tali illustrazioni, le pieghe dei panneggi sono pesanti
e seguono con impaccio le forme sottostanti, mentre le anatomie delle figure nude e i
particolari dei volti dei personaggi sono incisi in modo sbrigativo. Nell’illustrazione relativa
scoprimento dell’'unione adulterina tra Venere e Marte (fig. 2.41), i modi piu veloci e meno
attenti del maestro N possono essere notati non solo nelle linee piu spesse e grossolane con
cui sono definite le figure degli dei, ma anche nella trascuratezza con cui vengono incisi certi
dettagli, la quale tradisce una certa difficolta nel comprendere e seguire il disegno
sottostante. Si osservino, ad esempio, le fiamme della fucina di Vulcano, pilu simili a ciuffi
d’erba che a lingue di fuoco, il ceppo sotto I'incudine, scarsamente definito nelle sue parti, e
il tridente di Nettuno, che non & sorretto dalla mano del dio. Ancora, nell'immagine

raffigurante il combattimento tra Ercole e Acheloo alla c. LXXIv (fig. 2.107), i dettagli

% Sulla base dei caratteri che presentano le xilografie recanti la sua firma, all’'operato del maestro N possono
essere attribuite le seguenti illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare: Creazione (c. Ir), Diluvio
universale (c. lllv), Deucalione e Plrra (c. VIr), Apollo e Dafne (c. VlIr), Fetonte (c. XlIr), Callisto (c. Xllv),
scoprimento dell’adulterio di Venere da parte di Vulcano (c. XXVIlIr), Perseo e Andromeda (c. XXXIllIv), Linco (c.
XLHIr), Niobe (c. XLVIlv), Androgeo (c. LVIIlv), Scilla e Minosse (c. LXIlv), Erisittone e la Fame (c. LXVIIIIv), Ercole
contro Acheloo (c. LXXIv), battaglia di Ercole contro le amazzoni (c. LXXIVv), morte di Ercole (c. LXXVIr), nascita
di Ercole (c. LXXVIIv), Orfeo ed Euridice (c. LXXXIllv), Orfeo incanta le fiere (c. c. LXXXVr), Apollo e Ciparisso (c.
LXXXVv), morte di Orfeo (c. LXXXXIv), i greci in Aulide (c. LXXXXVIllIr), contesa delle armi di Achille (c. Cllllv),
sacrificio di Polissena (c. CXv), Aci, Polifemo e Galatea (c. CXVv).
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anatomici dell’addome di Ercole, la cui figura é ripetuta piu volte nella vignetta, sono definiti
in modo sommario, cosi come i particolari del suo viso, a volte non chiaramente distinguibili
da quelli della leonte. Osservando la figura dell’eroe sollevata da Acheloo raffigurata nella
parte sinistra dell’illustrazione, si puo infatti notare come I'intagliatore non abbia tradotto in
modo preciso i tratti del volto dell’eroe, restituendo all’'osservatore un ammasso piuttosto
confuso di linee e solchi. Infine, nella xilografia con Orfeo tra le fiere alla c. LXXXVr (fig. 108),
sia il cantore che gli animali disposti attorno a lui sono definiti da tratti veloci e poco
accurati, i quali non rendono conto in maniera adeguata dei dettagli delle figure.
Paragonando lo strumento tenuto in mano da Orfeo con quello impugnato da Apollo
nelllimmagine alla c¢. LXXXXIlIr (firmata ia) (fig. 2.96), si percepisce immediatamente la
distanza qualitativa tra gli intagliatori: nel caso di Orfeo infatti non si distinguono
nitidamente le corde del violino (una delle quali sembra fuoriuscire in diagonale dal manico
per collegarsi al bordo esterno della paletta), cosi come non risultano chiare le dita della

mano che stringe I'impugnatura.

2.3.3. Le illustrazioni a “terreno nero”

Tra le immagini non firmate, due presentano tratti stilistici molto diversi da tutte le altre e
per questo appaiono degne di un maggiore approfondimento. Si tratta delle vignette
raffiguranti il Ratto di Proserpina (fig. 2.109) e I'incontro tra Glauco e Circe (fig. 2.110). In
esse i protagonisti della vicenda ovidiana si stagliano contro uno sfondo scuro, realizzato
intagliando I'area interessata con una serie di linee parallele e di punti che contribuiscono a
generare un effetto vibrante e pittorico. Questa maniera di rendere lo sfondo (paesaggio o
pavimento d’interno), presuppone una diversa concezione estetica dell'immagine, basata
non piu, o non solo, sull’eleganza della linea, ma sulla contrapposizione “pittorica” di aree
scure e chiare, la quale & tipica dell’illustrazione fiorentina coeva’’. Si confronti ad esempio
I'illustrazione del ratto di Proserpina con una xilografia delle Epistolae et Evangelia
pubblicata da Lorenzo Morgiani e Johannes Petri per Pietro Pacini a Firenze nel 1495"* (fig.
2.111). In entrambe le immagini, che presentano un medesimo trattamento del paesaggio,
ad una sporgenza rocciosa pil scura viene contrapposto un elemento bianco, i cavalli di

Plutone in un caso e una veduta di citta nell’altro, atto a bilanciare visivamente il

70 Cfr. HIND 1935, pp. 527 e ss; GOLDSCHMIDT 1974, pp. 53-54; SAMEK Lupovici 1974, p. 114; TURELLI 1985, p. 31.
71 1STC ie00094000; KRISTELLER 1358; SANDER 2568.
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cromatismo d’insieme. Disegnate sicuramente dagli stessi maestri delle altre immagini, come
dimostrano le figure e le strategie rappresentative adottate, le due immagini ovidiane a
“terreno nero” pongono interessanti interrogativi sulle maestranze attive nel ciclo xilografico
delle Metamorfosi: data la difficolta a riconoscere in esse, per quanto riguarda I'intaglio,
I'intervento di Jacopo da Strasburgo o quello del maestro N, i quali, stando alle xilografie da
loro firmate, non adottarono mai un simile trattamento della matrice, si potrebbe ipotizzare
la presenza di un altro intagliatore nel ciclo xilografico delle Metamorfosi, proveniente
(perché no?) da Firenze o sorprendentemente aggiornato sulle tecniche xilografiche toscane.
Altri dettagli delle immagini ovidiane sembrano supportare questa ipotesi: la ruota del carro
su cui Plutone rapisce Proserpina e le briglie dei cavalli, lasciate in rilievo sulla matrice ma
solcate da una serie di punti bianchi disposti I'uno accanto all’altro, mostrano una
particolare resa del dettaglio che si ritrova, ad esempio, in alcune xilografie che corredano
I'edizione del Morgante Maggiore, edita a Firenze nel 15007 (fig. 2.112). Ancora,
nell’illustrazione con Glauco e Circe, si osserva nella parte destra un cassone che presenta
dei motivi decorativi geometrici che sovente appaiono nei mobili d’arredo raffigurati in
molte illustrazioni fiorentine. Si veda ad esempio I'ornato del mobilio che caratterizza lo
studiolo in cui & raffigurato Girolamo Savonarola in un’edizione delle sue Epistole datata
1495 circa” (fig. 2.113).

Non dobbiamo dimenticare che Lucantonio Giunta era strettamente legato alla sua citta
natale e che il sodalizio commerciale con il fratello Filippo, inizialmente incaricato di
esercitare I'attivita di libraio assicurando a Firenze e altrove la vendita dei libri editi e
stampati da Lucantonio a Venezia’*, potrebbe aver spinto 'editore dell’Ovidio ad arricchire
I'apparato illustrativo con alcune immagini piu vicine al gusto imperante in Toscana,
servendosi dell’operato di un intagliatore fiorentino (magari giunto in Laguna al suo seguito,
attratto dalle maggiori opportunita di lavoro che la citta veneta offriva) o comunque di un
maestro formatosi in tale ambiente.

Un’altra immagine che potrebbe essere ricondotta all'operato di questo anonimo
intagliatore & quella relativa al mito di Teseo e Arianna (fig. 2.16), nella quale, nonostante il
terreno non sia trattato alla maniera fiorentina, compaiono alcuni particolari che sembrano
tradire un gusto estetico diverso, piu simile a quello che informa le due illustrazioni a terreno

nero rispetto a quello delle altre xilografie. Nello specifico, le scarpe di alcune figure

721STC ip01125050; KRISTELLER 347a; SANDER 6028.
73 1STC is00183000; KRISTELLER 380b; SANDER 6772.
7% Cfr. CAMERINI 1963, pp. 22-23; CERESA 2001, p. 87.
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appaiono nere, cosi come il cappello di Teseo sulla destra, le armi tenute in mano dai
personaggi e la nave rappresentata sullo sfondo. | mattoni del labirinto, inoltre, sono
caratterizzati da linee nere piuttosto marcate, che non trovano confronti con altre
illustrazioni (si vedano ad esempio i mattoni che costituiscono le mura di Troia nell'immagine
alla c. Cllllv, o quelli che denotano la citta di Crotone nella xilografia con I'incoronazione di
Numa alla c. CXXXv, molto piu sottili) (fig. 2.84). Dal momento che in nessuna delle immagini
attribuite a Jacopo da Strasburgo e al maestro N compaiono oggetti o elementi neri, lasciati
quindi in rilievo sulla matrice, sembra dunque difficile attribuire la preparazione della
matrice di tale vignetta a questi maestri. Il modus operandi dell'intagliatore di questa
immagine sembra infatti maggiormente compatibile con quello che informa le due xilografie
a terreno nero sopra esaminate, le uniche, per I'appunto, a presentare dei particolari neri
(dal tridente impugnato da Plutone nell'immagine con il ratto di Proserpina ai dettagli degli

animali rappresentati nella scena dell’incontro tra Glauco e Circe).

2.4. Un caso di censura delle immagini

Prima di procedere con I'analisi della figurazione e del rapporto testo-immagine € opportuno
considerare una curiosa vicenda di censura preventiva che investi le illustrazioni ovidiane a
ridosso della loro pubblicazione nell’aprile del 1497.

Esaminando le illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare negli esemplari che ci sono
giunti, ci si accorge che le pudenda delle figure ignude sono state tutte coperte da uno strato
di colore bruno steso ad acquerello, il quale pero, forse a causa del naturale effetto di
scoloritura provocato dal tempo, in alcuni casi lascia intravvedere le forme anatomiche
sottostanti. Questi ritocchi si possono cogliere gia nella seconda illustrazione inserita nella
stampa, in particolare nella figura dell’'uomo creato da Prometeo rappresentato nella parte
sinistra delle vignetta (fig. 2.114), ma coinvolgono pienamente anche i nudi inseriti nelle
immagini relative ai miti di Deucalione e Pirra (nelle figure nude degli esseri umani creati
dalle pietre, fig. 2.115), Vulcano, Marte e Venere (ad essere coperte sono le pudenda di
Nettuno, fig. 2.41), Giunone agli inferi (in particolare Tifone, fig. 2.94), Ino e Atamante
(Venere e Nettuno sullo sfondo, fig. 2.93), Perseo e Andromeda (Andromeda legata allo
scoglio, fig. 2.25), Apollo e Marsia (il satiro scorticato sulla destra, fig. 2.38), Medea (fig.

2.116), la Fame (fig. 2.117), Priapo e Loti (la ninfa dormiente a sinistra, fig. 2.118), Ippomene
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e Atalanta (Venere sulle spalle di Atalanta, fig. 2.42), Peleo e Teti (la ninfa stesa sullo scoglio)
(fig. 2.119).

Tali particolarita potrebbero essere interpretate, a prima vista, come l'intervento di qualche
pudico lettore che trovava la raffigurazione di questi dettagli poco ortodossa, ma la presenza
dei suddetti tratti ad acquerello in tutte (o quasi) le copie note dell’edizione veneziana ha
indotto gli studiosi a cercare una spiegazione diversa del fenomeno” (fig. 2.220).

Lamberto Donati, analizzando unicamente gli esemplari conservati alla Biblioteca
Casanatense di Roma, suppose che le macchie di colore presenti nelle immagini
rappresentassero una sorta di segno guida che doveva indicare all'intagliatore le parti da
modificare in vista della futura ristampa dell’edizione. Lo studioso infatti fu il primo a notare
che le parti coperte dai segni di colore scuro nelle illustrazioni del 1497 furono
effettivamente rimosse nell’edizione dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare del 1501 (che
riutilizzava le stesse matrici dell’editio princeps), attraverso degli interventi applicati
direttamente sulle matrici lignee e tesi a cancellare i genitali delle figure’®. Il paragone tra le
rispettive illustrazioni del mito di Deucalione e Pirra chiarisce I'operazione effettuata: le parti
pubiche della figura maschile in primo piano sulla destra, cosi come quelle delle due figure
un poco pil arretrate, intatte nell’edizione del 1497, sono state raschiate nella ristampa del
1501 (fig. 2.221), ma analoghe considerazioni possono essere fatte per tutte le altre
illustrazioni dapprima indicate (si vedano, per esempio, le illustrazioni relative alla vicenda di
Perseo e Andromeda (fig. 2.222), o quelle riferite alla storia di Apollo e Marsia (fig. 2.223)).
Se da un lato, in relazione a tali considerazioni, &€ innegabile affermare che un intervento di
censura sulle xilografie ovidiane e stato compiuto, dall’altro la motivazione proposta da
Donati per giustificare tale fenomeno non sembra convincente. Lo studioso attribuiva allo
stesso Lucantonio Giunta la volonta di censurare le xilografie da lui stampate, sulla base di
un senso di pudore che, a suo awviso, proveniva all’editore dall'influenza della
contemporanea propaganda religiosa di Girolamo Savonarola’’, il quale da Firenze

pronunciava feroci invettive contro la “materia” trattata da Ovidio e dagli altri antichi poeti

7 Cosi negli esemplari italiani e francesi (cfr. ISTC io00185000 per |'elenco delle copie conservate). Guthmiiller
nota che solo nell’esemplare della British Library non compaiono tali segni, ma le tracce di gomma che sono
state osservate in alcune pagine sembrano indicare la rimozione dei tratti scuri. Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 247 n.
26.

78 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 248.

77 secondo lo studioso inoltre, la propaganda di Savonarole avrebbe anche influito sulla tipologia delle opere
edite a Venezia da Lucantonio Giunta, in gran parte religiose. Cfr. DONATI 1959, pp.111-112.
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nelle loro opere’®. Tali diatribe, tuttavia, non sembrano sufficienti per spiegare le modifiche
operate nelle immagini: se davvero a Giunta i particolari anatomici delle figure nude davano
fastidio, li avrebbe fatti cancellare prima di stampare le illustrazioni, o avrebbe richiesto agli
artigiani incaricati di eseguire le xilografie di non rappresentare i personaggi ovidiani senza
vestiti.

Una risposta piu convincente a questo curioso problema e stata offerta da Bodo Guthmiiller
in un saggio del 19977°, nel quale egli mise in relazione le macchie brune presenti nelle
illustrazioni del 1497 con un documento conservato in un manoscritto della Biblioteca del
Seminario di Venezia, relativo a un decreto emanato dal Patriarca Tommaso Dona il 21
febbraio 1497%. Nel documento, indirizzato esplicitamente dal Patriarca a Lucantonio Giunta
e allo stampatore Giovanni Rosso, I'editore e il tipografo vengono minacciati di scomunica
qualora avessero osato immettere sul mercato, nella forma annunciata (ovvero con le
illustrazioni), I'Ovidio Metamorphoseos vulgare. Nel testo del decreto le immagini vengono
accusate di immoralita e definite piu volte inhonestis, facendo riferimento in modo
particolare alle figure femminili nude e a quella di Priapo, nominata espressamente (figure
[...] mulierum nudarum, priapum) ma la condanna riguarda anche le rimanenti figure nude
(et aliarum inhonestarum), con le quali si intendono probabilmente i nudi maschili. Il
Patriarca, inoltre, vieta con il suo provvedimento a Giunta e a Giovanni Rosso di vendere e
diffondere, per intero o in parte, i libri da loro prodotti senza le opportune modifiche alle
xilografie incriminate®’. Alla luce di questo decreto, secondo Bodo Guthmiiller, le macchie
d’inchiostro bruno presenti nelle immagini di Giunta sono da interpretare come un tentativo
meno estremo operato dall’editore per aggirare la minaccia rivoltagli dalla Chiesa, e per non
distruggere le xilografie che aveva commissionato ad hoc per la sua edizione ovidiana,
sicuramente gia in stampa. Secondo tale interpretazione, una volta stampati i volumi
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare e prima di destinarli alla vendita, Lucantonio avrebbe

fatto coprire con l'inchiostro le pudenda delle figure per non incombere in ulteriori

78 Savonarola si scagliava contro gli antichi poeti e la prassi adottata da certi sacerdoti di incorporare nelle loro
omelie citazioni classiche interpretate in senso cristiano. Ad essere colpito in modo particolare era proprio
Ovidio, definito in una predica del 15 agosto 1496 “fabuloso” e “pazo”. Al poeta di Sulmona, secondo il
monaco, non poteva essere attribuito nessun significato positivo alla luce della storia della Salvezza. Sulla
presenza di Ovidio nelle prediche medievali cfr. WENzEL 2011; su Savonarola cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 40-43;
GUTHMULLER 2008, pp. 200-202.

7 GUTHMULLER 1997, p. 237-241. Cfr. anche GUTHMULLER 2008, pp. 196-197.

8 ¢. 376r. Il documento & stato pubblicato in NIERO 1960, pp. 450-452.

81 Ft sub dicta pena [la scomunica] nec non sub indignazione et exterminatione Divine Protestatis non debeant,
vel aliquis eorum debeat, dictum opus in totum vel in partem alicui vendere aut dare modo aliquo vel ingenio
cum dictis figuris inhonestis. Cfr. NIERO 1960, p. 450.
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ripercussioni, riservandosi pero di applicare modifiche pil decise alle matrici in vista della
ristampa del 1501%%. Nonostante la spiegazione proposta da Guthmiiller risulti senza dubbio
efficace, il problema della censura delle illustrazioni di Giunta non rimane privo di
interrogativi. Innanzitutto, come lo stesso studioso sottolinea, nel testo del decreto non
sono fornite molte spiegazioni sul perché al Patriarca i nudi rappresentati davano cosi tanto
fastidio, visto che, come noto, nei dipinti veneziani contemporanei la nudita non era di certo
evitata. Curioso e anche il fatto che nel documento non viene preso di mira il testo di
Bonsignori, dove i fatti rappresentati (assieme a tanti altri) vengono raccontati, ma
solamente le immagini®. Secondo Guthmiller la spiegazione del problema andrebbe
ricercata nella preoccupazione della Chiesa per la quale la rappresentazione pittorica della
nudita, associata alla lussuria, avrebbe provocato «un rilassamento dei costumi»84,
soprattutto in un caso come questo in cui le immagini erano contenute in un’opera in lingua
volgare rivolta a un pubblico di lettori molto piu ampio e variegato rispetto a quello
intercettato dalle opere in latino, indirizzate perlopit all’elite umanistica®. A ben guardare
pero, la maggior parte delle figure nude raffigurate nelle immagini non sono effigiate in
atteggiamenti ambigui o palesemente lascivi. Si osservi ad esempio I'immagine della Fame:
la figura, colta nella vignetta nell’atto di instillare in Erisittone un appetito insaziabile, viene
rappresentata con la pelle raggrinzita dall’eccessiva magrezza la quale, aderendo al corpo,
lascia trasparire le costole e le ossa del bacino (fig. 2.117). Ancora, nell’illustrazione con la
vicenda di Ino e Atamante, la furia rappresentata sulla soglia dell’abitazione dei protagonisti,
caratterizzata da una folta chioma anguicrinita e da un serpente avvolto attorno ai fianchi,
non lascia intravedere molto delle sue pudenda, cosi come le figure di Venere e Nettuno
raffigurate nude sullo sfondo (fig. 2.93). Le uniche due illustrazioni a presentare una scena il
cui contenuto erotico é rappresentato in modo piuttosto esplicito, sono quelle relative allo
scoprimento dell’'unione adulterina tra Marte e Venere, e alla vicenda di Priapo e Loti, le
quali pero, stranamente, non subiscono rilevanti interventi censori. Nella prima immagine,

infatti, sono censurate solamente le pudenda di Nettuno, mentre il particolare del letto in

8 GUTHMULLER 1997, pp. 247-248.

% Questo probabilmente era dovuto al fatto che, mentre il testo era corredato dalle interpretazioni allegoriche
dei miti le quali, come abbiamo visto, offrivano una lettura edificante delle favole ovidiane colmando il divario
tra epos antico e fede cristiana, le immagini offrivano una raffigurazione immediata di corpi nudi raffigurando
gli episodi del mito indipendentemente dalla loro lettura allegorica. Sulla componente narrativa delle immagini
cfr. Capitolo 3; sulla cultura figurativa che informa le figure cfr. Capitolo 5.

# GUTHMULLER 1997, p. 246.

% Un’interessante lettura sul fenomeno dei volgarizzamenti a stampa e sul “lettore comune” a cui erano rivolti
e affrontata da LowRy 1984, pp. 46-49 e ss.
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cui sono intrappolati i due amanti che si abbracciano intensamente viene lasciato intatto (fig.
2.41). Nella xilografia con Priapo invece, nonostante la sua figura, come si & visto, sia
espressamente citata dal Patriarca nel suo decreto, vengono coperte (e in seguito raschiate)
solo le vergogne di Loti, mantenendo inalterato I'enorme fallo che caratterizza
tradizionalmente il personaggio di Priapo®® (fig. 2.224, fig. 2.225) . E pur vero perd, che tale
dettaglio risulta quasi completamente coperto dalla veste della figura, pertanto un
intervento di censura in quel punto non avrebbe nascosto pil di quanto gia occultato
dall’abito®”. A proposito di Priapo inoltre, non pud non essere ricordato che solamente due
anni dopo la pubblicazione dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare Aldo Manuzio stampo
I'Hypnerotomachia Polihili nella quale compare un’illustrazione con Priapo notevolmente piu
esplicita di quella ovidiana (fig. 2.83): I'immagine, che raffigura lo svolgimento di un sacrificio
in onore di Priapo a cui Poliphilo e Polia assistono durante il loro viaggio raccontato da
Francesco Colonna nelle pagine del suo romanzo, presenta il leggendario personaggio
effigiato frontalmente al centro esatto della vignetta, con il suo caratteristico attributo
impudicamente esibito. Confrontando tale illustrazione con quella stampata da Giunta,
sorprende I'accanimento manifestato dal Patriarca nei confronti di quest’ultima, tra le due
quella meno scabrosa, e stupisce ancora di piu il fatto che la stampa aldina non sia stata
bersaglio di minacce e provvedimenti analoghi a quelli dell’edizione ovidiana. Ricollegandoci
a quanto detto precedentemente sulla diffusione dei volgarizzamenti presso il vasto
pubblico, possiamo supporre che nel caso dell’Hypnerotomachia Poliphili 1a preoccupazione
della Chiesa era minore poiché, anche se recava un testo in volgare come |'Ovidio
Metamorphoseos vulgare, I'edizione di Aldo era rivolta ad un pubblico di gran lunga piu
elitario rispetto a quello a cui era indirizzata I'opera di Bonsignori. Scritto in un volgare
sofisticato e arricchito da complicati grecismi e latinismi di non sempre facile comprensione,
il Poliphilo, come e stato giustamente dimostrato da numerosi studi letterari e filologici, si
presentava come un romanzo allegorico che poteva essere letto e apprezzato fino in fondo
solamente da coloro che possedevano un alto livello di erudizione®®. Cid nonostante, &

doveroso sottolineare che una certa preoccupazione dovette comunque colpire Manuzio

8 Oltre a non essere coperto da inchiostro bruno nell’illustrazione del 1497, I’attributo di Priapo non subi alcun
ritocco in vista della ristampa del 1501.

¥ L'esemplare dell’Ovidio Metamrphoseos vulgare (1497) della Bibliotheque Nationale de France (Parigi) reca,
in corrispondenza della piccola porzione del membro di Priapo che fuoriesce dalla veste, tracce d’inchiostro
bruno tese a nascondere i dettaglio analoghe a quelle applicate sulle pudenda di Loti, tuttavia nella maggior
parte delle copie note dell’edizione il particolare anatomico di Priapo non viene coperto.

8 Cfr. LowRy 1984, pp. 159-167, in particolare n.29 con alcune indicazioni bibliografiche fondamentali.
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durante le fasi di stampa della sua piu celebre edizione. Helena K. Szépe ha infatti notato
come in alcune copie dell’aldina sia presente un ricorso sistematico alla censura dei genitali
del personaggio, a suo avviso imputabile allo stesso Aldo al fine di non attirare su di sé le ire
delle autorita religiose veneziane®.

Tornando alle xilografie di Giunta, & possibile affermare senza troppe incertezze che gli
interventi provvisori con l'inchiostro marrone fatti applicare dall’editore fiorentino alle
illustrazioni delle Metamorfosi di Bonsignori siano stati accettati dal Patriarca, visto che,
fortunatamente, 'opera & stata stampata in numerosi esemplari e le immagini originali,
seppure ritoccate, sono state conservate dall’editore e riproposte nelle successive ristampe
dell’opera.

Per concludere, merita infine di essere evidenziato un altro punto importante del decreto di
Tommaso Dona. Minacciando direttamente l'editore e citando con precisione alcune
immagini del ciclo illustrativo, il Patriarca dichiara implicitamente di avere avuto la possibilita
di osservare le xilografie in anteprima, ponendo cosi interessanti quesiti circa I'esistenza di
una qualche forma di controllo preventivo esercitato dalla Chiesa sul prolifico e difficilmente
governabile mondo della stampa. In questa direzione sembra portare in effetti il testo di un
altro decreto, questa volta firmato da Antonio Contarini nel 1510%, nel quale il Patriarca si
lamenta con i presidenti dell’Arte della stampa sul fatto che erano stati pubblicati a sua
insaputa dei libri con immagini “immorali” (inhonestates tam mulierum quam aliter) e li

minaccia di prendere a riguardo gli opportuni provvedimenti.

8 Cfr. SztpE 1996, p. 375, SzEPE 2016, p. 138.
% per il testo del decreto cfr. NIERO 1960, p. 451-452.
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CAPITOLO 3.
FIGURARE LE METAMORFOSI: DAL TESTO ALLE IMMAGINI.

| racconti delle Metamorfosi sono generalmente sviluppati attorno una logica dell’intreccio
che si basa sulla dialettica di infrazione-punizione o di disgrazia-liberazione, nella quale cioé i
protagonisti si muovono da una situazione di partenza (costituita spesso da uno stato di
infrazione o di disgrazia) ad un’altra (rappresentata da una punizione o da una liberazione,
coincidenti sempre con una metamorfosi) mediante eventi progressivi concatenati gli uni
agli altri secondo i principi temporali del prima e del dopo e secondo la legge causa-effetto’.
Nel racconto di Apollo e Ciparisso ad esempio, la situazione iniziale € rappresentata da uno
stato di disgrazia (il giovane uccide incidentalmente il cervo da lui amato), il quale provoca
un forte stato di dolore e struggimento (Ciparisso piange I'animale e riversa il suo dolore su
Apollo) risolto mediante una richiesta di liberazione (rivolta dal giovane ad Apollo) che porta
il protagonista a subire una metamorfosi.
Nel rappresentare visivamente tali dinamiche, essendo le immagini per natura “statiche” —
dovendo, per meglio dire, cristallizzare in uno spazio definito una successione temporale
degli eventi — gli illustratori del poema ovidiano sono costretti da un lato ad adottare degli
stratagemmi che consentano all’osservatore di percepire lo svolgersi della storia, dall’altro a
selezionare dei momenti del racconto particolarmente significativi’. Come ricorda Giovanni
Pozzi pero, la compresenza di racconto scritto e immagine nel libro illustrato, porta le
maestranze ad adottare un atteggiamento contradditorio in relazione al testo che devono
tradurre in immagine®: da un lato infatti gli illustratori possono omettere senza pericolo
alcuni passaggi narrativi perché, avendo sott’occhio il testo, il lettore non ha difficolta a
comprendere il contenuto delle immagini e a colmare mentalmente le lacune nella
raffigurazione, dall’altro gli illustratori manifestano una «servitl singolare»” con il testo, in
relazione alla quale ritraggono con assoluta fedelta dei dettagli che senza ricorso allo scritto
non si potrebbero interpretare.

Alla luce di questa sintetica premessa, saranno ora analizzate dapprima le modalita

adottate nella raffigurazione delle storie, prestando particolare attenzione alla

! Pozz1 1981, pp. 78-79.

% Sui modi di narrare e di rappresentare gli eventi cfr. GHEDINI 2011, in particolare p. 183 e ss.
* Pozzi 1981, pp. 79-87.

* Pozz1 1981, p. 79.
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strutturazione narrativa delle vignette e agli accorgimenti utilizzati per guidare |'osservatore
nella lettura delle scene, e in seguito al problema del rapporto testo-immagine attraverso
una prospettiva atta a mettere in evidenza il grado di influenza esercitato dallo scritto di

Bonsignori sulle scelte figurative degli illustratori.

3.1. Logiche e strategie della rappresentazione visiva del testo.

Dal punto di vista della costruzione narrativa®, & possibile osservare come le scene delle
Metamorfosi si concentrino il piu delle volte sulla vicenda di un unico protagonista, le cui
imprese vengono rappresentate sinteticamente tramite la raffigurazione dei momenti
salienti del mito, distribuiti in diversi punti della vignetta. L'illustrazione alla c. VlIr, una delle
prime xilografie che compaiono dell’edizione di Giunta, manifesta chiaramente questa
tendenza. In essa sono rappresentati tre momenti delle vicende di Apollo raccontate nel |
libro: l'uccisione del serpente Pitone, raffigurato come un drago nella parte sinistra
dell'immagine, la discussione con Cupido, illustrata in secondo piano nella parte centrale del
riguadro, e linseguimento di Dafne che chiude la composizione nella parte destra,
mostrando peraltro una dinamica resa della trasformazione in fieri subita dalla ninfa per
sfuggire alle pretese del dio (fig. 3.1).

Se in tale esempio, come nella maggior parte delle vignette, sono associati momenti
appartenenti alla stessa vicenda, in altri casi le illustrazioni sintetizzano in modo sommario le
vicende narrate da Bonsignori in molti capitoli, concentrando in un'unica immagine
sequenze e personaggi appartenenti a storie diverse, rendendo piuttosto difficile
interpretare e collegare i fatti rappresentati senza leggere attentamente il testo. Nella
xilografia alla c. llIr, ad esempio, ¢ illustrata nella parte sinistra la creazione dell’'uomo da
parte di Prometeo, mentre nella parte destra della vignetta si trova una sintetica
raffigurazione delle quattro eta del mondo (aurea, argentea, del bronzo e del ferro) descritte
da Bonsignori nei capitoli successivi, delle quali perd vengono selezionati solamente alcuni
momenti che trovano riscontro nella descrizione dell’eta argentea (I’aratura del terreno e la
costruzione delle case) e dell’eta del ferro (lo scontro tra uomini e I'imbarcazione sullo

sfondo) trascurando completamente I'eta dell’oro e I'eta del bronzo (fig. 3.2).

> Sulle caratteristiche narrative e compositive delle illustrazioni cfr. BLATTNER 1998, pp. 132-137. Una sintetica
analisi & inoltre presente in HUBER-REBENICH 1992, pp. 125-126 ed in FRANZOLIN 2009, p. 478.
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La selezione degli episodi narrati nel testo porta in molti casi alla raffigurazione degli
avvenimenti iniziali e centrali di una vicenda, tralasciando completamente la sua
conclusione. Questa tendenza si pud osservare nell'immagine relativa al mito di Callisto,
della cui lunga vicenda vengono selezionati solamente tre momenti: 'unione con Giove che
si presenta alla ninfa sotto mentite spoglie (a sinistra), la scoperta della gravidanza da parte
di Diana (al centro) e la nascita di Arcade (a destra), omettendo completamente il momento
in cui Callisto, mutata in orsa, sta per essere uccisa dal figlio durante una battuta di caccia e
la conseguente metamorfosi dei due nelle costellazioni dell’Orsa Maggiore e Minore (fig.
3.3). Analogamente, nella xilografia con la fabula di Orfeo ed Euridice (fig. 3.4) gli
avvenimenti conclusivi della loro tragica vicenda sono stati omessi, in favore della
rappresentazione delle nozze, a sinistra, della morte della fanciulla, a destra, e del tentativo
di Orfeo di raggiungere I'oltretomba, visibile sullo sfondo. La supplica rivolta dal cantore alle
divinita dell’Ade per la restituzione dell’anima di Euridice, che costituisce a tutti gli effetti la
parte piu drammatica del mito, non trova spazio nell'immagine.

Un altro caso in cui manca la raffigurazione del finale & costituito dalla xilografia con la
vicenda di Peleo e Teti, nella quale sono tradotti in immagine solamente i momenti iniziali e
intermedi: I'innamoramento di Peleo alla vista della dea (a sinistra), le trasformazioni
intentate da Teti per sfuggire alle pretese dell’eroe (a destra) e la richiesta di aiuto rivolta da
Peleo al dio marino Proteo (sullo sfondo) (fig. 3.5). La cattura della donna amata e I'unione
tra i due protagonisti, che portera alla nascita di Achille, non viene illustrata.
Nell’illustrazione con il mito di Ceice e Alcione invece (fig. 3.6), oltre a non essere
rappresentato il finale della storia che coincide con la metamorfosi dei due protagonisti in
uccelli, anche le parti centrali della vicenda sono tralasciate completamente. | momenti
rappresentati nella vignetta sono infatti due e corrispondono, da sinistra a destra, alla
partenza di Ceice, raffigurato mentre saluta la moglie in riva al mare, e alla disperazione di
Alcione per la vista del corpo morto del marito, sospinto dalle onde verso la riva in seguito al
naufragio della sua imbarcazione (visibile sullo sfondo). La parte centrale del racconto, in cui
la messaggera lIris si reca nella dimora del dio del sonno pregandolo di inviare un messaggio
onirico ad Alcione affinché fosse avvertita del naufragio del marito, non e illustrata.

Altre immagini prediligono la raffigurazione di un solo momento della vicenda, di norma il
piu drammatico o il piu rilevante ai fini della storia. Nella xilografia con la morte di Orfeo, ad
esempio, lI'intera composizione & dominata dalla figura centrale del cantore che sta

soccombendo ai colpi mortali delle menadi (fig. 3.7), cosi come nell’illustrazione della caccia
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calidonia ¢ il pericoloso cinghiale braccato da Meleagro, Atalanta e dagli altri protagonisti
dell’impresa a occupare l'intero spazio della vignetta (fig. 3.8). A questo gruppo di immagini,
che dunque cristallizzano un solo “fotogramma” della storia, va aggiunta sicuramente anche
I'incisione con cui si apre il testo dell’incunabolo, raffigurante la creazione (fig. 3.9) — dove la
figura del Creatore, stante e al centro della vignetta, & circondata dagli effetti del suo
operato (il sole, la luna, le stelle, i venti, il mare, gli animali, gli alberi e cosi via) —,
I'illustrazione relativa alla battaglia di Ercole contro le amazzoni (fig. 3.10), e la vignetta con
I'incontro tra Glauco e Circe (fig. 3.11).

Interessante risulta anche il modo con cui viene strutturato 'ordine di lettura delle scene, il
quale, lasciando da parte ovviamente quelle illustrazioni che raffigurano un solo momento
del mito, vede I'impiego di due formule principali: da una parte si trovano immagini che
mostrano una semplice lettura da sinistra a destra attraverso una raffigurazione paratattica
dei personaggi e degli avvenimenti, dall’altra sono presenti illustrazioni che prevedono una
lettura piu dinamica della favola, giocando con I'ambientazione e sfruttando i diversi piani di
profondita per rappresentare i fatti principali del mito prescelto, raggiungendo in alcuni casi
una strutturazione ellittica. Nella prima categoria fa parte, tra le altre, 'immagine di Teseo e
Arianna (fig. 3.12), nella quale l'incontro tra i due protagonisti, rappresentato nella parte
sinistra della vignetta dinnanzi a una nave che allude allo sharco dell’eroe a Creta, &
giustapposto al momento successivo che raffigura, a destra, Teseo all'ingresso del celebre
labirinto mentre riceve da Dedalo un’arma speciale. Nella seconda categoria invece sono
comprese immagini come quella di Giove ed Europa (fig. 3.13), in cui 'inizio e la fine della
vicenda sono relegati in punti opposti sullo sfondo mentre gli avvenimenti centrali della
storia sono raffigurati in primo piano. Osservando l'illustrazione ci si accorge infatti che una
corretta lettura degli episodi deve partire dalla raffigurazione di Giove che ordina a Mercurio
di condurre gli armenti di Agenore in riva al mare, posta sullo sfondo in alto a sinistra, per
poi proseguire con I'immagine di Europa che sale sul toro in cui si &€ tramutato Giove in primo
piano, e spostarsi infine nuovamente sullo sfondo, questa volta in alto a destra, in cui e
rappresentata la fanciulla sul dorso dell’animale mentre attraversa il mare per giungere a
Creta. Se la strutturazione ellittica delle scene coinvolge anche altre illustrazioni — si vedano
le immagini con Apollo e Marsia (fig. 3.14), Romolo e Remo (fig. 3.15) e Ippomene e Atalanta
(fig. 3.16) (nella quale peraltro va segnalato un fraintendimento da parte dell’illustratore che
antepone all'incontro tra i due protagonisti la richiesta di aiuto mossa da Ippomene a Venere

che nella narrazione ovidiana viene dopo) — va pero notato che nella maggior parte delle
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xilografie di questa tipologia & adottata un’organizzazione narrativa un po’ pit semplice, in
cui i momenti rappresentati sullo sfondo alludono solamente all’inizio o alla conclusione
della vicenda. Ne costituisce un esempio lillustrazione di Deucalione e Pirra in cui la
preghiera rivolta dai due superstiti a Temi e raffigurata alla sommita sinistra della vignetta,
mentre la nuova generazione di uomini nata dalle pietre da loro scagliate occupa il primo
piano (fig. 3.17).

Non mancano casi in cui la narrazione procede all'inverso, da destra a sinistra, o casi in cuila
lettura delle sequenze inizia dal centro. Nell'immagine con la vicenda di Erisittone (fig. 3.18),
narrata alla fine dell’'VIIl libro, la lettura della storia inizia con la raffigurazione
dell’abbattimento della quercia sacra a Cerere, inserita nella parte destra dell’illustrazione,
per poi proseguire alla sommita con I'immagine delle ninfe che chiedono a Cerere di punire
Erisittone, e concludersi nella parte sinistra con il dialogo tra una ninfa e la Fame e con la
rappresentazione di quest’ultima che instilla in Erisittone un appetito insaziabile. Nella
vignetta con la morte di Ercole invece (fig. 3.19), la distribuzione delle sequenze narrative
parte dal centro, con la raffigurazione di Ercole che scova Lica in una grotta, prosegue a
sinistra, mediante [illustrazione dell’eroe che si prepara a scaraventare linnocente
messaggero in mare, e si conclude a destra con il dialogo tra Ercole e Filottete, sopra ai quali
& rappresentata la pira funeraria in cui & deposto il corpo del semidio.

Come é possibile intuire da questi ultimi esempi, un aspetto importante che coinvolge le
illustrazioni ovidiane & il ruolo assunto dal paesaggio, il quale, secondo una logica ormai
giorgionesca e belliniana, non & pil concepito come mero fondale ma acquisisce
un’importanza fondamentale nell'impostazione e nella distribuzione delle scene, la maggior
parte delle quali & per I'appunto ambientata all’esterno®. Le asperita, le collinette, i piccoli
monti o le distese rappresentate nelle illustrazioni sono sfruttate per collocare in diversi
punti gli episodi del mito raffigurato. Molte volte gli elementi naturali facenti parte del
racconto ovidiano diventano veri e propri espedienti scenografici da cui dipende la
strutturazione della vignetta: nella xilografia con il mito di Atteone (fig. 3.20), ad esempio, il
bosco in cui & ambientato lo scoprimento di Diana nuda da parte del cacciatore, giustificato
dal testo, separa visivamente la meta sinistra dell’illustrazione da quella destra, in cui e
rappresentato il drammatico sbranamento di Atteone per opera dei suoi stessi cani. Ancora,

nell'immagine con la morte di Ercole (fig. 3.19), la grotta raffigurata al centro, che allude

® sul paesaggio nelle illustrazioni cfr. BLATTNER 1998, pp. 132-133; FRANZOLIN 2009, p. 478. Sull'importanza del
paesaggio nell’arte veneziana tra la fine del Quattrocento e I'inizio del Cinquecento cfr. Lucco 1983.
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all’antro in cui Lica si nascose per sfuggire all’ira del semidio, diviene I'elemento divisorio che
scandisce i diversi momenti della vicenda. In altri casi la presenza di elementi naturali
trascende completamente il testo, motivandosi solamente dall’esigenza di separate i
principali nuclei narrativi, com’é dimostrato dalla vignetta con il mito di Apollo e Pan — nella
quale un albero, inserito nella parte centrale della composizione, divide le due sequenze
della storia senza trovare una reale corrispondenza con il testo (fig. 3.21) — o dall'immagine
con la morte di Androgeo — dove un fiume, non citato da Bonsignori, separa gli avvenimenti
rappresentati a sinistra, relativi all’'uccisione del fanciullo, da quelli raffigurati in secondo
piano, riferiti all’arrivo di Minosse ad Atene — (fig. 3.22).

Solamente due illustrazioni presentano un’ambientazione interna. Esse sono le immagini
della nascita di Ercole (fig. 3.23) e dell'incontro tra Glauco e Circe (fig. 3.11), entrambe
ambientate in una stanza da letto, mentre in molti casi si preferisce adottare una formula
mista che prevede |'associazione di interni ed esterni. Questa tipologia appare evidente, tra i
molti esempi, nell’illustrazione di Fedra e Ippolito in cui, accanto a una sintetica
raffigurazione della casa di Fedra all’estremita sinistra della vignetta, viene posto un ampio
paesaggio marino in cui ha luogo la fuga, il ferimento e la rianimazione di lppolito (fig. 3.24),
o ancora nell'immagine con la vicenda Orfeo ed Euridice (fig. 3.4), nella quale il matrimonio
tra i due amanti si svolge all'interno di una loggia nella parte sinistra della composizione
mentre la morte di Euridice & rappresentata in un paesaggio nella parte destra. Le
architetture rappresentate in tali xilografie hanno una funzione analoga a quella degli
elementi naturali sopra descritti, ovvero contribuiscono a separare i nuclei narrativi del mito
raffigurato guidando I'osservatore ad una lettura pil chiara degli eventi. Anche in questo
caso le architetture inserite nelle vignette trovano quasi sempre giustificazione nel testo — si
veda, oltre agli esempi appena riportati, anche la reggia del Sole nell'immagine relativa al
mito di Fetonte (fig. 3.25), o la citta fortificata nell'illustrazione con I'assedio di Megara (fig.
3.26) — mentre la presenza di torri, mura o piccoli conglomerati urbani sullo sfondo di molte
altre raffigurazioni sembra rispondere ad un’esigenza pil scenografica che narrativa, come si
puo vedere nella xilografia con Apollo e Danfe (fig. 3.1), in quella di Atteone (fig. 3.20), in
quella di Perseo e Andromeda (fig. 3.27) e in numerosi altri casi.

Infine va notato uno scarso utilizzo delle iscrizioni, che costruirebbero senza dubbio degli
utili espedienti per facilitare I'osservatore nella lettura delle scene e nell’interpretazione
delle figure. Rarissime sono infatti le scritte che compaiono nelle vignette. E interessante

notare che esse, tranne che per un caso, non vengono usate per l'identificazione dei
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personaggi, ma compaiono sovente in prossimita di edifici o complessi architettonici di vario
genere. Cosi, nell'illustrazione di Mercurio ed Erse, la prima che presenta iscrizioni, dei
caratteri romani intagliati direttamente sulla matrice identificano la cinta muraria sulla
sinistra come Atene (fig. 3.28), mentre una piccola iscrizione sul basamento della statua
venerata dalle fanciulle inginocchiate all'interno delle mura allude alla dea Pallade.
Nell'immagine di Teseo e Arianna invece (fig. 3.12), & il famoso labirinto ad essere
accompagnato da una tabella con una scritta in volgare, cosi come nella raffigurazione di
Ippomene e Atalanta & il tempio di Cibele ad essere identificato mediante un’iscrizione latina
(fig. 36). Ancora, nella xilografia raffigurante le vicende di Ecuba e Polissena (fig. 3.29), il
sepolcro di Achille, davanti al quale Polissena sta per essere sacrificata, € reso riconoscibile
tramite un’iscrizione posta nel fregio superiore della costruzione. Infine, l'illustrazione con la
contesa delle armi di Achille mostra I'unico esempio di scritta abbinata ad un personaggio
(fig. 3.30): si tratta di Aiace, rappresentato circa al centro della composizione nell’atto di
trafiggersi con la propria spada.

A margine di questa rassegna possiamo dunque constatare che gli illustratori adottarono
diverse modalita nella rappresentazione figurativa delle vicende ovidiane, senza sentirsi
vincolati troppo a una particolare strutturazione compositiva o ad un’univoca modalita di
lettura. La selezione sommaria degli eventi rappresentati, talvolta riferiti a storie diverse o
relativi solo ad alcuni momenti di una vicenda, cosi come la distribuzione delle sequenze
narrative in diversi punti della vignetta, legate I'una all’altra non sempre attraverso una
disposizione lineare da destra a sinistra, rendono le immagini fortemente vincolate al testo
di riferimento, senza il quale, per I'appunto, il lettore difficilmente riuscirebbe a

comprenderle.

3.2. ll rapporto testo-immagine: I'influsso di Bonsignori

Nella prima e unica monografia apparsa sulle illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare del 1497, una tesi del 1926 redatta da Erich Krause7, I'autore analizza una per una le
immagini che compaiono nell’edizione cercando di mettere in evidenza, di volta in volta, il

legame con il testo e la presenza di possibili relazioni iconografiche con le immagini di

7 KRAUSE 1926.
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manoscritti ed edizioni a stampa precedenti®. Questo studio perod, & ormai ritenuto superato
non solo per la maggiore documentazione di cui oggi disponiamo e per gli importanti studi
sull’illustrazione libraria che sono stati compiuti nel corso del tempo, ma anche, soprattutto,
per il presupposto errato da cui parte Krause nell’affrontare la sua indagine. Egli infatti
ritiene che il testo latino delle Metamorfosi sia servito da fonte letteraria per la creazione
delle xilografie ovidiane e attribuisce le eventuali divergenze tra testo e immagini alla liberta
artistica degli artefici’. In realtd, come ha potuto dimostrare Gerlinde Huber-Rebenich
mediante alcuni fondamentali esempi, le illustrazioni dell’Ovidio giuntino nutrono un
profondo legame con il testo del volgarizzamento di Giovanni dei Bonsignori nel quale, per
I'appunto, le xilografie compaiono per la prima volta'®. Come & stato precedentemente
chiarito, nella versione in volgare di Bonsignori i miti ovidiani non sempre coincidono
esattamente, a livello di contenuto, con quelli narrati da Ovidio nelle Metamorfosi latine,
poiché Bonsignori non traduce I'originale ovidiano ma la parafrasi latina in prosa compilata
da Giovanni del Virgilio, che in alcuni casi riporta eventi o dettagli differenti delle favole®®.
Queste diversita, che costituiscono senza dubbio uno degli aspetti piu interessanti
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, sono destinate inevitabilmente a riflettersi anche nelle
immagini. Enucleando quindi le differenze tra volgarizzamento e opera latina (mediante un
serrato confronto tra le due opere'?), e paragonando i due testi con le immagini, & stato
possibile individuare quattro categorie di relazioni nelle quali suddividere le illustrazioni. Nel
primo gruppo vanno inserite quelle immagini che illustrano degli episodi il cui contenuto
narrativo risulta uguale sia in Ovidio che in Bonsignori, nelle quali percido non sono presenti
scene o figure che riflettano le differenze testuali che contraddistinguono il volgarizzamento;
distinguono il volgarizzamento dalla versione latina; nel secondo gruppo fanno parte quelle
immagini che prevedono la raffigurazione di sequenze narrative assenti nelle Metamorfosi
latine o che presentano una versione differente del mito, e per questo comprensibili solo

sulla base del volgarizzamento; nel terzo rientrano quei casi in cui le illustrazioni presentano

¥ Krause ad esempio, considera come fonti iconografiche per le illustrazioni ovidiane alcuni disegni che
corredano la cosiddetta Cronaca figurata fiorentina di Maso Finiguerra (conservata al British Museum), le
immagini della Cronaca di Besozzo (Milano), i Trionfi del Petrarca (per Apollo e Dafne), un’edizione della Divina
Commedia del 1482, alcune Bibbie illustrate e dei cassoni nuziali. Cfr. KRAUSE 1926, pp. 7, 8, 11, 16, 20, 24, 30,
37,43, 46,50, 61, 71.

° KRAUSE 1926, p. 5. A titolo di esempio si veda anche I'analisi del rapporto testo-immagine offerta dallo
studioso in relazione all’illustrazione con Priapo e Loti nelle pp. 57-59.

1 Cfr. HUBER-REBENICH 1992; HUBER-REBENICH 1995; HUBER-REBENICH 2009, pp. 177-183.

" cfr., Capitolo 1.

2 |’edizione delle Metamorfosi utilizzata per questo confronto (dalla quale sono tratte le citazioni nelle pagine
seguenti) &: OVIDIO, Le Metamorfosi, introduzione di G. ROsATI, traduzione di G. F. VILLA, note di R. CORTI, Milano
2010. Per il volgarizzamento é stato utilizzato il testo che compone I'edizione del 1497.
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dei dettagli, delle figure o dei particolari iconografici apparentemente poco significativi, ma
che in realta tradiscono una profonda aderenza al testo in volgare; nel quarto infine si
possono inserire quelle raffigurazioni che non si spiegano del tutto né facendo riferimento al
testo di Ovidio né a quello di Bonsignori.

Tralasciando le illustrazioni della prima categoria, che costituiscono gli esempi meno
interessanti da approfondire nel tentativo di misurare il grado di ricezione delle varianti del
testo in volgare nelle immagini®, ci si concentrera nelle pagine seguenti sulle raffigurazioni
degli altri gruppi, analizzando dapprima tutti quei casi in cui le figure riflettono le differenze
testuali caratterizzanti il volgarizzamento, e successivamente le immagini che mostrano delle

particolarita difficilmente comprensibili sulla base del solo testo.

3.2.1. Sequenze narrative inedite e versioni divergenti dei miti

La prima immagine della serie xilografica che contiene la raffigurazione di alcune sequenze
narrative inedite rispetto alla versione offerta da Ovidio & l'illustrazione di Fedra e Ippolito
alla c. XVv (fig. 3.24), la cui vicenda, collocata nelle Metamorfosi nel XV Iibro“, € narrata da
Bonsignori nel secondo™. Nella parte destra della vignetta & rappresentato il momento in cui
Fedra cerca invano di indurre il figliastro ad unirsi amorosamente a lei e il conseguente
allontanamento del giovane. Nelle Metamorfosi latine, Ippolito, dopo aver rifiutato
I'immorale proposta della matrigna che per ripicca lo accuso di averla voluta possedere,
viene costretto dal padre Teseo a lasciare la citta’®. Nel volgarizzamento invece, dopo aver
respinto i desideri libidinosi di Fedra, Ippolito estrae una spada per uccidere la donna ma di
fronte all’'ostinazione della matrigna, che piuttosto di non possederlo avrebbe preferito

morire, il giovane getta a terra I'arma e fugge via, per essere infine inseguito da Teseo che

BNella prima categoria rientrano le seguenti immagini: la Creazione (c.Ir), il diluvio universale (c. V),
Deucalione e Pirra (c. VIr), Fetonte (c. XIr), Mercurio, Erse e Aglauro (c. XVIllv), Diana e Atteone (c. XXIr), Ino e
Atamante (c. XXXIlv), Trittolemo e Linco (c. XLllIr), Minosse e Scilla (c. LXIlv), la caccia al cinghiale Calidonio (c.
LXVIv), Erisittone e la Fame (c. LXVIIIlv), morte di Ercole (c. LXXVIr), Orfeo incanta le fiere (c. LXXXVr), Apollo e
Ciparisso (c. LXXXVv), Mirra e Adone (c. LXXXIXr), Morte di Orfeo (c. LXXXXlv), Ceice e Alcione (c. LXXXXVIv), i
greci in Aulide (c. LXXXXVIIIIr), la guerra di Troia (c. Cr), il sacrificio di Polissena (c. CXv), Aci, Polifemo e Galatea
(c. CXVv), Glauco e Circe (c. CXVIlv), Pico e Circe (c. CXXIlv), Ifi e Anassarete (c. CXXVIIv).

' Ov. Met., XV, w. 497-546.

'> BONSIGNORI 1497, cc. XVv-XVIr, cap. XVIII-XXX.

8 ov. Met., XV, v. 504: «La figlia di Pasifae un tempo cerco di indurmi a violare il letto di mio padre, ma non le
riusci: allora, rigettando su di me la colpa, mi accuso di essere stato io a pretendere quello che invece era stata
lei a volere (non so se per paura che io la denunciassi o piuttosto per il rancore di essere stata respinta). il
padre caccio via dalla citta me del tutto innocente)».
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interpreta la spada abbandonata del figlio come una prova della sua colpevolezza®.
Solamente alla luce di tale versione si spiegano, nella vignetta, I'atteggiamento di Ippolito
nell’atto di scappare attraversando la porta, la spada gettata a terra e la figura di Teseo che
insegue il giovane con I'larma in mano. La restante parte della vignetta, nella quale e
illustrata la fuga di Ippolito sul carro, la sua morte e la sua resurrezione per mano di
Esculapio assistito da Diana, rappresenta degli eventi che sono narrati senza grandi
differenze da Ovidio e da Bonsignori'®.

Nell’illustrazione alla c. XXVIIIr (fig. 3.31) si trova un altro interessante esempio nel quale la
versione offerta da Bonsignori risulta determinante per comprendere appieno I'immagine. In
essa e rappresentata l'unione adulterina tra Venere e Marte, raccontata sia da Ovidio che da
Bonsignori nel IV libro. Ovidio racconta che Apollo, una volta scoperta I'unione clandestina
tra la dea Citerea e Marte, riferi a Vulcano che la moglie lo tradiva e questi, deciso a
vendicarsi, colse gli amanti in flagrante immobilizzandoli sul letto con una speciale rete
metallica da lui stesso preparata e |li fece deridere chiamando a raccolta tutti gli dei affinché
li vedessero in quello stato'®. Bonsignori invece, sull’esempio di Giovanni del Virgilio,
aggiunge al resoconto ovidiano, seguito piuttosto fedelmente nelle parti generali, un
ulteriore passaggio narrativo: dopo aver descritto la derisione della coppia di amanti da
parte degli dei olimpici, il volgarizzatore narra che il dio Nettuno, mosso da compassione nei

. N . . . 2
loro confronti, parld con Vulcano e lo convinse a liberarli dalla trappola®’. Solamente alla

"7 BONSIGNORI 1497, ¢. XVV: «Esendo uno di Phedra a uno certo e occulto luocho parlo a Hippolito, si gli disse con
dolce sermone: si come amore gli havea di lui constreto. Et dopo molte parole si se gitd al collo. Quando
Hippolito vide questo trasse fuore la spada e voleala uccidere [..] Alhora vedendo Hippolito cosi la donna
ostinata gito la spada in terra e si se fuggi via. Phedra cio vedendo comincio a cridare dicendo che Hippolito
I’havea voluta sforciare. Teseo vedendo questo sene ando a lei per saper come era stato. La donna nongli lo
voleva dire, ma Teseo guardo in terra e vide la spada nel cui pomolo era scolpito uno scudo dove era I'arma di
Teseo. Alhora cognobe che era la spada de Hippolito. Et incomincio alhora Teseo a seguitar Hippolito».

'® Ov. Met., XV, wv. 507-546; BONSIGNORI 1497, c. XVIr.

Y 0v. Met. IV, w. 169-189: «Si pensa che sia stato lui [il Sole] per primo a scoprire la tresca di Venere e di
Marte [...]. Se ne adonto e ando a riferire dell’adulterio al marito di Venere, il figlio di Giunone, e gli mostro
anche il luogo dove i due si incontravano. Costui si senti mancare e gli caddero di mano gli strumenti della sua
arte di fabbro; reagi subito pero e si mise a costruire con estrema raffinatezza delle sottilissime catene di rame,
delle reti e dei cappi che non si potevano nemmeno scorgere perché erano piu tenui dei fragili fili di una tela e
delle ragnatele tese tra le travi di un tetto. Ottenne che rispondessero al pil lieve tocco, al minimo movimento
e le dispose con molta cura intorno al letto. Non appena sua moglie e I'adultero si coricarono su di esso, furono
sorpresi e bloccati nel bel mezzo dell’amplesso da quelle catene preparate con tecnica eccezionale dalla perizia
del marito. Il dio di Lemno allora apri le porte d’avorio e fece entrare gli altri dei. | due giacevano
vergognosamente legati [...] Tutti risero e il fatto divenne per lungo tempo una favola sulla bocca di tutti gli
abitanti del cielo».

%% BONSIGNORI 1497, c.XXVIIIr: «E Stando cusi costoro [Venere e Marte] sopravvenne Neptuno e si prego a
Vulcano che li lassase dapoi che li erano cosi svergognati. Alhora costoro per li preghi de Neptuno sono sciolti e
liberati».
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luce di questo particolare del racconto, si puo capire la raffigurazione delle due divinita in
piedi al centro della vignetta nell’atto di conversare tra di loro.

Nell'immagine che raffigura la vicenda di Perseo e Andromeda alla c. XXXIlllv invece (fig.
3.27), non sono tanto gli episodi raffigurati a discostarsi dal dettato di Ovidio (ripreso, a
livello di contenuto, piuttosto fedelmente da Giovani del Virgilio e quindi da Bonsignori),
quanto l'ordine cronologico con il quale essi vengono presentati all’osservatore. Nelle
Metamorfosi latine, la vicenda della decapitazione di Medusa e narrata dallo stesso Perseo
solamente dopo aver sconfitto il mostro marino e aver liberato Andromeda dalle catene®,
mentre Bonsignori descrive 'uccisione della Gorgone prima dell'incontro di Perseo con
Andromeda®. Osservando la vignetta & facile notare come lillustratore abbia disposto gli
eventi seguendo l'ordine del volgarizzamento, raffigurando a sinistra la decapitazione di
Medusa e a destra la lotta dell’eroe con il mostro. In un altro particolare I'immagine si
dimostra molto fedele al racconto di Bonsignori. Nella parte sinistra della xilografia, accanto
alla figura di Perseo con in mano la testa della Gorgone, e raffigurato il corpo senza vita di
Medusa dal cui sangue nasce un cavallo alato. Nelle sue Metamorfosi Ovidio narra che dal
collo tagliato di Medusa nacquero due creature, Pegaso e suo fratello Crisaore?, mentre nel
testo di Bonsignori, diversamente, & citato solamente Pegaso®*. La presenza del solo cavallo
alato nell'illustrazione tradisce quindi un preciso riferimento al volgarizzamento.

Anche nell'illustrazione relativa alla contesa musicale tra Apollo e Marsia (c. XLIXv) si trovano
molti dettagli e sequenze narrative comprensibili solo sulla base del testo in volgare (fig.
3.14). U'episodio trova nelle Metamorfosi poco spazio (esso € infatti narrato in poco meno di
venti versi nel VI libro®), mentre nel volgarizzamento vengono aggiunti molti dettagli che
ampliano notevolmente il succinto racconto di Ovidio. Se in quest’ultimo si insiste
prevalentemente sulla scena dello scorticamento del satiro e sul cordoglio delle ninfe e dei
fauni le cui lacrime vengono trasformate in un fiume, Bonsignori offre al lettore un

resoconto dettagliato degli antefatti della vicenda®®. Cosi, seguendo gli spunti narrativi

' Ov. Met., IV, w. 772-786.

22 BONSIGNORI 1497, c. XXXIIIIV.

2 ov. Met., IV, vwv. 785-786: «Dal suo sangue [di Medusa] erano nati due figli: Pegaso, destriero veloce e alato, e
suo fratello».

*% BONSIGNORI 1497, c. XXXIIIIV: «Alhora la terra si bagno molto di quello sangue. De la qual molatura ne naque
uno cavallo con lale: el qual comincio a volare fine che fo al monte di pernaso el qual si puose a seder sopra
elicon, cioe sopra una de le parte di quel monte la qual parte e cussi nominata. El cavallo como fo in quel luoco
comincio a cavare con I'ongie e tanto cavo che li aparve una bella fonte la qual fonte & dedicata a nove muse
cioé a viiii scientie».

% Ov. Met., VI, w. 382-400.

?® BONSIGNORI 1497, cc. XLIXv-Lr.
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presenti nell’Expositio di Giovanni del Virgilio, Bonsignori descrive il momento in cui Pallade,
convocata da Giove, suona la ciaramella al convito degli dei e il momento successivo in cui,
dopo aver suscitato sonore risate tra gli ascoltatori per via del gonfiore alle guance causato
dallo sforzo si suonare, la dea si specchia un uno stagno per verificare di persona le cause di
tale ilarita?’. Inoltre, dopo una breve narrazione della contesa musicale tra Apollo e Marsia,
Bonsignori racconta di come il dio, una volta scorticato il suo rivale, appese la pelle di Marsia
nella parte alta di un tempio («ad alto nel tempio»)®. Seguendo con molta attenzione gli
eventi narrati nel volgarizzamento, l'illustratore ha dunque raffigurato nella parte sinistra
della vignetta gli antefatti riguardanti Minerva — Minerva che suona al banchetto degli
olimpici e Minerva sulla sponda di uno stagno — mentre nella parte destra, sullo sfondo, ha
inserito il crudo dettaglio della pelle del satiro affissa nel tempio. Infine, anche la figura di
Apollo al centro dellimmagine tradisce un profondo legame con il testo in volgare: nella
descrizione della contesa musicale infatti, a differenza di Ovidio per il quale il dio sfido
Marsia suonando un flauto®®, Bonsignori racconta che Apollo recava con sé una “chitara”*’,
giustificando percio lo strumento a corde simile a una viola tenuto in mano dal personaggio.

L'immagine della vicenda di Teseo e Arianna (c. LXIlllv) presenta altre significative sequenze
che rendono conto degli ampliamenti inseriti nel testo di Bonsignori rispetto a quello di
Ovidio (fig. 3.12). Nelle Metamorfosi latine I'impresa compiuta da Teseo a Creta e
brevemente descritta in una decina di versi nei quali 'accento viene posto sul filo dipanato
da Arianna per permettere all’eroe di uscire dal labirinto e sul conseguente abbandono della
fanciulla sull’isola di Dia*’. Poco (o nulla) dell’illustrazione sarebbe comprensibile senza la

versione dell’episodio fornita da Bonsignori, nella quale diversi dettagli ispirati alla prosa di

’BoNSIGNORI 1497, ¢. XLIXv: «love uno di convitd tutti gli dei a mangiare. La dea Pallas per compiacere al padre
tolse la zaramella e comincio a sonar. E cosi suonando gli si gonfiaron le guanze oltra modo e tanto le si
arrossavano gli occhi che tutti gli dei cominciono a ridere [...] Alhora Pallas si vergogno e partisse e discese dal
cielo e venne sopra la palude de Tritone e riguardando nell’acqua comincio a sonar e alhora vide che le guanze
gli se sgonfiavano e penso che gli dei haveano per questo riso. Per la qual cosa gitto via quella zaramella e non
volse piu suonare».

BONSIGNORI 1497, ¢. Lr: «Da poi che Apollo ebbe scorticato Marsio empi el cuoio ed appicolo ad alto nel
tempio, accio che fosse essemplo, a chi lo vedea, che niuna persona mai se potesse per nuina cagione contra li
dei».

% Ov. Met. VI, vv. 382-385: «[...Jun altro si sovvenne della vicenda del satiro che il figlio di Latona aveva punito,
dopo averlo vinto in una gara disputata col flauto, sacro alla dea Tritonia».

** BONSIGNORI 1497, c. XLIXv

3o, Met., VIII, v. 169-176: «Li [nel labirinto] fu rinchiuso il mostro mezzo toro e mezzo ragazzo, che per ben
due volte si nutria del sangue di giovani Ateniesi. Il sorteggio delle vittime ricorreva ogni nove anni, ma quando
si verifico la terza volta, fu fatale al Minotauro. Infatti I'entrata del labirinto, cosi difficile a individuarsi e mai da
nessuno varcata due volte, fu ritrovata dal figlio di Egeo, che raccolse il filo prima dipanato, grazie all’aiuto della
vergine Arianna. L'eroe subito fuggi per mare, portando con sé la figlia di Minosse, verso I'isola di Dia; ma
giunto su quel lido, crudelmente vi abbandono la sua compagna».
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Giovanni del Virgilio arricchiscono la storia. In primo luogo nel volgarizzamento si parla un
patto stipulato tra Teseo, Arianna e sua sorella Fedra, grazie al quale il giovane avrebbe
ricevuto I'aiuto necessario per sopravvivere al minotauro in cambio di concedere se stesso e
il figlio alle due pretendenti*?. In secondo luogo Bonsignori narra che Dedalo, per agevolare il
successo di Teseo, gli fece dono di una speciale mazza a tre nodi con la quale avrebbe potuto
uccidere il mostro nel labirinto®3. Ecco che, nell'immagine, si trova un immediato riflesso di
questa versione della storia: a sinistra infatti & rappresentato il dialogo tra Teseo, Arianna e
Fedra sullo sfondo di una nave che allude allo sbarco del giovane a Creta, mentre a destra,
sulla soglia del labirinto, Dedalo & raffigurato nell’atto di donare all’eroe I'arma suddetta per
fronteggiare il minotauro.

L'illustrazione alla c. LXXIlllv, con la battaglia tra Ercole e le amazzoni (fig. 3.10), si rivela
essere, proprio per il soggetto raffigurato, strettamente dipendente al testo di Bonsignori:
essa si riferisce a una delle numerose imprese evocate da Ercole sul punto di morte, tuttavia,
rispetto alle Metamorfosi nelle quali ad essa si allude in maniera piuttosto vaga accennando
in due versi al recupero del balteo dorato di Ippolita (tralasciando completamente qualsiasi
riferimento ad una battaglia)**, nel volgarizzamento all'impresa viene riservato un intero
capitoletto, in cui si spiegano i motivi e i fatti principali concernenti tale battaglia®.
Bonsignori infatti amplia notevolmente il resoconto ovidiano, introducendo delle digressioni
sul popolo delle amazzoni, sulle loro regine, sulle vicende di Ippolito e Teseo e infine sulla
battaglia compiuta da Ercole con 'aiuto di Piritoo e Ippolito contro le amazzoni. Nonostante
nell'immagine non siano raffigurati tutti gli eventi narrati da Bonsignori, in essa e facilmente
riconoscibile Ercole (rappresentato in alto a destra con la tradizionale leonté) mentre
combatte le fanciulle assieme ad altri guerrieri.

La vicenda di Priapo e della ninfa Loti, illustrata alla c. LXXVIlIv (fig. 3.32), presenta anch’essa
delle curiose particolarita che possono essere spiegate solamente leggendo il testo di

Bonsignori. Anche in questo caso si tratta di una vicenda alla quale Ovidio dedica poche

32 BONSIGNORI 1497, c. XLIXv: «Siccome Ariadna vide Theseo fu subito di lui inamorata, chiamo una sua sorella
chiamata Phedra e dissegli: io volentiera apriria quello giovane che gli campasse perché io ho udito che ello ha
uno bello figliolo, e sel volesse tore nui una per lo figliolo e I'altra per lui, io gli insegneria modo che gli campira.
Disse Phedra questo saria grande bene. Alhora andarono quella sera e si gli parlaro: e Teseo promisse di fare
Cio che le voleano».

33 BONSIGNORI 1497, c. XLIXv : «Alhora Dedalo ordid una mazza con tre nodi e tre balote e si li diete a Theseo e
disse: quando tu sarai in lo labyrinto come tu giongi al minotauro fa che tu le getti queste balote in boca. E
fatto questo si li darai con questa mazza».

* Ov. Met., IX, vv. 188-189: «[...] per opera vostra furono recuperati il balteo d’oro cesellato del Termodonte e |
pomi custiditi dal drago indisonne».

*> BONSIGNORI 1497, cc. LXXIHIv-LXXVT.
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parole, limitandosi a dire in una manciata di versi che Loti era stata trasformata in un loto
acquatico per sfuggire alle pretese libidinose del focoso Priapo®. Sulla base di questo
sintetico resoconto troverebbe spiegazione unicamente il gruppo raffigurato nella parte
destra della vignetta, costituito da Priapo e dalla figura della ninfa mentre sta subendo la
trasformazione. Bonsignori, ancora una volta ampliando il racconto ovidiano sulla base della
parafrasi esegetica di Giovanni del Virgilio, fornisce i particolari necessari per identificare le
altre figure e il loro agire. Egli infatti racconta che Priapo, mentre la sua amata fanciulla
dormiva assieme alle sue compagne, si avvicino e le alzo la veste per poterla possedere, ma
poco prima che potesse soddisfare il suo desiderio, il pastore Argisto (personaggio
d’invenzione assente in Ovidio), lego ad un albero un asino il quale, ragliando, sveglid Loti di
soprassalto permettendole di fuggire e di essere in seguito trasformata®’. | personaggi e le
sequenze raffigurate nella vignetta riflettono dunque fedelmente la versione del mito
narrata nell’Ovidio Metamorphoseos vulgare.

Anche nella xilografia raffigurante la contesa musicale tra Apollo e Pan alla c. LXXXXIlIr (fig.
3.21), si tiene conto delle varianti del mito presenti nel volgarizzamento. Ovidio racconta che
Mida, dopo essere stato liberato dalla capacita di tramutare tutto cid che toccava in oro, si
ritird nelle selve dove Pan era solito vagare e rifugiarsi nelle caverne. In questi luoghi, dice
Ovidio, Pan si vantava con le ninfe della propria perizia canora finché un giorno 0so
affermare di essere piu bravo di Apollo, provocando una gara con il dio della quale fu giudice
il monte Tmolo e alla quale Mida assistette casualmente trovandosi per caso tra
I'auditorio®®. Bonsignori invece narra che Mida andd ad abitare assieme a Pan e che
accompagnava sempre il dio dei pastori nel suo vagabondare, trovando diletto nell’ascoltare
il sileno mentre cantava e suonava la zampogna. Nella versione di Bonsignori inoltre, € con

Mida, e non con le ninfe, che Pan si vanta delle sue abilita musicali osando dire di superare in

3% ow. Met., IX, vv. 346-348: «ll fatto era, come poi, ma troppo tardi, ci riferirono dei contadini, che in
quell’albero si era trasformata Loti, per sfuggire I'aggressiva libidine di Priapo, mutando |'aspetto ma
conservando il proprio nome».

%7 BONSIGNORI 1497, cc. LXXVIIv-LXXVIllIr: «Facendose nocte le nimphe e le alter donne se pose a dormire, e
Priapo ando quietamente per cavicare la ninpha Lotos. Et quando fo gointo a lei havea presi li panni per
scoprirla et ecco misser Argesto venne su i uno suo asinello e si legd I'asinello ad uno arbore. Alhora lo asenello
i comincio a ragiare si forte che tutte e donne se risvegliarono. Lotos si comincio a fuggire e Priapo con la
smisurata natura la seguitava. Ma intanto per misericordia divina Lotos fo convertita in arbore chiamato Lotos”.
% Ov. Met. Xll, vv. 146-163: «Mida dal canto suo, avendo concepito ribrezzo per la ricchezza , aveva scelto di
vivere nelle selve e nelle campagne ed era devoto a Pan che abita sempre nelle grotte dei monti [...] In quei
luoghi una volta Pan vantava la sua perizia canora in cospetto di giovani ninfe e ne dava modesti esempi
accompagnandosi con la zampogna: arrivo perfino a dire che i canti di Apollo non valevano niente in confronto
ai suoi e provoco un’impari gara, della quale fu arbitro il Tmolo. Il vecchio giudice [...] Rivolto al dio delle greggi
disse “Il giudice e a vostra disposizione”. Quello comincio a soffiare dentro alla sua zampogna agreste e il suo
rozzo canto mando in estasi Mida, che si trovava per caso tra I'uditorio».
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bravura Apollo, il quale, nel volgarizzamento, appare immediatamente per proporre a Pan
una sfida, presieduta ugualmente dal monte Tmolo®. E in relazione a questo resoconto che
si spiegano le figure di Mida e Pan raffigurati seduti nella parte sinistra della vignetta mentre
vengono sorpresi da Apollo che appare all'improvviso alle loro spalle. Anche la raffigurazione
degli strumenti musicali tenuti in mano dai due contendenti riflette nel dettaglio il testo in
volgare. Ovidio parla di una zampogna per quanto riguarda Pan, e di una cetra per quanto
riguarda Apollo®®, mentre in Bonsignori Pan suona una zampogna a sette canne*! e Apollo
«si aconcio la cithera al braccio manco e con la man dricta sonava dolcemente e cantava»*.
Se la descrizione di Apollo e del suo strumento coincide perfettamente con la figura
rappresentata nella parte destra dell'illustrazione, la zampogna di Pan & sostituita
nell'immagine con un flauto, il quale tuttavia & composto da sette canne coerentemente al
testo.

Nell’illustrazione alla c. CVIlIr, relativa alla morte di Achille (fig. 3.33), si assiste invece alla
raffigurazione di una vicenda della quale, nel testo, sono fornite due differenti versioni. In un
primo momento infatti, seguendo fedelmente la descrizione ovidiana®, Bonsignori racconta
di come Achille, in seguito alla decisione presa da Nettuno e Apollo desiderosi di punire
I'eroe, fu ucciso da Paride nel campo di battaglia®*, mentre in punto successivo del testo il
volgarizzatore riporta la variante secondo cui Achille, caduto vittima dell’inganno di Ecuba

che promise all’eroe di concedergli la mano di Polissena, si reco nel tempio di Apollo dove fu

39 BONSIGNORI 1497, ¢. LXXXXIIIr: «Distribuito che lo re Mida hebe ogni cosa: se parti de sue contrade e ando ad
abitare neli monti con Pan dio dei villani; el quale Pan cantava solennemente con la zampogna: la qual havea vii
canoni [...] in quele contrade andava lo dio Pan a cantar, Mida havendo sua amista per passar tempo andava
sempre con lui; e vedendo Pan che Mida se delectava del suo canto: si fuo uno di ardito de dir a Mida: che
cantava e sonava meglio de Apollo e dito questo Apollo aparve |i e disse: Tu dici che soni e canti meglio di me
ma facciamo cussi, togliemo uno el quale ci ascolti e iudica di noi chi € nel arte piu sufficiente e foron acordati
che in cio fusse iudice Imolo».

0 Ov. Met. XI, vw. 165-168: «il dio aveva il biondo capo incoronato d’alloro del Parnaso e trascinava in terra un
mantello di porpora Tiria, tenendo nella mano sinistra una cetra tempestata di gemme e ornata d’avorio e nella
destra il plettro».

L Cfr. nota precedente.

*2 BONSIGNORI 1497, ¢. LXXXXIIlv.

* Ov. Met. XII, w. 580-619.

* BONSIGNORI 1497, cc. Clllv-Clllr: «Essendo costoro a dormire, Neptuno dio del mare dolendosi di la morte di
Cigno suo figliolo, el quale era convertito in uccello come di sopra dito, si odiava molto forte Achille piu che la
morte. E essendo consumati li vii anni di lo exercito di Troia, Neptuno convoco el suo nepote Apollo e disse: “O
grandissimo a me infra gli altri figlioli di mio fratello, el quale meco insieme componisti le mure di Troia, e come
sostieni che Troia sia distruta, e tanti ne siano morti per ferro e come hai tu sostenuto che Hector sia morto,
sostieni anchora che quello pessimo Achille anchora viva; ma se gli fuosse in la mia potestate cioeé in mare io so
ben cio li faria. Ma puoi che gli € in terra e gli € in tua potesta va con le tue saete e si lo uccidi”. Vedendo questo
Apollo si mosse e ando nel oste di Troia coperto de una nuvola e come Apollo fuo in Troia, solamente si
dimostro a Paris e dissegli: “Perché perdi le tue saete a uccidere la gente minuta. Se tu hai cura di la morte di
tuoi fratelli, va e uccidi Achille, vedilo tu, egli € qui”, e mostrandoli si drizo lo arco verso di lui. Alhora Paris
essendo conduto da Apollo ne I'oste saeto e uccise Achille».
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ucciso da Paride®™. Confrontando le due versioni dell’episodio con I'immagine, si pud
osservare come l'illustratore le abbia seguite entrambe, unendo I'antefatto della vicenda
raccontato nella prima versione all’epilogo narrato nella seconda. Se quindi le figure di
Apollo e Nettuno, rappresentate in secondo piano nella parte sinistra della vignetta,
alludono al complotto ordito dagli dei per vendicare la caduta di Troia descritto nella prima
versione, I'immagine di Achille nel tempio, inginocchiato davanti al simulacro di Apollo
mentre sta per essere colpito da Paride che tende I'arco alle sue spalle, riflette la variante
della storia aggiunta da Bonsignori. Interessante € anche notare che la xilografia in questione
non e collocata nel punto esatto del testo: la morte di Achille infatti &€ narrata alla fine del Xl
libro (sia da Ovidio che da Bonsignori) mentre [lillustrazione & situata nel XllI, in
corrispondenza dell’episodio di Achille a Sciro narrato da Ulisse durante la contesa con Aiace
per rivendicare il possesso delle armi dell’eroe.

L'immagine relativa allo sbarco di Enea a Delo, alla c. CXlIr (fig. 3.34), apparentemente priva
di particolari inediti rispetto al racconto ovidiano, mostra invece sullo sfondo Ia
raffigurazione di un evento che trova giustificazione solamente nel testo di Bonsignori.
Ovidio narra che Enea, assieme al padre Anchise e al figlio Ascanio, sbarco a Delo e |i fu
accolto da Anio, governatore del luogo e sacerdote di Apollo, assieme al quale visito la citta, i
santuari, i due alberi sacri a Latona e compi un rito nel tempio®. Tutto nell’illustrazione
sarebbe comprensibile alla luce di tale resoconto, tranne il particolare sullo sfondo
raffigurante una figura immersa per meta in una fonte cinta da alberi e un’altra figura stante
che si protende verso di essa. Secondo Bonsignori, durante la visita alla citta, I'eroe fu
portato da Anio «a la fonte a lavare», attorno alla quale, sempre secondo il volgarizzatore,

c’erano «li sterpi di Phebo e di Diana»*’. All’illustratore quindi, non & sfuggito tale dettaglio,

*> BONSIGNORI 1497, c. Cllllv: «Vedendo Achille che Ecuba gli atendea li promesse che se la gli dava Polissena per
moglie che faria che I'oste se partiria da Troia, e vedendo questo Ecuba mando per Deiphebo e per Paris e
disse: ‘Voi podete se volete pigliare vendetta di vostri fratelli. Percio che Achille m’ha mandato a dir s" io gli
voglio dare Polissena per moglie che fara partire I'oste. Onde io mandaro a dire che mi venga a parlare nel
tempio e voi state |i proveduti e si lo saettate’ e cosi fuo fatto.E pertanto dice Ovidio che Apollo stese lo arco,
ma li poeti dicono che gli fuo morte in battaglia per fare la morte sua pil onesta».

*® Ov. Met., XlI, w. 623-639. «L’eroe figlio di Citerea riusci a porsi in salvo, portando sulle spalle le immagini
sacre degli dei e un’altra cosa sacra, il venerabile peso del padre: insieme a suo figlio Ascanio fu quella, fra
tante ricchezze, la parte che egli scelse di salvare. In fuga con la flotta attraverso i mari [...] approdo insieme ai
compagni alla citta di Apollo. Qui li accolse nella sua casa e nel tempio Anio, che reggeva il popolo ed era anche
sacerdote di Febo: fece loro visitare la citta e i famosi santuari e mostro loro i due alberi a cui si era afferrata
Latona al tempo in cui doveva partorire. Compirono un rito, spargendo incenso sulla fiamma e versandovi
sopra vino, e cremando le viscere delle giovenche uccise».

7 BONSIGNORI 1497, c.CXIlv: «Eneas se parti e ando in lo regno dello re Anio el quale era spirituale e temporale.
El quale vedendo Eneas con lo padre e con lo figliolo si li riceve sonoramente proferse a loro la citta e li templi e
poi li meno a la fonte a lavare. Da ogni lato di questa fonte era li sterpi di Phebo e Diana e sacrificando Eneas
agli dei uccise buoi e vitelli si come era usanza e divotamente fecero loro sacrifici».
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che si differenzia dalla versione ovidiana non solo per I'aggiunta del bagno di Enea, ma anche
per I'imprecisato numero di alberi sacri che nelle Metamorfosi latine sono solo due.

Altre tre immagini meritano infine di essere analizzate per completare il quadro di questa
prima rassegna di esempi in cui l'influsso di Bonsignori si palesa in modo evidente.
Nell’illustrazione con I'accecamento di Polifemo, alla c. CXXr (fig. 3.35), la raffigurazione di
tale momento, nella parte sinistra dell'immagine, risente della versione degli eventi riportata
nel volgarizzamento. Ovidio allude all’accecamento del Ciclope in modo indiretto, senza
descrivere nei dettagli il noto episodio omerico®. Bonsignori, al contrario, amplia
notevolmente il racconto e fornisce al lettore i dettagli necessari per identificare
correttamente le figure. Egli racconta che Ulisse, muovendosi di soppiatto, approfittd del
sonno di Polifemo per conficcargli una lancia appuntita nell’occhio, potendo cosi fuggire
dalla prigionia del gigante assieme ai suoi compagni*. Anche il particolare del Ciclope che
squarta i corpi degli sventurati, raffigurato a destra, si avvicina maggiormente al testo di
Bonsignori rispetto a quello di Ovidio. Nelle Metamorfosi latine il Ciclope & descritto mentre
sbatte a terra i corpi dei malcapitati per poi sedersi sopra e divorarne le membra®. Nel
volgarizzamento invece, & detto espressamente che Polifemo, adirato per I'agguato di Ulisse,
stendendo le braccia per la selva «squartava tutti quelli greci» che aveva catturato™'.
Nell'immagine relativa alla nascita di Romolo e Remo e alla costruzione di Roma (c. CXXVIllv),
compaiono altre numerose sequenze narrative presenti soltanto nel racconto di Bonsignori
(fig. 3.15). Contrariamente alle Metamorfosi, dove si allude brevemente alla fondazione
delle mura di Roma e alla guerra con i Sabini alla fine del XIV libro®, nel volgarizzamento &
dato molto spazio alla vicenda dei gemelli: viene infatti narrato che Rea Silvia, la madre di
Romolo e Remo, era stata rinchiusa in un convento dal padre Numitore ma, recandosi un
giorno a prendere I‘acqua alla fonte, si addormento sul prato e il dio Marte approfitto del
suo sonno per ingravidarla. Cosi, una volta messi al mondo i gemelli, non potendo tenerli con

sé nel monastero in quanto avrebbe rischiato di essere lapidata, li affido a un servitore

% 0ov. Met., XIV, vv. 187-190: «Il Ciclope si mise a camminare su e gil per tutto I'Etna urlando e gemendo:
allungava le mani per rendersi conto, tastando, dove fossero gli alberi e nella sua cecita andava a cozzare
contro le rupi».

*> BONSIGNORI 1497, cc. CXXr-CXXv: «Sapendo Ulisse siccome Poliphemo ce havia presi, si venne in quello luogo e
vide Poliphemo che giacea e penso di fare vendetta sopra di lui. Ma vedendo che egli non la potea fare si tolse
una lancia acutissima e si ce la pose per megio lo occhio cioé per quello solo occhio che egli havia».

% ov. Met., XIV, vv. 205-208: «[...]e avevo fissa in mente la scena di quel giorno in cui I'avevo visto shattere a
terra tre o quattro volte due dei miei compagni e poi acquattarsi sopra di loro come un leone dall’irsuta criniera
e riempirsi avidamente la pancia delle loro viscere [...]».

> BONSIGNORI 1497, c. CXXv.

>2 Ov. Met., XIV, w. 774-775: «[...] e durante | giorni dedicati alle feste di Pale furono fondate le mura di Roma».
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affinché li gettasse nelle acque del Tevere, ma questi, mosso da pieta, attraverso il fiume e
coricod i neonati tra i cespugli. Poco dopo una lupa li trovo e decise di allattarli®®. Ecco dunque
che nella parte sinistra dellimmagine, in piena sintonia con il testo, sono raffigurati i
momenti principali di tale racconto: l'unione tra Marte e Rea Silvia (vicino a un edificio
circolare nella parte alta dell'immagine), la fuga del servitore con i due neonati lungo il
Tevere, e I'allattamento dei gemelli da parte delle lupa. Gli eventi illustrati nella meta destra
della vignetta invece, si riferiscono alla costruzione delle mura di Roma (in secondo piano) e
alla guerra tra romani e sabini, narrati sia da Ovidio che da Bonsignori.

Infine, nel legno con la vicenda di Numa (fig. 3. 36), siamo di fronte ad un caso simile a quello
di Perseo e Andromeda sopra esaminato. Anche questa volta € I'ordine cronologico degli
eventi rappresentati ad avvicinarsi maggiormente alla prosa di Bonsignori. Nelle
Metamorfosi latine, all’inizio del XV libro, Ovidio racconta che la fama indicoO Numa Pompilio
quale illustre successore di Romolo, tuttavia il nuovo sovrano, prima di accettare
ufficialmente la corona, decise di compiere un viaggio a Crotone®*. Nel volgarizzamento di
Bonsignori, diversamente, Numa viene incoronato prima di partire per tale viaggioss.
Osservando la xilografia alla luce dei due testi, si pud notare che I'artecife ha seguito
fedelmente la traduzione di Bonsignori, raffigurando a sinistra I'incoronazione del sovrano e

a destra il suo arrivo a Crotone.

>3 BONSIGNORI 1497, cc. CXXVIIIv-CXXVIIIIr: «Onde essendo dita llia nel monasterio e nella cella fuo chiamata e
mandata al fonte per I'aqua. Et essendo presso all’aqua sopra I'erba se assise e subito fuo addormentata. Lo io
Marte la trovo che la dormia, e si li sali addosso, perché se ingravedod de duoi figlioli maschi cioé Romolo e
Remo. Quando venne el tampo la donna parturi duoi belli figlioli ma vedendo come la dovia esser lapidata si li
fascio e dieli a uno dei ministri e fanti di casa e disse: ‘va e geta questi nel tevero’. El fante si mosse con quelli
figlioli, puoi fuo mosso di loro a pieta non volendoli gettare ne I'aqua. Ando da I'altra parte del fiume e si li
colico pianamente fra li sterpi e fra le frasche. Onde diceano li romani con fabula che una lupa li trovo la quale
havendo di loro misericordia si li comincio a licarli e a nutricarli con lo suo late».

> Ov. Met., XV, w. 1-481: «Si cercava intanto qualcuno che fosse in grado di reggere un peso di quelle
proporzioni, e succedere a un sovrano tanto grande [Romolo]. La Fama lungimirante indico Numa l'uomo
destinato al comando. Costui non si accontentava di conoscere a fondo gli usi e costumi della gente Sabina, ma
il suo sirito era aperto a concezioni piu gandi e indagava i segreti della natura. L’entusiasmo per questa ricerca
fece si che egli lasciasse Curi, sua patria, per recarsi alla citta di colui che aveva orpitato Ercole [Crotone][...] SI
narra che Numa, dopo essersi stampati nella mente tali insegnamenti e altri ancora, ritorno in patria e accetto
la richiesta di prendere in mano le redini del popolo Latino».

>> BONSIGNORI 1497, ¢. CXXXv: «La fama pur volava a Numa pompilio el quale fuo sabino. E tanto volo inanci che
li romani il consentiro loro re, & cid fecero per due principale cagione. La prima era perché gli era costumato,
ardito e savio. La seconda perché egli non si delectava di costumi sabini. Questo Numa Pompilio si come egli
fuo fatto re, si parti subito da Roma & ando alla citta de Cortona».
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3.2.2. Dettagli ispirati al volgarizzamento

Se dunque in queste ultime immagini I'influsso di Bonsignori risulta facilmente osservabile,
in altre raffigurazioni, come preannunciato, I'incidenza del volgarizzamento puo essere colta
in alcuni dettagli a prima vista poco significativi ma che alla luce di un attento confronto
testo-immagine permettono di rilevare una sorprendente aderenza al dettato di Bonsignori.
Nell’illustrazione alla c. VIr ad esempio, in cui, come precedentemente & stato visto, sono
illustrati tre momenti delle vicende di Apollo raccontate nel | libro (fig. 3.1), nella parte
centrale e rappresentato il momento in cui Febo, dopo aver sconfitto Pitone, si vanta delle
sue capacita con Cupido. L'episodio ovidiano, che costituisce I'antefatto della vicenda di
Apollo e Dafne, non presenta significative differenze rispetto al volgarizzamento, se non in
un piccolo ma importante particolare: Ovidio non specifica dove ha luogo l'incontro tra
Apollo e Cupido®®, mentre Bonsignori dice espressamente che il dio «andando per lo aria
vide Cupido figliolo di Venere»’. Uillustratore, raffigurando le due divinita nell’atto di
conversare sospese a mezz'aria su una nuvoletta, dimostra dunque aver recepito il
contenuto del volgarizzamento.

In maniera simile, nell’illustrazione relativa alla storia di Callisto alla c. Xllv (fig. 3.3),
I'esecutore dimostra di aver seguito attentamente il volgarizzamento nella raffigurazione di
Giunone che maltratta Callisto nella parte destra della vignetta. Ovidio racconta che, dopo
aver scoperto il tradimento del marito con la ninfa, Giunone prese Callisto per una ciocca di
capelli e la costrinse a piegarsi verso terra in posizione pronaSS; Bonsignori invece, aggiunge
alla descrizione ovidiana il particolare secondo cui la moglie di Giove, adirata, percosse la
ninfa pill volte®®. L’atteggiamento della dea raffigurata con il braccio destro sollevato pronta
per colpire Callisto appare dunque giustificato solamente in relazione a Bonsignori.

Anche l'illustrazione con il ratto di Europa alla c. XVIlllv (fig. 3.13) mostra un particolare
interessante. Nella parte centrale della vignetta é raffigurato il momento in cui Europa, dopo
aver posto una ghirlanda di fiori sulle corna del toro in cui Giove si & tramutato per rapirla, si

appresta a salire in groppa all’animale. Nella versione offerta da Ovidio, alla fine del Il libro,

% 0. Met., |, vv. 454-455: «Poco prima dell’incontro con la fanciulla [Dafne], il dio di Delo, fiero del suo trionfo
sul serpente, aveva scorto Cupido, intento a tirare la corda del suo arco per piegarlo».

>7 BONSIGNORI 1497, c. VIv.

*% Ov. Met. Il, w. 476-477: «Cosi dicendo si pard dinanzi a lei, le afferro un ciuffo di capelli sulla fronte e la
costrinse a piegarsi verso terra».

>° BONSIGNORI 1497, c. XIlIr: «lunone [...] scese a terra e presi per gli capelli forte la percosse».
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la figlia di Agenore e descritta sola quando, in riva al mare, viene attratta daII'animaIeBO,
mentre nella versione di Bonsignori la fanciulla & accompagnata dalle sue ancelle®. La
presenza delle figure femminili nell’illustrazione, raffigurate mentre assistono Europa a salire
sul toro, sembra quindi riflettere ancora una volta gli spunti offerti dal volgarizzamento.

Nel legno relativo alla discesa di Giunone agli inferi alla ¢. XXXIr (fig. 3.37), si pud invece
osservare un curioso dettaglio sullo sfondo. Quando la dea varca la porta dell’Ade, dopo
essere stata acolta da Cerbero e dalle Furie, vede moltissime anime costrette a subire crudeli
pene l'eterita, tra cui Tifone, Sisifo, Issione e le figlie di Danao. Se a livello generale la
descrizione di Ovidio combacia piuttosto bene con quella di Bonsignori, i due testi si
differenziano in un piccolo particolare in relazione alla figura di Issione, condannato a girare
perennemente su una ruota. Mentre Ovidio si limita a dire che egli «gira con la sua ruota,
sempre fuggendo e inseguendo se stesso»®?, Bonsignori specifica che la ruota era girata da
«uno demonio»®. Raffigurando un diavolo nell’atto di azionare lo strumento di tortura,
I'illustratore dimostra quindi di aver prestato molta attenzione al testo del volgarizzamento.
La vignetta con il ratto di Proserpina alla c. LXv (fig. 3.38) presenta un dettaglio
d’ambientazione di cui si fa esplicito riferimento nell’Ovidio Metamorphoseos vulgare ma
non nelle Metamorfosi latine. La sporgenza rocciosa situata nella parte sinistra
dell'immagine, presso la quale sono raffigurate Proserpina con le compagne mentre colgono
fiori e, in primo piano, Plutone che rapisce la fanciulla sollevandola da terra, trova riscontro
soltanto nel testo di Bonsignori. In esso infatti, I'episodio del rapimento avviene proprio
nelle vicinanze di un monte64, mentre in Ovidio lo stesso episodio € ambientato all’interno di

un bosco che circonda il lago Pergo®. Nellimmagine perd, di alberi e di acque — eccezion

% Ov. Met. II, w. 858-875: «la figlia di Agenore [...] va a porgere fiori al bianco muso. Gode I'innamorato €, in
attesa dello sperato piacere, le bacia le mani, mentre con grande fatica rimanda il resto. Intanto, scherzandole
intorno, ora saltella sull’erba verde, ora stende il candido fianco sulla rena dorata [...] ora le porge le corna
perché vi intrecci delle nuove corone. Infine la principessa osa sedersi sulla schiena del toro, ignara di chi sia
colui che sta cavalcando. E venuto il momento che il dio lasci pian piano |a terra e la spiaggia: egli affonda quei
piedi che non sono suoi nell’acqua bassa, poi vi si inoltra e porta via la sua preda in mezzo al mare. La fanciulla,
piena di timore, si volge indietro a guardare il lido che hanno abbandonato mentre con una mano si aggrappa a
un corno e con |'altra si appoggia alla schiena del toro».

5! BONSIGNORI 1497, ¢. XVIlIIv: «E posta che gli ebbe una ghirlanda in capo, si li cavalco addosso. Alhora il toro si
drizzo su e si la portava. E ridendo chiamava le sue compagne e quando ella fu bene sopra el toro comincio love
e intrare in mare e si la portava. La donna comincio a tenirse con una mano alle corna e con |'altra sulla groppa,
e chiamava le sue compagne che la aiutassero ma non poteva alcuna andare a lei per lo mare».

%2 Ov. Met., IV, v. 461.

%3 BONSIGNORI 1497, c. XXXIv.

% BONSIGNORI 1497, c. XLr: «Ma appresso a quello monte & uno luoco nominato Progusa molto bello nel quale
habitano molte nimphe con le quale Proserpina figliola de madonna Ceres e andavano pigliando fiori».

5 Ov. Met. V, vv. 385-394: «C’¢, non lontano dalle mura di Enna, un lago dall’acqua profonda il cui nome e
Pergo. [...JUn bosco lo cinge da tutte le parti come una corona e con le sue fronde, a guisa di velo, attutisce la
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fatta per la fonte da cui emerge la ninfa Ciane, raffigurata in basso a destra, per
rimproverare Plutone del suo atto (coerentemente al racconto ovidiano ripreso in tal caso
fedelmente da Bonsignori)®® — non vi & traccia. Anche il tridente brandito da Plutone al
centro dell'immagine trova una giustificazione maggiore nel volgarizzamento. Dopo aver
raccontato di come Plutone si innamoro perdutamente di Proserpina e di come la prese con
la forza caricandola sul suo carro, Ovidio descrive il dio degli inferi scagliare uno scettro
regale sul fondo del lago Pergo al fine di aprire una voragine verso gli inferi®, mentre
Bonsignori parla proprio di un tridente utilizzato da Plutone per colpire la terra®.
Nell'immagine con la strage dei niobidi invece (c. XLVIlv), & il popolo di Tebe raffigurato
davanti a Niobe nella parte sinistra della vignetta a riflettere nel dettaglio il testo in volgare
(fig. 3.39): nelle Metamorfosi latine sono le donne di Tebe ad essere rimproverate dalla
sovrana per voler partecipare ai riti in onore di Latona®®, mentre in Bonsignori Niobe si
rivolge a «tutti li thebani»’®, non solo alla popolazione femminile. Nell’illustrazione infatti,
curiosamente, non compaiono donne nella folla di persone raccolte davanti alla regina, ma
soltanto figure maschili.

Ancora, nella vignetta dedicata ai riti compiuti da Medea per ringiovanire Esone (c. Lllllv), la
maga é raffigurata, in basso a sinistra, nuda e inginocchiata mentre invoca il potere delle
stelle (fig. 3.40). La nudita e I'atteggiamento della figura, anche in questo caso, denunciano
una grande attenzione rivolta al testo di Bonsignori nel quale, a differenza delle Metamorfosi

in cui Medea e descritta con addosso «abiti fluttuanti»”, la sposa di Giasone é detta nuda

forza dei raggi di Febo. [...] Proserpina era li nel bosco che giocava e coglieva viole e candidi gigli e con
fanciullesco impegno ne riempiva canestri e il grembo della veste, sforzandosi di raccoglierne piu delle
compagne».

% Ov. Met. V, w

7 Ov. Met. V, w. 420-424: «l| figlio di Saturno [...] fece roteare fortemente col braccio lo scettro regale e lo
lancio gilu verso il fondo del lago. Al colpo la terra si schiuse, aprendo un varco verso il Tartaro, e i cavalli si
precipitarono a capofitto nel cratere che li accolse».

%8 BONSIGNORI 1497, c. XLv: «Alhora Pluto adirato conforto i cavalli velocemente e percosse la terra con lo suo
tridente e fece una cava grandissima

% Ov. Met. VI, w.157-164: «Accadde che la figlia di Tiresia, Manto, che conosceva il futuro,[...] fosse andata
vaticinando da una via all’altra : ‘Donne dell’'lsmeno, andate in folla a offrire con devozione a Latona e ai suoi
due figli preghiere e incense, ingrecciando del lauro ai capelli [...]. L'esortazione fu accolta e tutte le donne di
Tebe si incoronarono di fronde d’alloro».

7® BONSIGNORI 1497, cc. XLVIIr-XLVIlv: «Manto figliola di Tiresia, comincio a denunciar la festa per la citta di
Thebe, e dicea che la gente se apparecchiasse a sacrificar alla dea Lathona e agli suoi figlioli, cioé Apollo e
Diana. [...] Tutti li thebani apparecchiavano per sacrificar a Latona, e andando al sacrificio scontrono Niobe».

™ Ov. Met., VI, w. 182-188: «ecco Medea uscire di casa con gli abiti fluttuanti, | piedi nudi, | capelli, privi di
ornamenti, sciolti sulle spalle, e sola muovere passi incerti nella notte silenziosa [...] C'era solo un bagliore:
quello delle stelle. E ad esse Medea tese le braccia».
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ribadendo, pil di una volta, che essa si inginocchid per rivolgersi alle stelle’.
Nell’illustrazione € inoltre presente un elemento che sembra indicare un malinteso, ovvero
un’errata comprensione del testo da parte dell’esecutore dell'immagine. Coerentemente al
testo di Bonsignori nel quale, come in Ovidio, vengono descritte puntualmente la fasi che
scandiscono il rituale, a destra sono raffigurati i due altari che Medea costruisce per
compiere l'incantesimo: nel primo di questi altari compare una scritta in volgare che recita
«ALTAR DE PLUTO», facendo riferimento evidentemente a Plutone. Nel testo pero, Medea
edifica un altare in onore di Proserpina e uno in onore della dea «luventa» (la Giovinezza)
mentre Plutone & solamente invocato durante il rito’>.

L'illustrazione raffigurante la morte di Androgeo, posta alla c. LVIlv (fig. 3.22), rivela, proprio
per la conformazione assunta da questo specifico episodio sulla meta sinistra della vignetta,
una forte vicinanza al testo di Bonsignori. Nelle Metamorfosi latine infatti, la morte del
giovane viene solo evocata per spiegare I'ira e la pericolosita del padre Minosse, desideroso
di guerra per vendicare il figlio, ma nessun riferimento viene fatto alle cause e alle dinamiche
di questa morte”. Nel volgarizzamento invece, & spiegato che il giovane fu assassinato ad
Atene dai compagni di scuola perché invidiosi della sua intelligenza e della sua superiore
capacita d’apprendimento’”. La raffigurazione degli assalitori di Androgeo nella parte sinistra
dell'immagine, in abiti scolastici tardo quattrocenteschi, conferma percio la ricezione del
testo in volgare.

Nella xilografia alla c. LXXlv, in cui & illustrato il combattimento tra Ercole e Acheloo per il
possesso di Deianira (fig. 3.41), & presente un particolare iconografico che, per quanto
coerente con il testo di Bonsignori, ha dato luogo nel tempo a errate interpretazioni delle
figure. In primo piano sono raffigurate le tre fasi principali della lotta tra i due contendenti,
che corrispondono alle altrettante forme assunte dal dio fluviale per fronteggiare Ercole:
uomo, serpente e toro. Nella parte centrale, in cui Acheloo é rappresentato in forma umana,

Ercole viene sollevato in aria dal dio fluviale, seguendo fedelmente il volgarizzamento

72 BONSIGNORI 1497, c. Lllllv: «Medea se spoglio e scalzo nella mezza nocte [..], Alhora tutte le stelle se
meraviglio vedendo Medea nuda: alle quali stelle se voltd Medea e inzonochiose tre volte in terra».

73 BONSIGNORI 1497, c. LVr: «[Medea] construsse duo altari: I'uno ad honore de Proserpina, I'altro ad honore de
la dea luventa [...] Poi chiamo Pluto e Proserpina sua moglia».

™ Ov. Met. VIII, vv. 456-458: «Costui [Minosse] aveva un notevole apparato bellico sia in terra sia in mare, ma
soprattutto era pericoloso per I'ira che nutriva come padre, animato dal giusto desiderio di vendicare con le
armi la morte del figlio Androgeo».

7> BONSIGNORI 1497, c. LVIIv: «Androgeo figliolo de lo re Minos de I'isola de Creta, fuo morto ad Athene per li
scolari per invidia per cio che gli imparava oltra gli altri suoi compagni».
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secondo cui, appunto, «io [Acheloo] lo abracciai e levolo in alto»’®. Tale dettaglio, assente
nelle Metamorfosi latine in cui i due combattenti si assaliscono scontrandosi con il petto”’,
ha spesso portato gli studiosi a interpretare il gruppo raffigurato come Ercole che solleva da
terra il gigante Anteo’®, scambiando perciod le figure riferite alla lotta per il possesso di
Deianira come un’allusione alla nota impresa di Ercole menzionata dall’eroe sul punto di
morte in un punto successivo del testo. Che si tratti davvero del semidio sollevato da
Acheloo lo conferma inoltre il particolare della leonte allacciata alla vita visibile nella figura.
Ugualmente fedele alla descrizione offerta da Bonsignori & anche I'atteggiamento con cui la
dea Lucina e rappresentata nell’illustrazione relativa alla nascita di Ercole alla c. LXXIlv (fig.
3.23). Nelle Metamorfosi |la dea del parto, per impedire la nascita di Ercole, si siede sopra
I'altare presente nella casa di Alcmena e «accavallando la gamba destra sulla sinistra e
intrecciando le dita a mo’ di pettine»” arresta il travaglio. In Bonsignori, diversamente, la
dea si siede «a lato dell’altare» e «tenivase la mano sotto la coscia e le dita tenia ala natura
la quale tegnia chiusa e stretta»®®. Confrontando le due descrizioni con I'illustrazione, appare
evidente come I'artefice dell'immagine, volendo raffigurare Lucina nei pressi dell’altare nella
particolare posizione assunta per bloccare il parto, abbia seguito da vicino Il
volgarizzamento.

Un altro esempio si pud osservare nella figura di Venere nell’illustrazione con la vicenda di
Ippomene e Atalanta alla c. LXXXIXv (fig. 3.16). Nella parte centrale della vignetta, dov'e
raffigurata la corsa in cui i due protagonisti si sfidano, la dea € mostrata nell’atto di spingere
Atalanta a raccogliere la mela dorata gettata a terra da Ippomene per rallentare la corsa
della fanciulla ma tale atteggiamento, non trovando giustificazione in Ovidio secondo il quale
Venere si limitd a rendere pil pesante il pomo da raccogliere®, & spiegato dalle parole di
Bonsignori secondo cui la dea si «pose sopra le spale [di Atalanta] per fina che ella el prese [il

pomo]»®.

7® BONSIGNORI 1497, c. LXXIIr.

77 Ov. Met., IX, vv. 50-54: «Per ben tre volte tentd I'Alcide di respingere da sé il mio petto che premeva contro il
suo, ma senza successo; alla quarta riusci a liberarsi dalla mia stretta, sciogliendo le braccia che lo serravano, e
con la mano mi diede una spinta [...] costringendomi di colpo a girare su me stesso».

78 5j veda ad esempio la descrizione delle illustrazioni in ESSLING 1907, p. 223 (lo studioso interpreta le figure
legate alla raffigurazione delle tre fasi della lotta tra Ercole e Acheloo come Ercole contro I'idra di Lerna, Ercole
contro Acheloo tramutato in toro ed Ercole che solleva il gigante Anteo);

7 Ov. Met. IX, w. 297-301.

% BONSIGNORI 1497, c. LXXVIIIr.

& ow. Met., X, v. 676-678: «Ma io [Venere] resi piu pesante il pomo da lei raccolto, in modo che al ritardo
causato dalla fermata si aggiunse quello dovuto alla fatica di portare il peso».

®2 BONSIGNORI 1497, c. LXXXXV.
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Nella xilografia con la vicenda di Peleo e Teti alla c. LXXXXIVv (fig. 3.5) & presente un altro
dettaglio interessante. In tale immagine, al momento in cui Peleo si innamora di Teti
rappresentata nuda e distesa su uno scoglio nella parte sinistra della vignetta, viene
affiancato il momento nel quale la dea marina, accortasi del desiderio del giovane eroe di
possederla, assume svariate forme per sfuggire alle sue pretese. In Ovidio, Teti si trasforma
dapprima in un uccello, poi in un albero e infine in una «belva dal manto maculato», una
tigre®®. In Bonsignori invece, la dea assume la forma di un uccello, di un albero e di una
serpe®. Alla luce di questo confronto, la figura del piccolo drago rappresentato accanto a
Peleo spaventato nella parte destra dell'immagine, che non trova un valido riscontro in
Ovidio, trova spiegazione in Bonsignori, mostrando per I'ennesima volta una forte ricettivita
ai dettagli nei quali il volgarizzamento si differenzia dalle Metamorfosi latine.

Infine, come ultimo esempio, merita di essere preso in considerazione un particolare
dell’illustrazione relativa alla contesa della armi di Achille alla c. Cllllv (fig. 3.30). Nella parte
sinistra dell’illustrazione & rappresentato Aiace, stante, nell’atto di rivolgersi al concilio dei
duci argivi riunito da Agamennone per stabilire se assegnhare le mitiche armi di Achille a
Ulisse o ad Aiace. Mentre Ovidio e piuttosto sintetico nel descrivere I'arrivo dei capi argivi
al’accampamento e il loro disporsi sugli stalli®®>, Bonsignori descrive con piu minuzia tale
momento, e racconta di come i membri del concilio si sedettero in «forma de una corona;
cioe che li pit nobili sedeano piu alto e li mezani piu basso e li minor nel infimo loco: e cussi
de grado i grado erano posti intorno come corona che & tonda»®. Il testo in volgare fornisce
percid una giustificazione alla rappresentazione circolare del concilio nella vignetta, nella
quale probabilmente, mediante I'adozione di un punto di vista rialzato, si vuole restituire

altresi I'idea della disposizione per grado (dall’alto in basso) dei personaggi.

8 ov. Met., 242-245: «Tu [Teti] ti tramutavi in Uccello: e quello [Peleo] teneva prigioniero I'uccello; prendevi
I'aspetto di un grande albero: e Peleo si aggrappava all’albero; Ma la terza metamorfosi fu in tigre: finalmente
atterrito dalla belva dal mantello maculato, il figlio di Eaco stacco le braccia dal tuo corpo».

8 BONSIGNORI 1497, c. LXXXXVr: «Alhora Peleo gli pouse le braccia al collo. Theti cio vedendo fu subito convertita
in uccello. Peleo la tenia per lo collo alhora lo uccello se converti in arbore e ancor Peleo tenia I'arbore. Alhora
la donna se converti in serpe, per la qual cosa Peleo molto temette e sbigottito subito per terra la lascio».

& ov. Met. XIII. V. 1: « capi si assisero, circondati dal popolo in piedi».

* BONSIGNORI 1497, c. CVr.
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3.2.3. Casi di disgiunzione tra testo e immagini: Prometeo e Orfeo

Alla luce degli esempi considerati, che dimostrano in modo inequivocabile le ricadute
figurative dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare nelle illustrazioni e, allo stesso tempo, I'alto
grado di incidenza che le varianti di tale testo hanno avuto nella rappresentazione delle
favole ovidiane, puo sorprendere che sussistano dei casi in cui il volgarizzamento non sia
sufficiente a spiegare le scelte illustrative adottate dagli artefici. Dall’analisi compiuta sulle
raffigurazioni xilografiche sono emersi infatti due casi in cui il testo di Bonsignori, se
rapportato all'immagine di riferimento, non rende conto di tutte le figure o di tutte le fasi
della vicenda illustrata.

Partiamo a considerare il primo esempio, costituito dall'immagine di Prometeo e delle eta
del mondo alla c. lIr (fig. 3.2). In tale vignetta, come precedentemente é stato visto, vengono
associati in un’unica immagine diversi momenti narrati da Bonsignori in molti capitoli del suo
volgarizzamento, relativi alla creazione del primo uomo ad opera di Prometeo, raffigurata a
sinistra, e ad alcune vicende che hanno contraddistinto I'eta argentea e I'eta del ferro,
rappresentate a destra. Se pero queste ultime scene possono essere facilmente comprese
alla luce del testo di Bonsignori, altrettanto non si puo dire per I'immagine della creazione,
nella quale Prometeo e raffigurato nell’atto di protendere una torcia infuocata verso il corpo
nudo dell’'uomo da lui creato e, nella parte alta, mentre sorregge una fiaccola seminascosto
dalle nubi, in compagnia di un’altra figura. Il testo del volgarizzamento a tale proposito non
dice nulla: Bonsignori, alla pari di Ovidio®, riporta solamente I'episodio della nascita del
primo essere umano, plasmato da Prometeo a immagine degli dei mescolando all’acqua
piovana la terra composta da «divina semenza», ovvero quella terra che, da poco separata
dall’etere celeste, conservava ancora in sé il seme divino®. Neppure linterpretazione
allegorica che nell’edizione a stampa segue il resoconto del mito ovidiano, consente di dare
una spiegazione alle figure rappresentate nell’illustrazione: in essa infatti, Prometeo viene
paragonato al vero Dio, (secondo il volgarizzatore Prometeo, cioé Pro-me-theos, non

significa altro che «Provisione di mente divina»), il quale «con la sua infinita sapientia»

8 Ov. Met. I. w. 78-83: “Nacque allora 'uomo. Forse il sommo artefice, volendo dar vita a un mondo migliore,
lo creo direttamente da un seme divino; forse la giovane terra, da poco separata dall’alto etere, conservava in
sé il seme del celeste partente: allora il figlio di Giapeto prese un po’ di questa terra, la mescolo all’acqua
piovana e la plasmo a immagine degli dei che tutto governano”.

% BoNSIGNORI 1497, c. Ilv: “El quale uomo quello fattore di queste cose overo chi le componesse de divina
semente overo che una fresca terra tolta e arechata dal cielo fu formata con aqua in forma di uomo per mano
del idio Prometheo e formolo ala imagine sua”.
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generd 'uvomo dalla «sua bonta infinita»®®

, ma non vengono aggiunti ulteriori dettagli
narrativi. | particolari iconografici dell'immagine trovano spiegazione se considerati alla luce
di una diversa versione del mito, riportata da altre fonti, nella quale si allude alla vicenda del
furto del fuoco divino e dell’infusione di esso nell’'uomo. Se nelle fonti letterarie greche, in
particolare in Esiodo, Eschilo e Platone, il furto del fuoco agli dei operato da Prometeo
appare vincolato ad una concezione del Titano come benefattore (o malfattore),
dell’'umanita, alla quale per l'appunto il fuoco celeste, fonte di civilizzazione (o di
distruzione), viene donato®, nella tarda antichita, quando il mito venne interpretato per la
prima volte in chiave evemeristica e allegorica, si elaborarono delle versioni inedite
dell’episodio destinate a riscontrare grande fortuna nel Medioevo, risultando fondamentali
per comprendere appieno l'illustrazione ovidiana. Servio, ad esempio, nei commentari alle
poesie di Virgilio, narra che Prometeo, dopo aver modellato I'uomo con l'argilla, sali in cielo
dove, con l'aiuto di Minerva, rubo il fuoco dalle ruote del carro del Sole per poi donarlo
al’umanita®, mentre Fulgenzio associd a tale vicenda un’interpretazione allegorica secondo
la quale il tentativo operato dal Titano di rubare il fuoco celeste per animare I'uomo da lui
creato e in realta un’immagine della Divina Provvidenza che infonde I'anima nell’'uomo con
la Grazia di Dio®%. Queste varianti del mito, combinate assieme, furono poi tramandate nei
secoli successivi non solo dai cosiddetti mitografi vaticani93, ma anche dall’Ovide moralisé
francese® e soprattutto dalla Genealogia deorum gentilium di Boccaccio™, che rappresentd
senza dubbio una delle fonti letterarie pil dettagliate di tale episodio (nella quale peraltro
Servio e Fulgenzio vengono citati espressamente) costituendo altresi un importate punto di
raccordo con la concezione che si ebbe di Prometeo (e non solo) nell’'Umanesimo. Alla luce
di tali considerazioni appare evidente che le figure rappresentate nell’illustrazione ovidiana
si ricolleghino a questa particolare versione del mito, mostrando nella parte alta Prometeo

che sale in cielo per rubare il fuoco divino e nella parte bassa il Titano che infonde tale fuoco

% BONSIGNORI 1497, cc. Ilv, lllv.

% per una discussione pit approfondita sulle fonti letterarie greche si rimanda a RAGGIO 1958, pp. 44-45; GISLER
1994, pp. 531-532.

9 Servii Grammatici qui feruntur in Virgilii carmina commentari, Ad Vergilius, Eclogae, VI, 42: Prometheus lapeti
et Clymenae filius post factos a se homines dicitur auxilio Minervae coelum ascendesse et adhita facula ad
rotam Solis, ignem furatus quem hominibus indicavit, ob quam causam irati dii duo mala immiserunt terris,
febres et morbos, sicut et Sappho et Hesiodus memorant.

92 Mitologiarum libri Ill, Liber I, VI. Fabula Promethei.

s Mythographus Vaticanus | (ed. G. H. BODE, Hildesheim, 1968), I; Mythographus Vaticanus Il (ed. G. H. BODE,
Hildesheim, 1968), 81; 82; 83; Mythographus Vaticanus Ill (ed. G. H. BODE, HILDESHEIM, 1968), X, 9.

** ovide moralisé, (ed. DE BOER, Amsterdam 1920) I, vv. 311-340; 407-453.

% Giovanni Boccaccio, Genealogia deorum gentilium, (ed. a cura di ROMANO V., Laterza, Bari 1951) Lib. I; Lib. IV
cap. XLIV, De Prometheo Japeti filio, qui fecit Pandoram et genuit Ysydem et Deucalionem
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all'uomo modellato dall’argilla. La figura che accompagna Prometeo nel suo viaggio verso il
cielo, nonostante sia quasi totalmente occultata dalle nubi e non riporti specifici attributi
iconografici atti a facilitare il suo riconoscimento, potrebbe essere identificata con la dea
Minerva la quale, come si & visto, nelle principali fonti mitografiche post classiche aiuta il
Titano nella sua impresa. Curioso & inoltre notare come nelle Allegorie di Giovanni del
Virgilio, che costituirono la fonte principale delle allegorie dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare, il furto del fuoco dalle ruote del carro del sole venga citato in alcuni versi®, ma
questo dettaglio non ¢ stato successivamente ripreso da Bonsignori nella compilazione del
suo volgarizzamento. La rappresentazione di Prometeo in cielo e dell'infusione del fuoco
celeste nell'uomo presente nell’illustrazione xilografica pero, presuppone la conoscenza da
parte degli esecutori delllimmagine, o di chi ha ideato il programma iconografico
dell’edizione, di una fonte letteraria o figurativa in cui gli episodi in questione siano riportati.
Dal punto di vista letterario € importante ricordare che alla fine del Quattrocento la vicenda
di Prometeo e del furto del fuoco divino era riportata non solo nelle numerose copie della
Genealogia deorum gentilium di Boccaccio stampate ben cinque volte tra il 1473 e il 1497
(tre delle quali a Venezia)®’, ma costituiva parte integrante del commento umanistico alle
Metamorfosi latine elaborato dal professore universitario Raffaele Regio e stampato per la
prima volta a Venezia nel 1493%. Se, come & stato precedentemente supposto, Giunta si &
servito di un dotto collaboratore nell’approntare le modifiche e le integrazioni al testo
manoscritto di Bonsignori in vista della sua editio princeps, non si deve affatto escludere che
questo anonimo curatore sia stato il veicolo della trasmissione di determinate versioni dei
miti ovidiani, tra cui per l'appunto quella relativa a Prometeo. Inoltre non bisogna
dimenticare che lo stesso Benedetto Bordon, precedentemente indicato come un probabile
autore dei disegni delle xilografie, coltivava profondi interessi letterari, come confermano i
libri di carattere filosofico e astrologico da lui posseduti e citati nel testamento del 1529%,
per cui non si pud nemmeno escludere che egli conoscesse una fonte mitologica in cui era

tramandato I'episodio in questione.

% prometheus hominem limo plasmasse refertur/Nam primum dixit est homo factus humo/De rota solis
animam traxisse putatur/De celis ortam philosopharus eam. Le Allegorie di Giovanni del Virgilio sono state
pubblicate in GHISALBERTI 1933.

%7 Cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 38 n. 5, 51.

% sul commento di Regio alle Metamorfosi si veda il capitolo 8, paragrafo 8.1.

% Recita il testamento: Item dimitto lulio filio nostro peramabili omnes libros meos, videlicet astronomie et
philosophie. Per il testo del documento cfr. BILLANOVICH 1968, pp. 250-251.
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Dal punto di vista figurativo non si conservano molte testimonianze che illustrano il furto del
fuoco e I'animazione dell’'uomo, tuttavia, tralasciando le attestazioni classiche nelle quali tali
episodi, quando presenti, sono rappresentati in forme molto diverse'®, vanno ricordate due
miniature trecentesche dell’Ovide moralisé e due pannelli di cassone dipinti da Piero di
Cosimo. Nelle miniature, dipinte rispettivamente nel ms. 742 della Bibliothéque Municipal di
Lione (c. 4r) e nel ms. Fr. 871 della Bibliothéque National di Parigi (c. 1r)*", & raffigurato
solamente il momento in cui Prometeo avvicina la fiaccola infuocata all’'uomo da lui creato
per animarlo (fig. 3.42, fig. 3.43), ma lo schema iconografico con cui tale momento e
tradotto in immagine si avvicina molto a quello presente nell’illustrazione xilografica,
aprendo qualche interrogativo sulla trasmissione e circolazione di modelli: tutte e tre le
immagini, infatti, mostrano il Titano stante, con addosso una lunga veste, mentre protende
la fiamma verso I'individuo inanimato, raffigurato nudo e disteso obliquamente sul terreno.
Non potendo considerare le due miniature le fonti iconografiche dirette per la xilografia, in
quanto lontane geograficamente e cronologicamente dall’area e dal periodo in cui fu
realizzata l'incisione, dobbiamo pero chiederci se sia esistito qualche modello intermedio, al
momento non noto, che abbia trasmesso, assieme al testo, tale iconografia.

Nei dipinti di Piero di Cosimo, conservati uno a Monaco (Alte Pinakothek) e l'altro a
Strasburgo (Musée des Beaux Arts), nonostante essi siano piu tardi della stampa di almeno
una dozzina d’annim, i due momenti della vicenda di Prometeo qui considerati, relativi al
furto del fuoco agli dei e all’lanimazione dell’'uomo, sono rappresentati separatamente, il
primo in una tavola e il secondo nell’altra. Anche se la datazione cinquecentesca dei dipinti
non consente di considerarli un precedente iconografico della xilografia dell’Ovidio
metamorphoseos vulgare (casomai & da ritenere il contrario), un confronto tra le tavole e
I'illustrazione & ugualmente interessante poiché permette di comprendere al meglio la
raffigurazione di Prometeo in quest’ultima e di confermare ulteriormente I'identificazione
proposta per le figure avvolte dalle nuvole raffigurate nella parte alta dell'immagine

xilografica. Il pannello di Monaco (fig. 3.44) mostra sulla destra il Titano nell’atto di indicare

100 . . .. . . . .
Nelle testimonianze artistiche classiche, a partire dal | secolo d.C., 'animazione del’'uomo creato da

Prometeo ¢é affidata perlopil a Minerva, rappresentata vicino al Titano mentre infonde il soffio vitale all'uomo
sotto forma di farfalla, simbolo dell’anima. Cfr. TASSINARI 1992, p. 79; SEBASTIANI 2012, p. 178. Il furto del fuoco
non e attestato nel repertorio antico, anche se una probabile allusione a questo episodio € stata vista nella
raffigurazione della fucina di Vulcano sul fianco sinistro di un sarcofago con il mito di Prometeo del Ill secolo
d.C. conservato ai Musei Capitolini. Sul sarcofago cfr. RAGGIO 1958, pp. 47-48; TURCAN 1999, p. 140.

Y Entrambi i codici sono datati alla fine del Trecento (ultimo decennio). Cfr. JUNG 1996, pp. 96-97. Sulle
miniature cfr. RAGGIO 1958, p. 49; CLIER-COLOMBANI 2001, pp. 68-73

2| due dipinti sono generalmente datati tra il 1510 e il 1515 in base ad osservazioni di tipo formale. Cfr.
FORLANI TEMPESTI, CAPRETTI 1996, pp. 138-139, nn. 46a-46b.
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la propria creazione (I'uomo modellato dalla terra posto come una statua al centro) a
Minerva la quale, coerentemente con la Genealogia deorum gentilium di Boccaccio (da molti

studiosi ritenuta una delle principali fonti del dipinto)*®®

, riconosce |'alto valore dell’opera e
decide di condurre il Titano in cielo per sottrarre ad Apollo il fuoco necessario per infondere
in essa la vita. Le figure raffigurate in alto, al di sopra del paesaggio campestre nel quale &
ambientata la scena, alludono proprio a questo momento e presentano alcune analogie con
la xilografia, come la torcia tenuta in mano da Prometeo e la posizione dei volti accostati'®.
Nel pannello di Strasburgo invece (fig. 3.45), ugualmente ispirato alla Genealogia di
Boccaccio, sono raffigurati i momenti successivi della vicenda tra cui il furto del fuoco dalle
ruote del carro del Sole, visibile in lontananza al centro dell'immagine, e I'animazione
dell’'uomo da parte di Prometeo, rappresentato mentre protende la torcia infuocata verso la
statua d’argilla da lui precedentemente creata'®, ma gli schemi iconografici con cui questi
episodi sono rappresentati non consentono un raffronto con l'illustrazione ovidiana.

Il secondo caso in cui appaiono delle differenze tra testo e immagini & rappresentato
dall’illustrazione con la vicenda di Orfeo ed Euridice alla c. LXXXIIlv (fig. 3.4). In questo caso la
vignetta illustra solamente la prima parte della storia dei due innamorati, raffigurando le
nozze (all'interno di una loggia nella parte sinistra), la morte di Euridice (in primo piano a
destra) e il tentativo operato da Orfeo per raggiungere l'oltretomba (sullo sfondo),
tralasciando completamente di rappresentare la parte pilt drammatica della vicenda in cui
Orfeo, dopo aver commosso le divinita infernali con il suo canto, ottiene il permesso di
riportare I'anima dell’amata nel mondo dei vivi a patto di non voltarsi a guardarla prima di
uscire dall’Ade. A parte il matrimonio tra Orfeo ed Euridice, coerente con il volgarizzamento
nella raffigurazione dei numerosi invitati alle nozze con le fiaccole accese all'interno della
loggia e del dio Imeneo sulla scalinata recante una fiaccola spenta (presagio di malasorte)'®,
gli altri due episodi presenti nell’illustrazione non concordano pienamente con il testo di
Bonsignori. Iniziamo dalla morte di Euridice. Nel volgarizzamento tale episodio non e

riportato secondo la versione ovidiana, per la quale la fanciulla viene morsa da un serpente

1% per una lettura iconografica del pannello, oltre al celebre studio del Panofsky (cfr. PANOFskY 2009, pp. 61-64),
si rimanda a CIErI VIA 2002, pp. 97-105.

1% Cfr. RAGGIO 1958, pp. 56-57.

Cfr. CIErI VIA 2002, pp. 105-109.

BONSIGNORI 1497, c. LXXXIllIr: “[Imeneo] andaron alle noce di Orpheo e de Euridice, che alhora se
celebrarvano. Ma non ando cussi felicemente come andaron a quelle de Iphis percio che la fiacola over fasela
de Imineo non poté produr fiamma perché se spinse e facea fumo. Nio dovemo notare che a quel tempo
quando li convitati andavano ale noce portavano in man fiacole acese over altre fiamele o ver lume. Onde la
fiacola de Imineo facea solo fumo”.
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mentre stava raccogliendo dei fiori in compagnia delle Naiadi'®’, ma secondo la versione di

Virgilio, in cui Euridice, fuggendo dal pastore Aristeo che si era perdutamente innamorato di
lei, si imbatte all'improwviso in un serpente dal quale viene morsa'®. Osservando la
raffigurazione corrispondente nella xilografia, e paragonandola al testo di Bonsignori da un
lato e alle Metamorfosi latine dall’altro, si puo facilmente osservare come essa si avvicini
maggiormente alla versione narrata da Ovidio: la sposa di Orfeo e infatti rappresentata
assieme ad altre figure femminili — le Naiadi — e non € presente nei dintorni nessun’altra
figura che potrebbe alludere al pretendente Aristeo. Partendo dal presupposto che nella
maggior parte delle fonti letterarie post classiche I'episodio della morte di Euridice e
riportato secondo la versione virgiliana, come dimostrano, tra le altre, le fabulae di
Fulgenzio, i mitografi vaticani, I'Ovide moralisé e la Genealogia deorum gentilium di
Boccaccio, e che nelle principali attestazioni figurative del Medioevo e del primo
Rinascimento tale episodio, assente nell’arte classica, vede la raffigurazione di Euridice
inseguita da Aristeo'® — si vedano, ad esempio, alcune miniature dell’Ovide moralisé o il
pannello di cassone tardo quattrocentesco attribuito a Jacopo del Sellaio (fig. 3.46, fig. 3.47)
— sembra logico in questo caso considerare le Metamorfosi come la fonte letteraria da cui
I'episodio illustrato prende spunto. Tra le rare testimonianze in cui e raffigurata la versione
ovidiana della morte della fanciulla, va pero ricordata l'illustrazione presente alla c. 90v del
ms. Lat. Z 449 della Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia, contenente le Metamorfosi

latine, e miniata da Stefano degli Azzi alla fine del Trecento™®

, anche se un rapido confronto
tra essa e la xilografia esclude qualsiasi tipo di relazione tre le immagini (fig. 3.48).

Passiamo ora a considerare il tentativo operato da Orfeo per raggiungere I'aldila raffigurato
sullo sfondo dell'immagine xilografica. Nemmeno esso trova riscontro con il testo. Nel
volgarizzamento infatti, coerentemente con le Metamorfosi latine, viene detto solamente
che il cantore, dopo aver perso Euridice, si reco al monte Tenaro dove si trovava «lah via de

I'inferno» e «li andd e discese in I'inferno»™. Nellimmagine perd si vede chiaramente

Orfeo, raffigurato di spalle, mentre suona uno strumento ad arco sulla riva di un fiume, verso

97 Ov. Met., X, wv. 8-10: “La fresca sposa, mentre vagava per i prati, accompagnata da un gruppo di Naiadi, fu

morsa a un tallone da una serpe e cadde morta”.

1%8 BONSIGNORI 1497, c. LXXXIllIr:"Essendo celebrate le noce, uno giorno Euridice se andava solazando per uno
prato e uno el quale era inamorato in liei, chiamato Aristeo, come la vide ando a liei. Euridice vedendo
comincio a fugire e fugendo si scontro in uno serpe che la mordete e subito Euridice mori”.

1% sul mito di Orfeo ed Euridice tra fonti letterarie e testimonianze figurative nel Medioevo e nel primo
Rinascimento cfr. NicoLAl 2012, pp. 269-274.

"9 sul codice cfr. FLORES D’ARCAIS 2012.

11 BONSIGNORI 1497, c. LXXXIllIr. Ov. Met. X, v. 13: “0s0 discendere fino allo Stige attraverso la porta Tenaria”.
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la quale si sta avvicinando un traghettatore a bordo di un’imbarcazione (molto simile a una
gondola) che potrebbe essere interpretato come Caronte. Niente di tutto cio viene espresso
dal testo, cosi come nessun riferimento al traghettatore & offerto dal commento
allegorico™. Un fugace accenno al nocchiero si trova solamente in un verso delle
Metamorfosi latine'*® e in un verso delle Georgiche di Virgilio'**, i quali si riferiscono pero ad
un punto successivo della vicenda, ovvero al momento in cui Orfeo, dopo aver perso
definitivamente Euridice, prova nuovamente, e invano, a raggiungere l'oltretomba. In
nessun’altra fonte letteraria classica e medievale viene espressamente menzionato Caronte,
cosi come in nessuna testimonianza figurativa dell’episodio a noi nota esso viene
rappresentato. Nell’arte infatti, come nella letteratura, il momento maggiormente attestato
del viaggio di Orfeo agli inferi & la supplica rivolta dal cantore agli dei dell’aldila: si vedano ad
esempio le miniature che corredano molti esemplari dell’Ovide moralisé, in cui Orfeo,
sovente con in mano un violino, & rappresentato davanti ai demoni dell’'inferno mentre
chiede la restituzione dell’anima dell’amata Euridice (fig. 3.49).

Un curioso, e pil dettagliato, riferimento al traghettatore delle anime & presente nelle strofe
di un cantare tardo quattrocentesco intitolato Historia et Favola d’Orpheo, composto da un
autore anonimo e conosciuto in diverse edizioni*™. Nei versi di tale componimento, il quale
riprende dall’Orfeo di Poliziano un’intera serie di ottave, il tragitto percorso da Orfeo verso
gli inferi & notevolmente arricchito nella trama mediante I'inserimento di svariati dettagli e
personaggi tra i quali, per I'appunto, Caronte. Nel cantare si legge che: «[Orfeo] arrivo al porto
d’Acheronte,/dove Charon nella sua cimba stava [...]; /E tanto dolcemente lo pregone/con
dolce suono e con canto sliave,/Che quel Charon si si humilione/ e volentier lo misse in nella
nave/dall’altra banda subito el passbne»m. Osservando l'illustrazione ovidiana alla luce di
questi versi, stupisce la forte vicinanza testo-immagine, che porterebbe a ritenere il cantare
la fonte principale della xilografia. Certo, trattandosi di «letteratura di consumo da quattro
soldi», recitata nelle piazze e nei mercati e venduta agli ascoltatori sotto forma di libretti a
stampa da poche pagine, spesso neanche rilegate'"’, i cantari ebbero senz’altro una certa
rilevanza nella trasmissione della materia mitologica presso il pubblico meno colto, tuttavia

bisogna essere prudenti e non cadere in facili interpretazioni. Malgrado l'innegabile

12 Cfr. BONSIGNORI 1497, c. LXXXIIIIv.

Cfr. Ov. Met., X, v. 72

" Virgilio, Georgiche, IV, v. 502

5 sul cantare cfr. UGOLINI 1933, pp. 139-140; GUTHMULLER 2008, pp. 14, 247-249.
Historia de Orpheo c. 335v.

Cfr. GUTHMULLER 1997, pp.187-188.
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vicinanza tra il testo e I'immagine nel caso di Caronte, non bisogna dimenticare che il pil
antico esemplare a stampa che si e conservato della Historia de Orpheo (verosimilmente
I'editio princeps), conservato alla Biblioteca Casatanese di Roma (Vol. Inc. 1612 = 1653), e
stato variamente datato tra il 1495 e i primi anni del Cinquecento™, pertanto non si pud
escludere che esso sia stato composto e stampato dopo I'Ovidio Metamorphoseos vulgare
del 1497. Secondo Bodo Guthmiiller, inoltre, tra le fonti letterarie utilizzate dall’anonimo
autore del cantare, oltre al Poliziano, va riconosciuto senza dubbio anche I'Ovidio
Metamorphoseos vulgare di Bonsignori, ma non risulta ancora chiaro se l'autore del
componimento si sia servito di un manoscritto recante il volgarizzamento oppure di una sua

119 Alla luce di queste considerazioni, il legame riscontrato tra il testo e

edizione a stampa
I'immagine potrebbe essere spiegato in due modi: da un lato, se si accettasse di datare il
cantare prima dell’edizione di Giunta, si potrebbe considerare la raffigurazione di Orfeo e
Caronte come un effettivo riflesso dei versi del cantare, dall’altro, qualora si ritenesse la
Historia de Orpheo successiva alla stampa, si potrebbe pensare che I'anonimo autore del
componimento abbia tratto ispirazione, oltre che dal testo di Bonsignori, anche
dall'immagine xilografica, incorporando nei versi del suo scritto il dettaglio del traghettatore
infernale.

L'illustrazione con Orfeo ed Euridice rappresenta percio un caso curioso e al momento non
del tutto risolvibile. L'impossibilita di trovare una fonte letteraria o figurativa che, da sola,
renda conto di tutti i dettagli incongruenti al testo di Bonsignori riscontrati nell'immagine,

(morte di Euridice e Caronte) sollecita non pochi interrogativi sui modelli noti agli illustratori

e sulla circolazione e conoscenza dei miti antichi alla fine del XV secolo.

8 |STC i000103200. Il volume, privo di note di stampa, & datato al 1495 da Bodo Guthmiiller (GUTHMULLER 2008,

p. 14 n. 8) mentre Paolo Veneziani lo data dopo il 1500 e lo riconduce alla tipografia di Johann Besicken a Roma
(VENEZIANI 2005, p. 95 n. 9).
"9 GUTHMULLER 2008, p. 14 n. 8
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CAPITOLO 4.
UNO SGUARDO ALLA BIBLE DES POETES E ALLA TRADIZIONE
MANOSCRITTA

4.1. Differenze tra Bible des poétes e I'Ovidio Metamorphoseos vulgare

Nel 1959 Lamberto Donati ipotizzd I'esistenza di alcune perdute edizioni illustrate delle
Metamorfosi latine e volgari stampate prima del 1497, le quali avrebbero fornito i modelli
iconografici di riferimento per le illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare®. La tesi
dello studioso, ormai ritenuta superata dalla critica, si fondava su alcuni presupposti che nel
tempo si sono rivelati poco convincenti: secondo Donati, le caratteristiche di alcune
immagini giuntine, come la presenza di iscrizioni sia in volgare che in latino e gli stilemi
arcaizzanti che a suo dire caratterizzavano certe figure, avrebbero rivelato I'esistenza di
edizioni precedenti — in tutto sette — stampate a Venezia e Firenze delle quali le immagini di
Giunta rappresenterebbero il sedimento iconografico®.

In realta le uniche edizioni illustrate del poema ovidiano che effettivamente precedettero la
pubblicazione di Giunta furono quelle stampate a Bruges e a Parigi rispettivamente nel 1484
e nel 1493 dai tipografi Colard Mansion (la prima)® e Antoine Vérard (la seconda)”’. Queste
edizioni — I'una la ristampa dell’altra — come quella veneziana, non illustrano le Metamorfosi
latine ma una loro versione in francese conosciuta come Bible des Poétes’, risultante da una
compilazione originale elaborata, si ritiene, dallo stesso Colard Mansion e tratta dall’Ovide
moralisé in prosa e dall’Ovidius moralizatus di Pierre Bersuire (il cui prologo, probabilmente,
era conosciuto all’'editore fiammingo attraverso una traduzione francese come quella
riportata nel cosiddetto Commentario di Copenaghen)®. Lapparato illustrativo di tali

edizioni, cristallizzato dall’editio princeps di Bruges e riproposto in forme simili in tutte le

" DONATI 1959.

> DONATI 1959. Cfr. in particolare pp. 123-124 con il riepilogo delle sue osservazioni. Tra gli studi in cui si
considera poco attendibile la tesi espressa da Donati ricordiamo LORD 1968, p. 68, HUBER-REBENICH 1992, p. 130
n. 26; GUTHMULLER 2008, p. 303.

® ISTC i000184000

*ISTC 1000184200

>l titolo Biblie des poetes si trova a partire dall’edizione parigina del 1493 di Antoine Verard. L'editio princeps
di Bruges non reca titolo. Cfr. MOISAN, VERVACKE 2003, p. 217 n. 2.

® per un’analisi approfondita delle caratteristiche testuali dell’edizione e dei rapporti con I'Ovide moralisé in
prosa e con I'Ovidius moralizarus si rimanda a MOISAN, VERVACKE 2003. Cfr. anche GUTHMULLER 2005, p. 35. sulla
figura di Colard Mansion e sul suo ruolo nell’elaborazione della Bible des Poétes si rimanda a CHIMENE BATEMAN
2015, pp. 143-154.
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successive ristampe7, presenta notevoli divergenze rispetto a quello veneziano tanto nei
temi raffigurati, quanto nello stile delle immagini, rendendo manifesta una totale
discontinuita illustrativa gida da una rapida osservazione preliminare®. Nell’edizione di
Mansion ad esempio, cosi come in quella di Verard, si trovano innanzitutto diciassette
xilografie relative alle divinita olimpiche descritte nella parte introduttiva del testo — ripresa
dallintroduzione mitografica dell’Ovidius moralizatus’ — che non trovano alcuna
corrispondenza nelle illustrazioni di Giunta (figg. 4.1, 4.2, 4.3, 4.4), cosi come la
raffigurazione allegorica relativa alla parabola della quercia tagliata, posta in apertura del
secondo prologo dell’opera di Mansion, non ha eguali nell’edizione veneziana'® (fig. 14.5).
Anche le restanti quindici illustrazioni della Bible des Poétes, relative ai miti delle
Metamorfosi, trovano ben pochi riscontri con le loro controparti italiane™. In primo luogo i
soggetti rappresentati non sono sempre uguali, come dimostrano le illustrazioni con le
vicende di Cadmo, Piramo e Tisbe (fig. 14.6), Aracne, Giasone e il ratto di Elena, presenti
nelle edizioni di Bruges e Parigi ma non in quella veneziana; in secondo luogo anche nei casi
in cui & rappresentato lo stesso episodio le scelte compositive e iconografiche adottate dagli
artefici non potrebbero essere piu diverse. Si confrontino, a titolo di esempio, le illustrazioni
relative alla contesa della armi di Achille (fig. 4.7, fig. 4.8): nelle edizioni di Mansion e di

Verard I'episodio € ambientato all'interno di una stanza caratterizzata da un pavimento

"E da segnalare che i legni utilizzati da Colard Mansion per la sua edizione del 1484 non furono piu utilizzati
nelle successive ristampe. Nell’edizione di Antoine Verard ad esempio, essi vengono sostituiti da copie di piu
alta qualita che, pur riproponendo gli stessi soggetti delle illustrazioni precedenti, si caratterizzano per una cura
maggiore dei dettagli e per una qualita stilistica e d’intaglio piu raffinata. Le matrici di Verard furono
successivamente utilizzate dallo stesso tipografo nella ristampa del 1498 e infine sostituite da copie di piu
piccole dimensioni nell’edizione del 1507. Cfr. HENKEL 1930, pp. 61-65; HUBER-REBENICH, LUTKEMEYER, WALTER 2014,
pp. 17-31. Si segnala inoltre I'esistenza di una bellissima edizione xilominiata della Bible des poétes (A. VERARD,
1493) conservata alla Bibliotheque Nationale de France (VELINS 559).

® Per un confronto tra le illustrazioni fiamminghe e quelle veneziane cfr. HENKEL 1930, pp. 65-68; GUTHMULLER
2008, pp. 195-196.

% Le divinita illustrate nella Bible des Poétes sono (in ordine di apparizione): Saturno, Giove, Marte, Apollo,
Cupido, Mercurio, Diana, Minerva, Giunone, Cibele, Nettuno, Pan, Bacco, Plutone, Vulcano, Ercole, Esculapio.

Y La cosiddetta parabola della quercia tagliata costituisce un episodio narrato e illustrato solamente
nell’edizione di Colard Mansion del 1484 (nelle ristampe di Antoine Vérard € stato omesso). Esso si riferisce a
un aneddoto la cui esatta fonte letteraria non & stata ancora riconosciuta. Il narratore narra in prima persona di
come vide una gigantesca quercia recentemente abbattuta nel terreno di un’abbazia di Anversa e di come
numerose persone provenienti da diversi strati sociali pretendevano di ottenere una parte diversa della pianta:
il maniscalco voleva una parte del tronco per la sua officina, lo scultore voleva un ceppo per scolpire un
crocifisso, una povera donna voleva dei trucioli per accendere il fuoco e cosi via, finché, da ultimo, il narratore
stesso pretendeva di ottenere i frutti dell’albero dai quali avrebbe ricavato I'inchiostro necessario per scrivere
I'opera. Un’analisi dell'aneddoto e del suo rapporto con I'immagine xilografica si trova in CHIMENE BATEMAN
2015, pp. 149-151.

" Le illustrazioni narrative rappresentano i seguenti soggetti: Deucalione e Pirra/Caduta dei giganti; Fetonte;
Cadmo; Piramo e Tisbe; ratto di Proserpina; Aracne; Giasone; Scilla e Minosse; Ercole e Acheloo; Orfeo ed
Euridice; morte di Orfeo; ratto di Elena; contesa delle armi di Achille; Glauco e Circe; Numa.
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piastrellato e da alti stalli su cui siedono i duci argivi, interpellati per stabilire se le mitiche
armi di Achille, poste ai loro piedi, vadano assegnate ad Ulisse o ad Aiace, raffigurati con
lunghe vesti davanti ai giudici. Nell’edizione di Giunta, diversamente, il momento della
contesa, posto nella parte sinistra della vignetta, € ambientato all’aperto e prevede la
raffigurazione di Aiace, stante, nell’atto di rivolgersi ai capi argivi seduti a cerchio intorno a
lui, mentre nella parte destra della vignetta sono raffigurati i momenti successivi
dell’episodio: il suicidio di Aiace, la partenza di Ulisse per Lemno e infine, sullo sfondo, Troia
in fiamme affiancata all'immagine delle donne di Lemno che aggrediscono un uomo. Nelle
illustrazioni di Colard Mansion e Antoine Verard, inoltre, i personaggi del mito vengono
spogliati dei loro consueti attributi per essere rappresentati come dame, principi e nobili
cavalieri in costumi franco-fiamminghi, mentre le architetture raffigurate negli sfondi, o nelle
poche ambientazioni d’interno, mostrano chiari riferimenti al linguaggio gotico che ancora
alla fine del Quattrocento informava la cultura artistica d’oltralpe. Si vedano i personaggi che
compaiono nell'immagine con il ratto di Elena (fig. 4.9, fig. 4.10): nulla di piu diverso dalle
figure che animano le vignette di Giunta le quali, come & stato ribadito precedentemente, si
dimostrano in linea con gli indirizzi protoclassici dell’arte veneziana di fine secolo, mostrando
sovente corpi nudi dalle proporzioni equilibrate, di fronte ai quali, disse Max Ditmar Henkel,
ci si sente “pil vicini all’antichita classica e all'ideale dell’essere umano bello e

12 . .. . .. . . .
"=, Gli studiosi non si sono ancora espressi circa l'identificazione

armonicamente composto
degli artigiani — disegnatori e intagliatori — che realizzarono le serie xilografiche della Bible
des Poétes, tuttavia, in relazione ad alcuni confronti che verranno a breve proposti, non si
puo escludere che essi, almeno per quanto riguarda I'edizione di Mansion, provenissero dal

mondo della miniatura.

4.2. | manoscritti fiamminghi dell’Ovide moralisé e delle Metamorfosi in relazione alla

Bible des Poétes

In un altro punto importante le illustrazioni fiamminghe si discostano da quelle veneziane.
Come ormai noto, le xilografie di Colard Mansion (e di conseguenza quelle di Antoine Verard
da esse derivate) si inseriscono in una secolare tradizione illustrativa dell’Ovide moralisé, e

presentano interessanti punti di contatto con alcuni manoscritti ovidiani miniati a Bruges

12 «Wir fiihlen uns beim Anblick dieser Holzschnitte der Antike naher und dem Ideal des schonen, harmonisch
gebildeten Menschen» (HENKEL 1930, p. 65).
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nella seconda meta del Quattrocento. Come € gia stato osservato a partire dallo studio di
Max Dittmar Henkel®, che per primo ha affrontato il problema dei rapporti tra stampe e
miniature, i legami piu forti si possono osservare con il MS Thott 399, conservato alla
Kongelige Bibliotek di Copenhagen e recante il testo dell’Ovide moralisé in versi preceduto
da una traduzione in francese dell’introduzione mitografica dell’Ovidius moralizatus Pierre
Bersuire®. Datato attorno al 1480, tale codice presenta un ricco apparato illustrativo
composto da diciassette immagini relative alle divinita pagane e trentadue vignette legate ai
miti delle Metamorfosi. Lo studioso tedesco, confrontando il manoscritto con I'edizione di
Colard Mansion, notava in particolare delle corrispondenze iconografiche tra le raffigurazioni
degli dei, molto evidenti, a suo dire, soprattutto in alcuni casi: se si confrontano, infatti, le
immagini di Apollo, Diana, Minerva, Giunone, Cibele, Nettuno e Bacco si possono notare
numerose somiglianze non solo nella definizione delle figure, rappresentate con analoghi
attributi, ma anche nell’adozione di soluzioni formali molto simili, come dimostrano, tra i
numerosi esempi, i leoni del carro di Cibele, uno dei quali viene tagliato dal bordo
delllimmagine (fig. 4.11, fig. 4.12), o il cavallo nella raffigurazione di Nettuno, che fuoriesce
per meta dalla parte destra della vignetta (fig. 4.13, fig. 4,14). Analogamente, anche nelle
illustrazioni relative alle favole di Ovidio si possono trovare precise corrispondenze,
nonostante il diverso parere espresso da Henkel nel suo contributo®. Si osservino ad
esempio le immagini raffiguranti il mito di Fetonte: entrambe sono dominate dalla presenza
di Apollo in trono nella parte centrale del riquadro, mentre la figura di Fetonte,
rappresentata a sinistra, si avvicina al padre con una certa reverenza (fig. 4.15, fig. 4.16).
Ancora, forti analogie possono essere notate paragonando le illustrazioni relative al mito di
Giasone, in cui I'eroe, raffigurato in armatura nella parte sinistra, affronta i tori dal fiato
infuocato che emergono dal bordo destro dell'immagine (fig. 4.17, fig. 4.18), e quelle che
rappresentano l'incontro tra Glauco e Circe, dove il giovane si avvicina alla maga
protendendosi da una piccola imbarcazione (fig. 4.19, fig. 4.20). In altri casi le
corrispondenze tra miniature e xilografie rasentano |'uguaglianza: confrontando la miniatura
relativa alla storia di Aracne alla c. 173v con la corrispondente xilografia nell’edizione a
stampa (fig. 4.21, fig. 4.22), & possibile notare la medesima impostazione prospettica della
stanza in cui € ambientato I'episodio e la medesima collocazione dei personaggi al suo

interno. Oltre all’abbigliamento e alla gestualita delle figure, che risultano molto simili, si

"3 HENKEL 1930, p. 62.
¥ syl testo del manoscritto cfr. VAN'T SANT 1929, e KOBLE 2002.
B Lo studioso non prende in considerazione le illustrazioni narrative dei miti ovidiani. Cfr. HENKEL 1930, p. 62.
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puo osservare la presenza degli stessi dettagli, come il telaio rovesciato in primo piano sulla
sinistra, o il ragno in cui si & trasformata Aracne parzialmente coperto dalla veste sul
pavimento. Un’altra curiosa corrispondenza tra miniature e xilografie riguarda un particolare
iconografico presente nelle vignette con la vicenda di Cadmo, nelle quali I'eroe tebano &
raffigurato in primo piano mentre decapita il serpente figlio di Marte con un colpo di spada
(fig. 4.23, fig. 4.24). Tale particolare, alla luce di un attento confronto testo-immagine, non
trova giustificazione né nell’Ovide moralisé in versi (testo del manoscritto), né nella Bible des
poétes (testo dell'incunabolo). In entrambi i testi infatti l'uccisione del drago riprende in
modo fedele la narrazione offerta da Ovidio nelle Metamorfosi latine, secondo cui Cadmo,
premendo la sua lancia nella gola del mostro, trafigge la creatura inchiodandola al tronco di
una quercia’®. La decapitazione del serpente quindi, presente in entrambe le vignette,
potrebbe essere motivata da una errata interpretazione del testo da parte delle maestranze
incaricate di eseguire le immagini — oppure da un’interpretazione in chiave “cavalleresca”
del personaggio — ma il fatto che tale particolare compaia sia nella miniatura che nella
xilografia, induce a ritenere che le immagini in questione siano legate I'una all’altra da un
rapporto di derivazione/filiazione.

Alla luce di queste brevi considerazioni, se venisse confermata per I'esecuzione del codice
una datazione precedente all’emissione della Bible des Poétes, sarebbe spontaneo ipotizzare
un passaggio di disegni e modelli tra botteghe o supporre la partecipazione delle stesse
maestranze nella realizzazione delle miniature e delle xilografie. Questo giustificherebbe le
analogie riscontrate tra le immagini e la presenza dello stesso particolare iconografico nelle
raffigurazioni di Cadmo. Ad oggi pero, oltre all’assenza di studi paleografici e codicologici che
potrebbero fornire una datazione piu precisa del manoscritto, non risulta ancora del tutto
chiara l'identita del maestro responsabile dell’apparato decorativo: nonostante alcuni
studiosi abbiano di recente avanzato il nome del Maestro de Rambures®’, il diverso livello
qualitativo delle miniature sembra suggerire, a nostro awviso, la presenza di almeno tre

mani'®. Un’altra ipotesi che potrebbe spiegare i rapporti tra manoscritto ed edizione a

5 ov. Met., lll, vv. 90-92: «Intanto pero I’Agenoride incalzava da vicino, premendo il ferro infilato nella gola,
finché una quercia si oppose alla ritirata della belva e il giavellotto trafisse il collo del serpente insieme
all’albero, inchiodandovelo».

' si veda GIL 2011, in particolare p. 408 n. 116 in cui il codice di Copenhagen viene ascritto, assieme ad altri
manoscritti, alla tarda attivita del maestro, caratterizzata da modi sbrigativi e poco accurati.

¥ la prima, caratterizzata da un segno pittorico vibrante e acquerellato, & responsabile della raffigurazione
della maggior parte degli dei nella parte introduttiva, ma anche delle miniature di grandi dimensioni relative
alla caduta dei giganti (c. 51r) e alla storia di Cadmo (c. 84r), nonché dell'immagine che illustra I'incoronazione
di Numa (c. 424r) posta alla fine del codice. La seconda mano (Maestro de Rambures?), di qualita piuttosto
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stampa prevede di considerare I'esistenza di una fonte illustrativa perduta che per prima
abbia cristallizzato certe iconografie — come anche il particolare estraneo al testo presente
nell'immagine di Cadmo — e che le abbia poi trasmesse alle illustrazioni successive.

Altri manoscritti illustrati che presentano analogie pil o meno stringenti con I'edizione di
Colard Mansion sono il MS fr. 137 della Bibliothéque Nationale di Parigi e il MS 324 di
Holkham Hall, realizzati, sempre a Bruges, rispettivamente per il celebre bibliofilo Louis de
Gruuthuse® e per il nobile ecclesiastico Raphael de Mercatellis?®. Il primo codice, oggetto di
un recente saggio di Stefania Cerrito, contiene |"Ovide moralisé in prosa ed & stato miniato
dal Maestro di Margherita di York alla fine dell’ottavo decennio del Quattrocento, risultando
percid precedente all’editio princeps della Bible des poétes di qualche anno®. Nonostante la
ricchezza del suo apparato illustrativo — esso & decorato da quindici miniature di grandi
dimensioni, poste ad apertura di ciascuno dei quindici libri del poema, da trentuno piccoli
riguadri miniati, che si inseriscono a intervalli irregolari nel testo, e da sessantatre iniziali
figurate a dipinte a grisaille — ben poche raffigurazioni si avvicinano in modo esplicito alle
xilografie. Secondo Henkel, infatti, solamente un’illustrazione, quella raffigurante Giasone
mentre affronta i tori fatati per conquistare il vello d’oro (c. 86v), presenta dei legami
iconografici con I'edizione di Colard Mansion?*(fig. 4.25), ma, a ben guardare, anche la scena
della supplica rivolta da Fetonte al padre — dipinta nella parte superiore della miniatura alla
c. 13r — ostenta qualche analogia con le xilografie (fig. 4.26). In entrambi i casi pero — e
importante ribadirlo — le affinita con le incisioni riguardano solamente alcuni dettagli. Nel
caso di Giasone, lo schema compositivo della miniatura risulta in effetti piuttosto simile a
quello adottato nella corrispondente incisione, cosi come la posizione assunta dai tori e la
presenza del drago in alto a destra, tuttavia nella miniatura i corpi degli animali sono
rappresentati per intero e sullo sfondo sono dipinte ulteriori scene tratte dalla vicenda di
Giasone — tra cui l'uccisione del drago, la semina dei denti della creatura e la conseguente
battaglia tra gli uomini nati dalla terra — che ambiscono a completare visivamente il racconto

ovidiano. Nel caso di Fetonte invece, se da un lato si pudo notare come in entrambe le

bassa, € attiva nelle miniature dei miti delle Metamorfosi, dipinti con tratti veloci e poco accurati, nelle quali i
dettagli delle figure e del paesaggio sono sommariamente definiti. Una terza mano, forse, puo essere
riconosciuta nelle illustrazioni alle cc. 25r (Ercole), 49r (Vulcano), 50r (Esculapio), 86r (costruzione di Tebe),
138v (Perseo e le gorgoni), 253v (morte di Ercole), 390r (Sibilla), in relazione alla presenza di un ductus nitido e
disegnativo diverso da quello delle altre illustrazioni, caratterizzato da campiture cromatiche dense e
dall’utilizzo di sottili ma evidenti pennellate che scandiscono il chiaroscuro e la volumetria delle figure.

" Cfr. CERRITO 2013.

2% Cfr. ARNOUD 1993.

2! CERRITO 2013, p. 44. Cfr. anche SCHANDEL 2011. sul maestro di Margherita di York cfr. MCKENDRICK 2003.

22 HENKEL 1930, p. 62.
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immagini la scena della supplica avvenga all'interno di una piccola edicola sorretta da
colonne, e come la figura di Apollo, rappresentata frontalmente, sia caratterizzata da una
lunga e folta barba, dall’altro la rappresentazione del carro del sole sopra un ampio
paesaggio nella meta inferiore della miniatura si discosta molto dalla xilografia (fig. 4.27; fig.
4.28). Nella miniatura, inoltre, non compaiono le scene precedenti e successive alla richiesta
del carro, presenti invece nelle parti laterali dell’incisione. Tali confronti, dunque,
unitamente al fatto che nessun’altra immagine del codice presenta significative somiglianze
con le illustrazioni di Colard Mansion, lasciano aperto qualche dubbio circa il ruolo svolto dal
codice quale tramite di modelli e iconografie per le stampe.

Per quanto riguarda il manoscritto di Holkham Hall, recante le Metamorfosi latine e
caratterizzato da quindici raffinate miniature a piena pagina dipinte da un abilissimo maestro
fiammingo, le corrispondenze con le xilografie di Colard Mansion si mostrano piu evidenti e,
com’e stato correttamente notato dalla critica, riguardano in particolare tre illustrazioni.
L'immagine con Fetonte, alla c. 25v, risulta quasi identica a quella dell’incunabolo (fig. 4.29),
non solo nella disposizione delle scene nel riquadro ma anche negli attributi e nella
gestualita dei personaggi. La miniatura con la vicenda di Cadmo invece, dipinta alla c. 35v
(fig. 4.30), presenta delle analogie meno stringenti con la sua corrispondente incisione,
tuttavia i momenti del mito rappresentati nelle due immagini sono gli stessi, cosi come
simile risulta essere I'ordine di lettura degli episodi e la loro disposizione nello spazio della
vignetta — in entrambe le illustrazioni infatti, i fatti iniziali della vicenda, relativi alla preghiera
rivolta da Cadmo ad Apollo, all'inseguimento della giovenca e all’uccisione dei compagni
dell’eroe per mano del serpente figlio di Marte, sono raffigurati sullo sfondo, mentre il primo
piano e dominato dalla figura di Cadmo nell’atto di sollevare la sua spada dopo avere ucciso
il drago . La miniatura con la tragica storia di Piramo e Tisbe infine, alla c. 44v (fig. 4.31), oltre
a mostrare una strutturazione compositiva molto simile a quella della xilografia di Colard
Mansion (fig. 4.32), si avvicina alla stampa per l'impiego dello stesso schema nella
raffigurazione del suicidio dei due innamorati in primo piano, caratterizzato dalla figura di
Tisbe che, sorreggendo il corpo privo di vita dell’amato con il braccio destro, si trafigge con la
spada piegandosi in avanti. Anche il dettaglio della veste della fanciulla abbandonata a terra
nell’angolo inferiore sinistro della vignetta risulta molto affine alla xilografia, cosi come il
tronco del gelso dal quale sporgono dei rami carichi di more. Il manoscritto di Holkham Hall
non pud essere datato prima del 1493 poiché al suo interno e stato trascritto,

contestualmente al testo delle Metamorfosi, il commento umanistico al poema ovidiano di

83



Raffaele Regio, stampato per la prima volta a Venezia in quell’anno®. In questo caso
dunque, i rapporti iconografici tra manoscritto ed edizione a stampa potrebbero essere
motivati da una semplice derivazione del primo dalla seconda, tuttavia la differente scelta
dei soggetti raffigurati nella maggior parte delle miniature del codice ha portato alcuni
studiosi a interrogarsi sull’esistenza di un’altra probabile fonte (perduta) da cui gli esecutori
delle miniature possano aver tratto ispirazione per le vignette®®. Che il miniatore abbia
effettivamente seguito un modello precedente (almeno per alcune immagini), legato alla
tradizione iconografica delle illustrazioni di Colard Mansion, lo si pud comunque dimostrare,
oltre che dai confronti sopra proposti con le vignette di Fetonte e Plramo e Tisbe
(sostanzialmente identiche a quelle dell'incunabolo), osservando il dettaglio di Cadmo che
decapita il drago presente nella miniatura alla c. 35v precedentemente citata, in ragione del
fatto che tale particolare, come si e visto, risulta estraneo alla descrizione ovidiana
dell’episodio e quindi non appare giustificabile in relazione al solo testo latino delle
Metamorfosi. In questo caso, dunque, il miniatore sembra essersi servito del modello
iconografico offerto dall’edizione a stampa limitandosi a rielaborare lo schema compositivo
delle figure ma tralasciando di correggere I'incongruo particolare della decapitazione e della

spada.

4.3. | manoscritti italiani delle Metamorfosi e I'Ovidio Metamorohseos vulgare

Nulla di tutto cio caratterizza il ciclo di immagini pubblicato da Giunta a Venezia, per il quale
non sussistono manoscritti illustrati che presentino simili corrispondenze iconografiche con
le xilografie.

In Italia furono eseguiti i piu antichi codici miniati delle Metamorfosi — come dimostra il
celebre MS Neap. IV F 3 della Biblioteca Nazionale di Napoli, decorato da vivaci illustrazioni
ai margini ed eseguito a Bari tra la fine dell’ Xl secolo e I'inizio del successivo® — ma, come ha
messo in evidenza Giulia Orofino in alcuni preziosi contributi, non si costitui una ricca e
continuativa tradizione illustrativa del poema ovidiano nei secoli’®. Collazionando le
immagini che corredano i manoscritti delle Metamorfosi prodotti in Italia infatti, relativi non

solo al poema latino, ma anche alla versione moralizzata di Pierre Bersuire e al

% sul commento di Raffaele Regio si veda il cap. 8 di questa tesi.

** Questa ipotesi & stata proposta da ARNOUD 1993, in particolare cfr. p. 218.
% Cfr. OROFINO 1993 e OROFINO 1995.

2% OROFINO 1993, pp. 9-10; OROFINO 1993, pp. 192-193.
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volgarizzamento di Arrigo Simintendi da Prato, sembra evidente che gli illustratori abbiano di
volta in volta inventato le soluzioni compositive e iconografiche che ritenevano piu
opportune, rendendo impossibile stabilire la discendenza da uno o piu prototipi o
individuare uno stemma in base al quale raggruppare le varie redazioni?’.

Diversamente dalla situazione franco-fiamminga in cui, come si e visto, durante il XV secolo
furono realizzati splendidi manoscritti ovidiani miniati, in Italia i piu pregevoli esemplari
illustrati delle Metamorfosi, a livello di ricchezza iconografica e completezza narrativa,
appartengono ai secoli precedenti, come dimostrano, oltre al gia citato Neap. IV F 3, lo
splendido manoscritto dell’Ovidius moralizatus di Pierre Bersuire conservato a Gotha (cod.
membr. | 98)28, il codice panciatichiano 63 della biblioteca Nazionale Centrale di Firenze®, il
manoscritto lat. Z. 449 della Biblioteca Marciana di Venezia®® e il cod. della Biblioteca civica
di Bergamo®", datati tutti tra la meta e la seconda meta del Trecento. Nel XV secolo invece,
forse sulla spinta dell’incipiente cultura umanistica maggiormente interessata agli aspetti
filologici e letterari dei testi classici rispetto alle loro rappresentazioni figurate®, furono
prodotti manoscritti finemente decorati ma privi di corredi illustrativi legati ai miti ovidiani.
Ne costituiscono un esempio i manoscritti SC-MS 108 della Biblioteca Gambalunghiana di
Rimini, miniato dall’anonimo maestro dell’Ovidio di Rimini che da esso prende il nome33, eil
lat. 8016 della Bibliothéque Nationale di Parigi, miniato dal Maestro del Plinio di Londra*,
decorati entrambi alla fine del Quattrocento con eleganti iniziali “all’antica” arricchite dalla
presenza di putti, delfini, centauri o altri riempitivi classicheggianti che pero ben poco hanno
a che fare con il testo delle Metamorfosi, se non per lo spirito antiquario che evocano e per il
ritratto dell’autore che campeggia nel frontespizio del codice di Parigi e nel primo
capolettera del manoscritto riminese. E vero che alcuni manoscritti illustrati potrebbero
essere andati perduti nel corso del tempo, tuttavia sembra strano che neppure un
esemplare quattrocentesco si sia conservato. La tendenza ad arricchire manoscritti di testi

classici con iniziali figurate recanti personaggi o figure che non manifestano espliciti rapporti

7 OROFINO 1993, p. 10; OROFINO 1995, p. 194. Per un quadro generale sull’illustrazione delle Metamorfosi in
Italia cfr. anche RABEL 1998 e LORD 2011, in particolare pp. 257-261, 270-283.

% Cfr. LORD 1995.

%% Cfr. MATTIA 1996-1997. Il codice panciatichiano e oggetto di una monografia in corso di stampa curata da G.
Simeoni, la quale ha studiato il manoscritto anche nella sua tesi di laurea magistrale.

30 Cfr. FLORES D’ ARCAIS 2012.

3! Cfr. Lorp 1995. | codici di Gotha e Bergamo sono oggetto della tesi di dottorato di Cristina Venturini
(VENTURINI 2017) alla quale si rimanda.

2 per un approfondimento su questo tema si rimanda a GOLDSCHMIDT 1974, p. 36; GUTHMULLER 2008, p. 192.

33 Cfr. NicoLINI 1988.

3 ARMSTRONG 1981, p. 133 n. 47; RABEL 1998, p. 39;
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con il testo in cui si inseriscono, costituisce d’altronde un fenomeno piuttosto diffuso
nell’illustrazione manoscritta degli ultimi decenni del Quattrocento — specialmente a Venezia
— e in quanto tale potrebbe spiegare di per sé il mancato interesse nella realizzazione di
codici ovidiani ricchi di vignette narrative®. Cid nonostante, secondo la studiosa Carla Lord,
che ha affrontato alcuni aspetti relativi all’illustrazione delle Metamorfosi tra Medioevo e
Rinascimento nella sua dissertazione di dottorato, I'edizione di Giunta avrebbe tratto
ispirazione, per le vignette, da una fonte manoscritta miniata simile, anche se piu tarda, al
manoscritto marciano o al manoscritto di Bergamo sopra citati’®. In particolare la studiosa
notava alcune corrispondenze tra le xilografie veneziane e le illustrazioni del manoscritto
bergamasco, tra cui il formato rettangolare delle vignette e la disposizione paratattica dei
personaggi al loro interno, visibili, a suo dire, soprattutto nelle immagini relative allo
scoprimento da parte di Vulcano del tradimento di Venere con Marte e alla stage dei niobidi
(fig. 4.33)*. Carla Lord notava inoltre, a supporto della sua proposta, il carattere compositivo
piuttosto arcaico delle illustrazioni di Giunta il quale, a confronto per esempio con le
innovative xilografie dell’Hypnerotomachia Polihili, avrebbe tradito un sicuro riferimento ad
una fonte iconografica antecedente, legata a metodi rappresentativi piu tradizionali*®.
L'ipotesi avanzata dalla studiosa non sembra pero accettabile, non solo perché la forma
rettangolare delle vignette e la giustapposizione paratattica delle figure ¢ tipica
nell’illustrazione libraria, ma anche per il fatto che I'Hypnerotomachia Polihili rappresenta un
unicum nella storia del libro figurato, proponendo soluzioni formali e logiche compositive
assolutamente originali e fuori dal comune, e per questo difficilmente paragonabile alle
xilografie di qualsiasi altra edizione a stampa precedente o coeva.

In realta, se da un lato non ¢ possibile stabilire con assoluta certezza la presenza di una
possibile fonte illustrativa pil antica presa a modello dagli artefici delle xilografie ovidiane,
come invece diversi studiosi ritengono possibile per le xilografie del Poliphilo®®, dall’altro non

si deve neppure cadere nella tentazione di pensare a tutti i costi che una simile fonte sia

®la poca pertinenza delle immagini miniate in alcuni manoscritti di autori classici nella Venezia della seconda
meta del Quattrocento & stata osservata anche da Lilian Armstrong, che ha esaminato con particolare riguardo
I'operato del Maestro dei Putti e del Maestro del Plinio di Londra. Cfr. ARMSTRONG 1981, pp. 50-53.

3 Cfr. LORD 1968, p. 66.

%" Lorp 1968, pp. 38, 46.

%% | 0RD 1968, p. 68.

¥ opinione diffusa e condivisa dalla maggior parte della critica, che il singolare rapporto testo-immagine
caratterizzante le illustrazioni dell’Hypnerotomachia Poliphili sia stato determinato, in buona parte, dal
manoscritto originale dell’opera (o da una sua fedele copia), fatto pervenire all’editore Crasso per preparare la
stampa e corredato con ogni probabilita da moltissimi disegni. Nel testo di Francesco Colonna infatti, spesso si
fa riferimento a precise illustrazioni, pertanto sembra difficile immaginare che il manoscritto composto
dall’autore non recasse gia alcune immagini. Cfr. Szépe 1992, pp. 23-31; Szére 1997, p 43; SzEpe 2016, p. 139.

86



esistita. A nostro avviso infatti, le immagini dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare sembrano
essere il risultato del lavoro di un gruppo di artefici che, al pari dei miniatori medievali del
poema ovidiano, crearono le illustrazioni ex novo, impiegando soluzioni iconografiche e
compositive originali, attinte dal repertorio di bottega, dalla loro fantasia o da altre fonti

figurative a loro disponibili.
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CAPITOLO 5.

LA RAFFIGURAZIONE DI DEI ED EROI TRA “STILE” E “ICONOGRAFIA”

5.1. Alcune riflessioni attorno ai concetti panofskiani di “distacco” e “reintegrazione”

Le illustrazioni dell’Ovidio Metamorohoseos vulgare del 1497 sono state spesso considerate
come paradigmatici esempi nei quali i personaggi del mito antico, dopo la parentesi
medievale, riacquistano I'aspetto greco-romano attraverso il recupero da parte degli artefici
di modelli classici studiati dal vivo — magari tramite le anticaglie nelle collezioni d’antichita
presenti in Laguna — o conosciuti mediante disegni e stampe che alla fine del XV secolo
circolavano numerose nelle botteghe degli artisti'. Tale interpretazione si fonda
principalmente sul principio teorico elaborato per la prima volta dal celebre studioso Erwin
Panofsky il quale, a partire dal suo fondamentale saggio Classical Mythology in Medieval Art
scritto agli inizi degli anni Trenta assieme a Fritz Sax|?, getto le basi per la moderna lettura
dei fenomeni iconografici e iconologici legati alla trasmissione del repertorio mitologico
antico nelle ere post-classiche. Secondo lo studioso nel Rinascimento si verifico una vera e
propria “reintegrazione” tra “forme” e “contenuti” classici che nel Medioevo — a suo avviso
soprattutto a partire dal XIlI-XIV secolo — si erano dissociati dando luogo a un fenomeno
emblematicamente definito “principio di distacco”, per il quale cioé si cred una netta
separazione tra “motivi” classici, investiti di significato non classico, e “temi” classici, espressi
mediante figure non classiche®. Cosi, notava Panofsky, il motivo classico di Fedra presente in
un sarcofago romano conservato a Pisa fu ripreso da Nicola Pisano per raffigurare un tema
cristiano, ovvero la Vergine Maria nella scena dell’Adorazione dei Magi in uno dei bassorilievi

del suo pulpito di Pisa; mentre un tema pagano come Enea e Didone venne interpretato in

! Cfr. CIERI VIA 1997, p. 490.

% PANOFSKY, SAXL 1932-1933. Lo studioso riprese i contenuti di questo saggio nella parte introduttiva del suo
importante volume Studies of Iconology (cfr. PANOFsKY 2009), e approfondi in seguito il problema del rapporto
con l'arte classica nel volume Renaissance and and Renascenses in western art (cfr. PANOFSKY 1984).

? Lo studioso intende che ogni volta che nel maturo Medioevo un’opera d’arte prende in prestito uno schema
iconografico da un modello classico, a questo schema viene attribuito spesso un significato non classico,
solitamente cristiano, e che ogni volta che nel maturo e tardo Medioevo un’opera d’arte prende in prestito un
tema dalla letteratura classica, questo tema viene rappresentato secondo uno schema formale non classico,
solitamente contemporaneo. Cfr. PANOFSKY, SAXL 1932-1933, p. 230 e anche PANOFsky 1984, p. 105, PANOFSKY
2009, p. 22.
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chiave medievale dal miniatore del Ms. Ex Vind. Lat. 6 (Napoli, Biblioteca Nazionale Vittorio
Emanuele Ill) raffigurando la coppia di amanti in abiti contemporanei intenti a giocare a
scacchi (c. 55v)*. Lo studioso individud nella differenza tra tradizione rappresentativa e
tradizione testuale una delle cause di tale fenomeno: la prima si riferisce alla conoscenza
diretta, da parte dell’artista, di un modello visivo classico di riferimento che pero viene
impiegato per dare forma ad immagini non classiche, in particolare cristiane, la seconda alla
tendenza di rappresentare i personaggi classici sulla base del solo testo letterario che
dovevano illustrare, quindi attraverso delle modalita di raffigurazione proprie del loro
tempo. Non potendo perd tale dicotomia spiegare tutti i casi di disgiunzione tra forma
classica e contenuto classico da lui individuati, lo studioso propose di riconoscere altresi un
motivo piu profondo — in un certo senso emotivo — alla base di questo “distacco”, relativo
all'impossibilita per la mentalita medievale di concepire I'antichita come un fenomeno
storico da reintegrare, e quindi da rappresentare, in senso archeologico. Da questo punto di
vista, secondo Panofsky, la mentalita cristiana del Medioevo poteva accettare un uso delle
forme classiche solamente se asservite a temi biblici o teologici ma non a temi profani®.
Tralasciando tutti gli esempi riportati nei suoi contributi per sostanziare tale teoria, ci
interessa qui sottolineare come ai suoi occhi il tratto caratteristico del Rinascimento — il
quale lo differenzia altresi dalle cosiddette rinascenze medievali — andava ricercato proprio
nella risoluzione di questo scollamento tra forme e contenuti classici, attraverso la quale
Giove, Ercole o Europa ritrovarono il loro aspetto primigenio che nel corso del Medioevo
aveva assunto dei connotati molto diversi’. Nonostante il pensiero di Panofsky sia stato
sostanzialmente accettato dalla critica successiva in quanto utile per spiegare e ordinare
molteplici fenomeni iconografici, non sono mancati tentativi di aggiornare o precisare gli
assunti teorici da lui proposti, in particolare per quanto riguarda I'arte del Medioevo. Uno
dei contributi a nostro avviso piu interessanti a questo proposito, soprattutto per il carattere
metodologico adottato e per il tentativo di affrontare ad ampio raggio il problema trattato,
il saggio di Nikolaus Himmelmann riguardante la raffigurazione della Nudita ideale o eroica®,
nel quale si riesaminano alcuni casi presi in considerazione gia dal Panofsky, come le figure

scolpite sulla porta della Mandorla di Firenze o le raffigurazioni del cosiddetto Kaiserpokal (o

* PANOFSKY 2009, pp. 22-24.

> PANOFsKY, SAXL 1933, p. 230 e ss. e anche PANOFskY 2009, pp. 24-26.
6 PANOFSKY, SAXL 1933, pp. 266-268; PANOFsKkY 2009, pp. 30-34.

7 PANOFSKY, SAXL 1933, pp. 276-278; PANOFSKY 2009, pp. 36-38.

& Cfr. HIMMELMANN 1985.
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Coppa dell’lImperatore) conservato a Osnabriick®, per dimostrare come la presenza di figure
nude rappresentate alla maniera antica nell’arte medievale non sempre si accompagna,
come voleva Panofsky, a significati cristiani'®. Il contributo di Himmelmann & ricco di spunti
che meriterebbero di essere ulteriormente approfonditi, e offre altresi una base di partenza
per riflettere sulle problematiche relative alla raffigurazione dei personaggi mitologici nelle
xilografie dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, finora poco considerate sotto questa
prospettiva. Nonostante lo studioso esamini principalmente dei casi tratti dalla scultura e
dalle arti applicate, come gia ricordato, alcune osservazioni da lui proposte risultano
ugualmente efficaci anche se associate all’illustrazione libraria. Innanzitutto egli nota che la
rappresentazione di personaggi del mito antico in costume contemporaneo — vale a dire
secondo il principio di distacco — rimane per molto tempo possibile accanto a quella
“all’antica”, sconfinando abbondantemente nel XVI secolo™'; in secondo luogo osserva che, a
partire dal Quattrocento, la nudita svolge un ruolo importantissimo nella raffigurazione di
dei ed eroi antichi, addirittura «anche quando i modelli antichi autentici non fornivano il
minimo appiglio»™® agli artefici. Ancora, Himmelmann sottolinea che Iimmagine
dell’antichita classica modellata dal Rinascimento, e come tale rappresentata nelle arti
figurative, non va considerata solamente alla luce dei reperti antichi noti all’epoca, ma deve
essere valutata in relazione ad una pil ampia concezione dell’antichita come «epoca precoce
ed eroica, pil vitale, pit libera e piu grande della cultura contemporanea»®, in base alla
quale se si voleva caratterizzare in senso classico una figura o un personaggio tratto dal mito,
non era necessario copiare uno specifico modello classico, ma era sufficiente applicare ad
esso delle generiche caratteristiche formali derivanti dal linguaggio anticheggiante
dell’epoca — come un pallio, una lorica o una studiata posizione ponderata — che, da sole,
conferivano all'immagine un’aura di vetustas. In relazione a quest’ultimo aspetto si &
espresso anche Salvatore Settis nelle introduzioni alle edizioni italiane di due saggi
fondamentali negli studi iconografici legati alla raffigurazione delle divinita pagane nelle ere

post classiche: La sopravvivenza degli antichi dei di Jean Seznec e la Fede negli astri di Fritz

® Cfr. PANOFsKY 1971, pp. 116-117.

1% secondo lo studioso «costituisce una carenza della teoria [di Panofsky] il fatto che essa non offra alcun
criterio maneggevole in base al quale stabilire quando una figura antica rappresentata al modo antico possa
essere interpretata in senso umanistico» (HIMMELMANN 1985, p. 254).

u Analogamente, o per meglio dire viceversa, la tendenza ad associare motivi classici a temi non classici rimane
una costante nell’arte rinascimentale: la posa del Laocoonte, ad esempio, & servita spesso come modello di
riferimento formale per la rappresentazione di figure non classiche. Su questi temi cfr. HIMMELMANN 1985, p.
254,

2 HIMMELMANN 1985, p. 221.

B HIMMELMANN 1985, p. 220.
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SaxI**

. In queste introduzioni Settis ripercorre la linea di pensiero che dal pioneristico studio
di Panofsky e Saxl ha permesso lo sviluppo di una serie di studi sull’argomento,
sottolineando come, a suo avviso, per comprendere piu a fondo i problemi iconografici legati
all'arte mitologica del Medioevo e soprattutto del primo Rinascimento, al principio
panofskiano della disgiunzione tra forma e contenuto vada aggiunta un’ulteriore e sottile
distinzione tra lo stile delle immagini e la loro iconografia®. Secondo lo studioso ciog, di
fronte ad immagini come gli stucchi del Tempio Malatestiano di Rimini eseguiti da Agostino
di Duccio, presi in considerazione nello studio di Seznec, si nota chiaramente un divario tra lo
stile all’antica a cui sono informate le figure degli dei, e I'iconografia, ovvero gli attributi e le
caratteristiche ad esse associate, ancora legate ad un filone «barbarizzante» pienamente
medievale'®: Marte, ad esempio, reca una lorica tipicamente romana ma guida un carro da
contadino trainato da una donna che tiene in una mano le redini dei cavalli e nell’altra una
tromba®’. A tale distinzione ne potremmo ora associare un’altra, che riguarda nello specifico
le figure stilisticamente aggiornate al linguaggio “all’antica” del Rinascimento, per le quali si
possono individuare due casi: figure in cui lo stile all’antica si accompagna al recupero di
un’autentica iconografia antica — derivanti ad esempio dalla copia di una statua o di un
rilievo classico — e figure il cui stile all’antica non si accompagna alla ripresa di un’iconografia
antica (come accade nei rilievi di Rimini sopra citati). Da questo punto di vista, la
“Reintegrazione” teorizzata da Panofsky si presenta molto piu complessa e articolata
rispetto a quanto ribadito dallo stesso studioso, il quale pure indago alcuni casi specifici —
come la figura del Padre Tempo o del Cupido Cieco™ — che nelle testimonianze pittoriche e
grafiche del Rinascimento recano attributi o caratteristiche iconografiche sconosciute al
mondo antico. Sottolineando come lo stile sia stato la porta principale attraverso cui gli
artisti del Rinascimento riportarono gli dei del pantheon pagano alla loro antica e ideale
giovinezza, le osservazioni di Settis, assieme a quelle di Himmelman ricordate in precedenza,
risultano fondamentali, come si vedra, per seguire pilu da vicino il problema delle illustrazioni
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, specialmente per comprendere le dinamiche sottese
alla rappresentazione di determinate figure solo apparentemente in sintonia con il principio

panofskiano di “Reintegrazione”.

™ Cfr. SETTIS 1985 e SETTIS 2008.

'S SETTIS 1985, pp. 35-40; SETTIS 2008, p. XXVI.

' SETTIS 2008, p. XXVI.

7 Sulle motivazioni iconografiche che accompagnano tale raffigurazione si rimanda a SEzNEC 2008, pp. 211-212.
'8 pANOFSKY 2009, pp. 89-183.
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5.2. 1l linguaggio “all’antica” tra classico e moderno nelle xilografie ovidiane nel contesto

dell’arte veneziana

Confrontando tali osservazioni con le illustrazioni xilografiche dell’edizione di Giunta, il primo
dato che balza prepotentemente all’'occhio & la compresenza nelle vignette di figure vestite
alla moda del tempo e figure caratterizzate in maniera piu o meno evidente “all’antica”. In
molteplici casi infatti, spesso all'interno di una medesima xilografia, si osservano personaggi
effigiati in abiti tardo quattrocenteschi — che si allineano alla tendenza medievale di
rappresentare gli eroi e le eroine della letteratura antica come uomini e donne dell’'epoca — e
figure il cui aspetto & definito in maniera pilt o meno classicheggiante, o mediante
I'inserimento di determinati attributi all’antica o attraverso il ricorso a una costruzione
anatomica e proporzionale del corpo che rimanda idealmente all’arte classica.
Nell’illustrazione relativa alla vicenda di Deucalione e Pirra ad esempio (fig. 5.1), i due
superstiti indossano abiti coerenti a quelli che informano la moda veneziana del tardo
Quattrocento, come dimostrano sia la corta tunica e la calzamaglia di Deucalione — i quali,
assieme al cappello indossato sul capo, ricordano da vicino I'abbigliamento dalle figure
maschili che appaiono in alcuni teleri del Carpaccio relativi alle storie di Sant’Orsola (fig. 5.2)
—sia la lunga veste con maniche a tre quarti e il soggolo indossati da Pirra — analoghi a quelli
presentati dalle figure femminili che compaiono in numerose scene sacre e profane dei
dipinti lagunari coevi. La nudita degli esseri umani nati dal lancio delle pietre, effigiati nella
parte destra dell'immagine, rimanda invece ai canoni classici della costruzione del corpo
umano, come attestano le proporzioni e le pose bilanciate secondo cui la disposizione di
braccia e gambe é regolata da un principio di ordine ed equilibrio (ponderatio). Ancora, nella
xilografia recante la vicenda di Mercurio ed Herse (fig. 5.3), le giovani sorelle raffigurate nella
parte centrale della vignetta mostrano degli indumenti e delle acconciature senz’altro
pertinenti a quelle delle giovani veneziane dell’epoca, mentre la figura di Mercurio effigiata
all'estremita destra nell’atto di conversare con Aglauro, presenta alcuni attributi — come il
caduceo, il cappello e i calzari alati — che corrispondono a quelli attestati in alcune immagini
classiche del dio.

Molto spesso I'elemento attualizzante informa I'intera composizione. Nella xilografia relativa
alla morte di Androgeo (fig. 5.4), ad esempio, nulla e raffigurato all’antica: nella parte sinistra
della vignetta gli assalitori del fanciullo, coerentemente al testo di Bonsignori in cui vengono

descritti come compagni di scuola del giovane (vedi sopra), sono rappresentati con abiti
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corrispondenti a quelli indossati dagli studenti del tardo Quattrocento, come risulta dal
confronto con un’immagine tratta dalle Regulae Sypontinae di Nicolaus Perottus stampate a
Venezia da Cristoforo Pensa nel 1492 (fig. 5.5), raffigurante una classe di studenti seduti ai
lati di un’alta cattedra. Nella stessa vignetta, in secondo piano a destra, il padre Minosse &
rappresentato a cavallo nell’atto di marciare verso una citta fortificata le cui torri e mura
ricordano indubbiamente una tipica citta medievale. Analogamente, nell’illustrazione in cui e
raffigurato I'assedio di Megara da parte di Minosse (fig. 5.6), il sovrano bellicoso ¢ effigiato
alla stregua di un comune condottiero del tempo dotato di corazza, schinieri e cotta di
maglia, mentre la citta assediata in secondo piano presenta le stesse mura e torrioni di
quelle effigiate nell’illustrazione precedente. Simili conglomerati urbani denotano gli sfondi
di moltissime altre illustrazioni, come dimostrano le scene di Apollo e Danfe, Europa,
Atteone, Perseo e Andromeda, Niobe, Apollo e Marsia, Priapo e Loti, Orfeo ed Euridice,
Apollo e Ciparisso, la contesa delle armi di Achille, Polifemo e Galatea, Ifi e Anassarete. Altre
xilografie mostrano invece una resa degli interni e dei costumi talmente in sintonia con il
gusto veneziano dell’epoca che a prima vista potrebbero essere facilmente interpretate
come semplici scene di genere. L'immagine relativa alla nascita di Ercole ne costituisce un
esempio emblematico, poiché la stanza da letto in cui Alcmena é raffigurata mentre sta per
dare la luce al piccolo Ercole (fig. 5.7) non presenta niente di diverso da una comune camera
veneziana per puerpere di fine Quattrocento, come si pud osservare paragonando
I'illustrazione al dipinto di Carpaccio raffigurante la Nascita della Vergine, oggi a Bergamo,
nel quale I'’evento sacro e trattato alla stregua di una comune scena di parto (fig. 5.8): il letto
rialzato dalla cui struttura a baldacchino si dipartono ampi tendaggi, le mensole in secondo
piano recanti piatti e altri oggetti, i mobili che occupano la stanza e I'abbigliamento delle
fantesche che assistono la partoriente, recanti un particolare tipo di fasciatura sul capo, sono
sostanzialmente gli stessi in entrambe le immagini. Poche volte si incontrano scene in cui &
I’elemento classicheggiante a dominare: nella vignetta con Fetonte, ad esempio, la reggia del
Sole raffigurata a destra presenta delle colonne e degli archi che vagamente ricordano
I'architettura antica (Fig. 5.9), cosi come la loggia in cui € ambientata la scena della morte di
Achille (fig. 5.10), nella quale il simulacro di Apollo all’estrema destra & collocato sopra un
elaborato capitello corinzio. Tuttavia, anche quando I’elemento classico sembra prevalere, si
notano alcuni dettagli od oggetti che contraddicono I'aspetto classicheggiante dell’insieme:

emblematico & il caso di Orfeo tra gli animali raffigurato nella vignetta alla c. LXXXVr (fig.

1 ISTC ip00326000; ESSLING n. 622, SANDER n. 5538,
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5.11), o il caso di Apollo nell'immagine con lo scorticamento di Marsia e in quella con la sfida
musicale tra il dio e Pan (fig. 5.12). Nel primo caso la corazza anatomica indossata dal
cantore — corrispondente a quella indossata dai soldati romani — e associata a uno
strumento a corda sconosciuto in eta antica (la lira da braccio), mentre negli altri due casi la
«chitera» di Apollo contrasta con le vesti svolazzanti e con la postura in contrapposto
ostentata dalla divinita nelle vignette citate?.

Per quanto riguarda il rapporto testo-immagine, Il singolare connubio tra componente
attualizzante e componente all’antica individuato negli esempi proposti non & estraneo alle
intenzioni del volgarizzamento di Bonsignori, nel quale, come sottolinea Guthmiiller, la
materia antica e spesso declinata in chiave contemporanea attraverso il sistematico ricorso a
una terminologia estranea al mondo classico®. Piu volte infatti, nel corso della sua
traduzione, Bonsignori utilizza espressioni tipicamente medievali — o0 comunque legate alla
sua realta contemporanea — per facilitare la comprensione dei miti narrati abbassando la
situazione a un livello quotidiano piu familiare al lettore??. Nel Capitolo XVIII, ad esempio,
riferendosi alla dea Pallade, I'autore impiega il termine «Madonna»®® (evidentemente
mutuato dal gergo comune trecentesco), mentre in un altro capitolo la citta di Atene viene
descritta come se fosse una qualunque citta comunale italiana dotata di «palagio delle
ragioni», piazza «dove deono stare i cavalieri» e di «porticali dove deono stare li merchatanti
e lli artefici»®. Ancora, nel racconto di Marte e Rea Silvia al capitolo LXIl, Bonsignori, del
tutto anacronisticamente, informa che la futura madre di Romolo e Remo era tenuta in
clausura in un «monasterio di moniche»®. In un certo senso quindi, le illustrazioni
xilografiche dell'incunabolo giuntino, nonostante traducano in immagini un testo
trecentesco, eseguono la stessa operazione compiuta da Bonsignori pit di un secolo prima,
mettendo in relazione elementi quotidiani — come i costumi alla moda riscontrati in molte
figure o le architetture sullo sfondo che richiamano le fortificazioni medievali — con elementi
appartenenti alla cultura classica — gli dei e le loro vicende. Come gia ricordato nel primo
capitolo, I'edizione ovidiana di Giunta era rivolta ad un pubblico non accademico e non

interessato alla correttezza filologica del testo, ma esclusivamente ai contenuti favolistici e

2% a lira da braccio compare in numerosi dipinti coevi o successivi raffiguranti Apollo od Orfeo, come dimostra
il tondo di Cima da Conegliano conservato alla Galleria Nazionale di Parma. Sul dipinto cfr. Capitolo VII,
paragrafo 5.1.

*! GUTHMULLER 2008, p. 69.

?2 GUTHMULLER 2008, pp. 69-73.

% BONSOGNORI 1497, ¢. XIlllr.

2 Alla c. LVIIIV si parla addirittura del «<comune da athene».

%> BONSIGNORI 1497, p. CXXVIIIv.
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alle interpretazioni edificanti che il volgarizzamento di Bonsignori offriva assieme ad una
prosa semplificata e di facile comprensione. Non stupisce quindi se anche le illustrazioni si
adeguino alle esigenze e alle aspettative del pubblico, mostrando una galleria di personaggi
antichi il cui aspetto alla moda rafforzava ulteriormente quel processo di identificazione con
il testo di cui gia si & accennato. Da questo punto di vista, inoltre, anche la presenza di figure
classicheggianti nelle vignette non va considerata estranea agli orizzonti culturali dei lettori,
visto che I'amore per I'antico costituisce una componente fondamentale della cultura veneta
gia dal Trecento.

Resta pero da chiedersi se per tali figure “all’antica” gli artefici delle illustrazioni si siano
basati effettivamente su prototipi antichi o se abbiano modellato le loro immagini su altre
fonti. Il problema va affrontato tenendo conto dei due differenti livelli prima individuati,

II "

ovvero delle categorie dello “stile” e dell’ “iconografia”. Analizzando attentamente le
xilografie giuntine infatti, emerge che ben poche raffigurazioni presentano uno stile
“all’antica” associato ad un’iconografia altrettanto antica, mentre nella maggior parte dei
casi (ma non mancano eccezioni) ci si trova di fronte a figure il cui stile “all’antica” si
combina con attributi e iconografie non classiche®®. Per quanto riguarda lo stile va notato
innanzitutto che le figure di dei ed eroi rappresentate nelle vignette sembrano essere legate
non tanto a specifici prototipi antichi, ma piuttosto al linguaggio proto-classico che in quegli
anni informava le arti pittoriche e scultoree lagunari. Le pose, le proporzioni, la gestualita,
I'abbigliamento e talvolta le tipologie idealizzate dei volti dei personaggi ovidiani,
nonostante (come detto) rimandino idealmente all’arte classica, dialogano con le figure
scolpite da Antonio Rizzo e Tullio Lombardo, o con quelle dipinte da Cima da Conegliano,
Giovanni Bellini e Andrea Mantegna. La monumentalita della figura di Apollo
nell’illustrazione alla c. VlIr (fig. 5.13), ad esempio, piu che da un rilievo antico non ben
specificato, potrebbe derivare dalle sculture a tutto tondo eseguite da Tullio Lombardo per
le nicchie laterali del monumento funebre di Andrea Vendramin, raffiguranti dei guerrieri
“all’antica” (fig. 5.14), o dalle figure di santi guerrieri dipinte da Cima da Conegliano negli
anni Novanta, come dimostrerebbe I'immagine dell’Arcangelo Michele dipinta nella parte
sinistra della pala con la Vergine e il Bambino tra i Santi Michele e Andrea della Galleria
Nazionale di Parma (fig. 5.15). Vicinissimo al linguaggio formale espresso da Tullio e da Cima
risulta anche I'Orfeo che incanta le fiere effigiato nella vignetta alla c. LXXXVr (fig. 5.16), il

quale, oltre ad assumere una posa molto affine a quella dell’Orfeo in un disegno degli Uffizi

2 sul problema del rapporto tra I'antico e le vignette ovidiane si & interrogata anche BLATTNER 1998, pp. 23-31.
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attribuito da Peter Humfrey a Cima?’ (fig. 5.17), mostra un volto appena inclinato e
incorniciato da una morbida capigliatura a riccioli ondulati che rivela una forte affinita, oltre
che con il disegno di Firenze, con il Daniele nella fossa dei leoni dipinto a grisaille da Cima
attorno al 1495 (fig. 5.18) e con il Bacco e Arianna scolpito da Tullio all’inizio del Cinquecento
(ora al Kunsthistorisches Museum di Vienna) (fig. 5.19). Ancora, i corpi carnosi dal ventre
largo che caratterizzano i numerosi nudi femminili delle xilografie giuntine appaiono
fortemente legati ai canoni anatomici e proporzionali che animano sculture contemporanee
come la Eva di Antonio Rizzo (1470 circa) (fig. 5. 20), il cui corpo allungato dalle spalle strette
e dai seni piccoli e rotondi si rintraccia anche in quegli stessi anni nei capricci antiquari di
Marzo Zoppo — come dimostra il disegno con la Venere Vincitrice del British Museum (fig.
5.21), tra I'altro molto vicino alla figura di Medea nell’Ovidio giuntino e ai nudi femminili
nella vignetta con Deucalione e Pirra (fig. 5.22; fig. 5.23) — e pil avanti nel nudo che domina
I’Allegoria della Prudenza (?) attribuita dalla maggior parte degli studiosi a Giovanni Bellini
(fig. 5.24; fig. 5.25)®. A dimostrazione del fatto che [illustratore dell’Ovidio
Metamorphpseos vulgare guardd maggiormente alle novita figurative e formali connesse al
vocabolario classicheggiante dell’arte veneziana di fine Quattrocento piu che a veri e propri
modelli antichi, concorre anche la presenza nelle xilografie di alcune figure dalle vesti

stravaganti e con il capo coperto da un turbante che rimandano a quella particolare

I u |Ill

interpretazione del “pagano” o dell’”orientale” che si ravvisa in molti esempi pittorici e
scultorei coevi. Ne costituisce un esempio la raffigurazione del vecchio Anchise
nell’illustrazione relativa allo sbarco di Enea a Delo (fig. 5.26), la cui figura sembra uscita dal
gruppo di uomini col turbante che costituisce il soggetto principale di un disegno di Marco
Zoppo oggi al British Museum (fig. 5.27), o ancora dal Battesimo di Aniano scolpito da
Antonio e Tullio Lombardo per la facciata della Scuola Grande di San Marco (fig. 5.28), o
ancora dalla tela berlinese di Cima da Conegliano con il Miracolo di San Marco (fig. 5.29).

Fra tutti pero, I'artista a cui l'artefice delle illustrazioni appare in maggior debito € senza
dubbio Andrea Mantegna, dalla cui vasta produzione, in particolar modo dalla grafica,
attinse soluzioni formali, stilistiche e talvolta iconografie. L'influenza del maestro si palesa
innanzitutto nel vocabolario stilistico che informa pose e gesti di molte figure, ma & altresi

evidente nell’elegante linearita dei panneggi e in alcune soluzioni spaziali e compositive. Si e

gia discusso della matrice mantegnesca ravvisabile nella definizione delle anatomie —

%7 Cfr. HUMFREY 1983, p. 174 n. 192.
%8 Sulla nudita femminile nella scultura veneziana di fine Quattrocento in relazione alle altre arti si veda CERIANA
2016, pp. 48-53.
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specialmente maschili — che contraddistingue i nudi e le figure recanti la corazza anatomica
(come Apollo o Orfeo)*’, ma a tale resa dei dettagli muscolari si pud aggiungere una pit
generale strutturazione complessiva delle forme delle figure, i cui atteggiamenti ben
corrispondono a quelli proposti da Mantegna nei suoi dipinti o nelle sue prove grafiche. La
dinamicita della figura di Cinira nella vignetta alla c. LXXXIXr (fig. 5.30) o quella di Apollo alla
c. VlIr (fig. 5.31), sembrano scaturire da alcune stampe dell’'ultimo quarto del secolo
attribuite dalla critica al maestro, come quella raffigurante Ercole contro I'ldra (fig. 5.32),
mentre la posa assunta da Peleo nella parte destra dell’illustrazione alla c. LXXXXIVv (fig.
5.33), recante una gamba distesa e una ripiegata su se stessa, ricorda I'analoga soluzione
adottata da Mantegna per la figura di Isacco nella parte superiore a monocromo della tavola
con la Circoncisione conservata agli Uffizi (fig. 5.34). Ancora, la drammaticita espressa dai
gesti concitati delle fanciulle raffigurate accanto al corpo di Polissena alla c. CXv (fig. 5.35), si
pone in diretta continuita — stilistica e compositiva — con il Seppellimento di Cristo eseguito
dal maestro verosimilmente nel primi anni settanta (fig. 5.36)°°. Una stampa sicuramente
nota all’artefice delle xilografie giuntine fu la cosiddetta Zuffa degli dei marini (fig. 5.37),
databile entro il 1481 e ricondotta al nome di Mantegna gia da Vasari, nonostante essa non
sia citata tra le matrici rinvenute presso Ludovico Mantegna alla sua morte nel 1510%.
Dall'incisione, nota in tre differenti stati, lillustratore ha estrapolato due figure
rappresentate nella parte sinistra: la figura femminile recante una tabula ansata sulla quale
chiaramente si legge la parola «INVID»*?, e 'immagine di Nettuno raffigurata di spalle poco
piu a destra. Alla prima figura lillustratore sembra aver fatto riferimento per la
rappresentazione della Fame nella vignetta con la vicenda di Erisittone alla c. LXVIlIv (fig.
5.38; fig. 5.39), come indica la pelle raggrinzita e il seno cadente che contraddistingue
entrambe le figure; alla figura di Nettuno invece, reggente il tridente nella mano sinistra e un
delfino nella destra, si lega in maniera sorprendente la raffigurazione dello stesso dio nella
parte sinistra dell'immagine alla c. CVIlIr relativa alla morte di Achille (fig. 5.40; fig. 5.41). In
questo caso, pur con le dovute modifiche (si noti ad esempio I'assenza del delfino nella
figura della xilografia che non avrebbe trovato un senso alla luce della vicenda ovidiana),

I'illustratore sembra aver copiato pedissequamente il modello mantegnesco, il quale a sua

2 5jveda in proposito il Capitolo 2, paragrafo 2.2.1.

%0 Cfr. ALDOVINI 2008, p. 256.

3 Cfr. SIGNORINI 1996, p. 112. Sull'incisione si veda il contributo di Vickers 1978.

2 g . . . . L . . .
L'iscrizione inserita nella tabula ansata in mano alla figura femminile ha dato adito a innumerevoli

interpretazioni. Per una sintesi della principali ipotesi avanzate dalla critica si rimanda alla dettagliata scheda di

CANOVA 2008, pp. 279-280.
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volta riprendeva puntualmente un motivo effigiato su una gemma del | secolo a. C. (Oxford,
Ashmolean Museum) raffigurante il Ratto del Palladio dal santuario di Pallas perpetrato da
Ulisse e Diomede (fig. 5.42; fig. 5.43)*. Tale gemma, detta “Felix” dalla firma dell’incisore
apposta sulla sardonica, mostra infatti alla sommita di un’alta colonna centrale che separa le
figure maschili effigiate in primo piano, una statua di Nettuno dall’aspetto molto simile a
quello della medesima immagine raffigurata nella Zuffa e nella xilografia giuntina. La gemma
in questione, sulla base di alcuni inventari, & stata identificata con il cammeo appartenuto
dapprima a papa Paolo Il e successivamente a Francesco e Federico Gonzaga, presso la cui
corte Mantegna, invitato a Mantova da Francesco a visitare i bagni della Porretta nel 1472,
potrebbe verosimilmente aver visto I'intaglio e averne tratto ispirazione®. La figura di
Nettuno effigiata nell’Ovidio giuntino si pone quindi, anche se non direttamente, in relazione
a tale gemma, rappresentando uno dei pochissimi esempi, se non |'unico, di citazione di un
prototipo antico.

Ad una perduta composizione del Mantegna, infine, come nota giustamente anche
Blattner®™, si basa anche la vignetta illustrante la morte di Orfeo alla c. LXXXXlv
dell'incunabolo (fig. 5.44), in cui il cantore viene raffigurato in ginocchio nell’atto di
protendere un braccio verso I'alto per proteggersi dalla furia assassina delle baccanti. Lo
schema legato alla figura centrale di Orfeo e delle menadi che lo circondano ricorre, con
poche varianti, in alcune stampe e disegni della fine del Quattrocento che la critica & incline
a ricondurre ad un comune, perduto prototipo — disegno o incisione — attribuito ad Andrea
Mantegna per caratteri di stile e particolarita di invenzione®. Tra le testimonianze legate a
tale prototipo — riguardante probabilmente la figura di Orfeo inginocchiato, le due baccanti
disposte specularmente ai lati del cantore e quella vista di fronte al centro — va indicato un
disegno attribuito a Marco Zoppo oggi al British Museum (fig. 5.45), un’incisione di ambito
ferrarese del 1480 circa conservata ad Amburgo (fig. 5.46) e un disegno di Albrecht Diirer,
pure di Amburgo, datato al 1495 (fig. 5.47)*'. All’originale prototipo mantegnesco, anche se
limitatamente alla figura dell’Orfeo morente, sembra essere inoltre legata un’incisione
veneto-ferrarese raffigurante la battaglia tra Ercole e i Giganti, nella quale la figura nuda di

un gigante effigiato al centro della composizione ricalca palesemente la posa del cantore (fig.

33 Cfr. VENTURELLI 2009, p. 290; CANOVA 2008, pp. 279.

3% Cfr. BROWN 1983, pp. 102-104; VICKERs 1983.

% Cfr. BLATTNER 1998, p. 30.

% per la composizione del Mantegna si veda ROESLER-FRIEDENTHAL 1996, pp. 153-155, 176-181.

7 sul disegno di Diirer cfr. SCHUSTER 1978 e ANZELEwsKY 1983. Anche Guthmiiller si & accorto della
corrispondenza iconografica tra il disegno di Direr e l'illustrazione: cfr. GUTHMULLER 2008, p. 196 n. 36.
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5.48). A tali derivazioni, che testimoniano peraltro un’incredibile diffusione del modello
originale nella grafica coeva, puo forse esserne aggiunta un’altra, relativa questa volta ad
una miniatura attribuita al Maestro del Plinio di Londra (alias Giovanni Todeschino) dipinta
alla c. 5r del ms 78 D 13 del Kupferstichkabinett di Berlino, recante le Epistole di San
Girolamo e databile tra il 1478-1480 (fig. 5.49). Nell'immagine, inserita entro un finto
medaglione-gioiello in bronzo dorato nel margine inferiore della pagina, & illustrata una
scenetta dal sapore allegorico che Giordana Mariani Canova ha legato alla vicenda di Oreste,
identificando il gruppo di figure miniato come Oreste perseguitato dalle Erinni in presenza di
Atena®. Come dimostra il confronto con i disegni e le incisioni di cui sopra, la postura di
Oreste, effigiato nudo con un serpente attorno alle braccia, ricalca chiaramente la posa
patetica di Orfeo.

Infine, anche alcune soluzioni spaziali sembrano avvicinarsi agli esempi offerti dal maestro:
le quinte architettoniche raffigurate nell’illustrazione con la storia di Ifi e Anassarete alla c.
CXXVIlv (fig. 5.50), caratterizzate da un edificio scorciato sulla sinistra e da una sequenza di
archi paralleli alla superficie del foglio sullo sfondo, ricalcano I'ambientazione dipinta da
Mantegna in un affresco della Cappella Ovetari di Padova raffigurante San Giacomo battezza

Ermogene (fig. 5.51).

5.3. Attributi e iconografie dei personaggi ovidiani

Dimostrato che le illustrazioni, dal punto di vista stilistico, dialogano maggiormente con la
pittura e con la scultura contemporanee rispetto che con specifici modelli antichi, non resta
che interrogarci sugli aspetti piu propriamente iconografici, evidenziando anche in questo
caso una quasi totale discontinuita con quanto dell’antico era noto all’epoca. Raramente
I'aspetto e gli attributi associati agli dei e agli eroi ovidiani nelle vignette giuntine ricalcano
I'aspetto e gli attributi associati agli stessi personaggi nell’arte classica. Come sempre pil
studi dimostrano, tra cui va ricordato il fondamentale lavoro di Phyllis P. Bober e Ruth O.
Rubinstein®, le statue e i rilievi antichi (specialmente sarcofagi) noti agli artisti del primo
Rinascimento erano guardati e studiati per lo pit da un punto di vista formale, ovvero da una

prospettiva rivolta a cogliere mediante disegni dal vero singoli schemi o specifici modi di

% Cfr. MARIANI CANOVA 1969, p. 154-155 n. 74. La miniatura & stata interpretata diversamente da Lilian
Armstrong e da Teresa d’Urso che propongono di leggere nelle figure un riferimento alla vita spirituale di San
Girolamo. Cfr. ARMSTRONG 1981, p. 45; D’URs0 2007, pp. 317-318 n. 1.

%% Cfr. BOBER, RUBINSTEIN 2010.
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rappresentare il corpo umano in differenti situazioni, ma molto meno da un punto di vista
iconografico™. Lo stesso Leon Battista Alberti, nel 1435, consigliava ai suoi contemporanei di
studiare le istorie (intendendo con tale termine soprattutto i rilievi dei sarcofagi) non tanto
per cogliere dalle figure ivi rappresentate specifici attributi e antiche iconografie, ma
soprattutto per imparare a esprimere gli stati d’animo attraverso le posture del corpo,
ribadendo percid la necessita — e nello stesso tempo I'importanza — di uno studio formale piu
che iconografico.

Il soggetto delle sculture classiche, sia per la frammentarieta con cui spesso le statue
riemergevano dal sottosuolo (sovente prive di braccia, gambe, testa e attributi che
avrebbero potuto suggerire I'identita del personaggio), sia per la difficolta di interpretare
quanto scolpito sulle superfici dei sarcofagi, rimaneva molto spesso ignoto®. E solo a partire
dalla meta del Cinquecento, in concomitanza con la pubblicazione di importanti manuali
mitografici come quelli del Giraldi e del Cartari, e con l'affermazione di un metodo
filologicamente piu corretto basato sul confronto tra le fonti testuali, le monete (che spesso
sul verso recavano immagini di celebri statue accompagnate da iscrizioni) e le sculture
antiche che si pervenne a una maggior comprensione dei soggetti in queste ultime effigiati**.
Gli artisti del Quattrocento percio, quando dovevano rappresentare una divinita o un eroe
mitologico, non si rivolgevano ad una specifica scultura antica (il cui soggetto non era
chiaro), ma si basavano essenzialmente sulle fonti letterarie a loro disponibili, conferendo
allimmagine un aspetto “all’antica” ricorrendo al vocabolario formale di impronta
classicheggiante che informava I'arte coeva.

Nelle illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, la tendenza di raffigurare i
personaggi mitologici indipendentemente dall’aspetto e dagli attributi che denotano le loro
rappresentazioni classiche, & ben testimoniata dalla figura di Apollo, piu volte effigiata nelle
vignette e spesso con caratteristiche differenti. Nella xilografia con Apollo e Dafne (fig. 5.52),
ad esempio, il dio, armato di arco e frecce, indossa una corazza anatomica che se da un lato
si lega all’abbigliamento guerresco tipico dei soldati romani, dall’altro, come dimostrano le

ricerche di Phyllis P. Bober e Ruth O. Rubinstein, non appare mai legata alle immagini antiche

“0 Cfr. LORD 1968, p. 9; BOBER, RUBINSTEIN 2010, pp. 49-53.

*% Cfr. BOBER, RUBINSTEIN 2010, p. 51.

*2 Cfr. LORD 1968, pp. 9-11; BOBER, RUBINSTEIN 2010, p. 50.

” Importantissimi a tal proposito furono i volumi, purtroppo rimasti inediti (ad eccezione di quello relativo agli
anfiteatri), di una ricca enciclopedia archeologica illustrata compilati da Pirro Ligorio alla meta del XVI secolo
(tra il 1550 e il 1560), basati sulla conoscenza diretta tanto della statuaria antica, della glittica e della
numismatica quanto delle fonti letterarie e dei manuali mitografici. Cfr. LORD 1968, p. 9; BOBER, RUBINSTEIN 2010,
pp. 50-52.
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del personaggio note nel Quattrocento™. Nellimmagine alla c. XIr invece, relativa alla storia
di Fetonte (fig. 5.53), Apollo siede su un trono posto alla sommita di un’alta scalinata e reca
nella mano sinistra uno scettro il quale, assieme alla lunga veste, conferisce alla figura
un’aura di regalita. Oltre a cio, il dio & avvolto da una fitte rete di tratti orizzontali che
connotano I'immagine di Apollo anche nella vignetta alla c. XXVIIIr (relativa allo scoprimento
dell’'unione adulterina tra Marte e Venere ad opera di Vulcano) (fig. 5.54), i quali certamente
alludono ai raggi solari di cui la divinita e portatrice. Anche in questo caso pero, gli attributi
associati al dio nelle vignette non trovano precedenti nell’arte classica, dove Apollo, al
massimo, & caratterizzato da alcuni raggi luminosi attorno alla testa, come mostrano alcuni
sarcofagi legati al mito di Fetonte (fig. 5.55). Ancora, nella xilografia con Apollo e Marsia (fig.
5.56) e in quella con Apollo e Pan (fig. 5.57), il dio e raffigurato con una svolazzante veste a
doppia cintura e con una moderna lira da braccio tra le mani, chiaramente estranee alla
cetra classica e alla lunga veste che accompagnano alcune immagini dell’Apollo Citharoedos.
Nelle illustrazioni relative ad Apollo e Ciparisso (fig. 5.58) e alla morte di Achille (fig. 5.59),
infine, Apollo mostra assieme alla tunica a doppia cintura, di cui si & detto, un arco e una
faretra appesa alla cintura, ugualmente assenti nella tradizione classica. Gli attributi e i
cambiamenti iconografici associati ad Apollo nelle varie illustrazioni non riprendono quindi,
di volta in volta, specifici prototipi antichi, ma sembrano rispondere ad una necessita per
cosi dire narrativa, volta a restituire all’osservatore un’immagine di Apollo coerente alla
funzione svolta dalla divinita nel testo di Bonsignori, anche quando nello stesso testo non
vengono fornite indicazioni circa I'abbigliamento dei protagonisti. Cosi, ad esempio, la
corazza esibita dal personaggio nella vignetta con Apollo e Dafne, mai citata nel racconto®,
riflette il ruolo guerresco assunto da Apollo nello scontro con Pitone, mentre I'aureola
raggiata che connota il personaggio nell'immagine con la caduta di Fetonte e nella xilografia
con la storia di Marte, Venere e Vulcano allude alla valenza solare associata al dio negli
episodi. In entrambi i miti infatti, ci si riferisce ad Apollo come “Sole” ed & solamente in
relazione all’astro che il dio acquista un ruolo fondamentale nella storia. Nel caso di Fetonte,
ci si riferisce ad Apollo come “Sole” ed & alla reggia del Sole che Fetonte si reca per chiedere
al padre di guidare il suo carro®®, mentre nell’episodio dello scoprimento dell'unione
clandestina tra Marte e Venere, Apollo-Sole rappresenta il vero e proprio motore narrativo

della vicenda, dato che, come recita Bonsignori: «El Sole el quale entra per ogni piccola

* Cfr. BOBER, RUBINSTEIN 2010, pp. 74-85.
* Cfr. BONSIGNORI 1497, cc. VIIr-Vlilv.
* BONSIGNORI 1497, cc. XIr-XIv.
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apritura. Entro in la casa dove giacea Marte e Venus vedendo questo el sole fo molto turbato
per amore de Vulchano. Onde el sole andd a Vulchano [...]»*. Se nel primo caso Bonsignori
(sull’esempio di Ovidio) descrive le vesti porpora indossate dal dio e il prezioso trono su cui
esso & assiso®®, offrendo con cid qualche spunto all’illustratore per la raffigurazione di Apollo
sul trono, I'alone luminoso disposto tutt’intorno alla sua figura in entrambe le xilografie non
viene citato®, ma riflette I'intento dell’artefice di restituire un’immagine del personaggio
coerente al contesto narrativo.

Privo di raggi solari, Apollo appare con una veste svolazzante dalle maniche gonfie nelle due
illustrazioni che lo vedono protagonista di una competizione musicale, nelle quali, come si
gia ribadito, la lira da braccio suonata dal dio e la corona d’alloro posta sul capo del
personaggio nell'immagine alla c. LXXXXIIIr, citate espressamente da Bonsignori’, riflettono
il carattere poetico connesso al dio negli episodi.

Diversamente, nelle ultime due illustrazioni in cui Apollo compare — Apollo e Ciparisso e la
Morte di Achille — I'arco e la faretra appesa alla cintura non trovano un riscontro nel testo®?,
ma trovano una spiegazione nel contesto venatorio che contraddistingue gli episodi: nel
primo caso Apollo compare a Ciparisso dopo che questi aveva accidentalmente ucciso con
una freccia il cervo bianco da lui molto amato, mentre nel secondo Apollo guida I'arco di
Paride affinché colpisca mortalmente Achille.

Che I'artefice delle xilografie giuntine non si faccia scrupoli a modificare pil volte I'aspetto di
una determinata figura per adattarla maggiormente alla funzione svolta dal personaggio nel
testo, indipendentemente dai modelli antichi, & ugualmente ben dimostrato dalla
raffigurazione di Polifemo nelle vignette alle cc. CXVv e CXXr (fig. 5.60, fig. 5.61). Nella prima
illustrazione, relativa all’episodio di Aci, Polifemo e Galatea, il Ciclope — effigiato dapprima
mentre suona il flauto per cantare il suo amore per la ninfa e in seguito nell’atto di scagliare
un gigantesco masso conto Aci in fuga — appare sbarbato, con una morbida capigliatura
attorno al viso e con una corta veste che lascia scoperte le gambe sottostanti, mentre nella
seconda immagine Polifemo e caratterizzato da un volto barbuto e indossa una corazza

anatomica. Similmente al caso di Apollo, l'illustratore ha certamente adattato 'aspetto del

*” BONSIGNORI 1497, ¢. XXVIIIr.

* «Phebo stava vestito e velato di vestimento di porpora: e sedea in una sedia relucente di smeraldi»
(BONSIGNORI 1497, c. XIv)

* Nel racconto di Fetonte si parla pero del viso luminoso di Apollo: cfr. BONSIGNORI 1497, c. Xlv in cui € scritto
«lo resplendente viso paterno».

>0 Cfr. BONSIGNORI 1497, ¢. XLIXv, e c. LXXXXIIlv. Per una discussione sul rapporto testo-immagine di tali dettagli
si rimanda al Capitolo 3, paragrafo 3.2.1.

*! Cfr. BONSIGNORI 1497, cc. LXXXVv, CVIIIr.
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personaggio in base al contesto narrativo, presentando nella prima immagine il Ciclope con
degli attributi coerenti all'intonazione poetica dell’episodio, e nella seconda con una corazza
e con un volto piu selvaggio in relazione alla concitazione degli eventi narrati in quel punto
del testo, relativi all’accecamento di Polifemo e della furia con cui il gigante si accanisce sui
corpi dei greci da lui precedentemente catturati.

Un esempio importante in relazione alla mancata ricezione delle iconografie antiche lo si puo
osservare nella vignetta con il mito di Fetonte alla c. Xir (fig. 5.62). La raffigurazione della
caduta di Fetonte dal carro del Sole nella parte destra della xilografia reca I'immagine del
fanciullo con addosso una corta tunica mentre, con una studiata posizione a testa in git e a
braccia aperte, viene sbalzato via dal carro rovesciato da una coppia di cavalli imbizzarriti.
L'iconografia classica della caduta, testimoniata da molti sarcofagi tra cui I'esemplare di Il
secolo d. C. oggi agli Uffizi (fig. 5.63) — peraltro sicuramente conosciuto nel Quattrocento in
quanto collocato nella chiesa romana di Santa Maria in Aracoeli almeno fino alla seconda
meta del XVI secolo®® - , mostra invece la figura di Fetonte, nudo, colta in una posa arcuata e
riversa, con le braccia sopra il capo e con le gambe diritte sovrapposte al carro rovesciato®>.
Un confronto tra le due immagini dimostra chiaramente che lillustratore dell’Ovidio
giuntino non ha seguito il modello antico, nonostante — e questo & interessante —
I'iconografia classica della caduta non fosse ignota nel Veneto della seconda meta del
Quattrocento: come dimostrato per la prima volta da J. J. G. Alexander™, la miniatura
raffigurante la morte di Laura alla c. 106r nel manoscritto L. 101-1947 del Victoria and Albert
Museum di Londra contenente il Canzoniere e i Trionfi del Petrarca, attribuita da Giordana
Mariani Canova al pittore e miniatore Lauro Padovano sulla base della presenza nelle
collezioni di Bartolomeo Sanvito (il copista del codice) di pergamene purpuree o tinte di
giallo dipinte da Lauro®, riprende, adattandolo, lo schema iconografico antico della caduta
di Fetonte (fig. 5.64), noto al miniatore dai sarcofagi o dal cammeo in sardonica conservato a

Firenze (fig. 5.65), sul quale perd gravano seri dubbi di autenticita*®.

*2 Successivamente il sarcofago fu spostato nel giardino di Palazzo Colonna vicino ai SS. Apostoli. Cfr. BOBER,
RUBINSTEIN 2010, p. 75.

> | sarcofagi legati al mito di Fetonte sono circa una ventina e raffigurano i momenti pili drammatici della
vicenda. La maggior parte di tali sarcofagi, quasi tutti di produzione urbana, si concentra in un arco cronologico
piuttosto ristretto, tra I'eta antonina e I'eta severiana. Per un approfondimento su questo tema si rimanda
all’attento lavoro di SALv0 2014, pp. 159-165.

>* Cfr. ALEXANDER 1970, pp. 145-146.

> Cfr. MARIANI CANOVA 1998, pp. 367-368; MARIANI CANOVA 2006, pp. 67-69. Sul codice di Londra e sulla miniatura
con la Morte di Laura si veda anche I'attenta scheda di ToscANO 2008, pp. 135-137 n. 39.

>% Cfr. BARATTE 1994, p. 353 n. 22; Tos0 2012, p. 122
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Un comportamento simile proviene dalla raffigurazione delle Furie nelle illustrazioni alle cc.
XXXIr e XXXllv, relative rispettivamente alla discesa di Giunone agli inferi (fig. 5.66) e alla
vicenda di Ino e Atamante (fig. 5.67). In queste vignette le creature infernali sono effigiate
nude e con una testa completamente ricoperta di serpenti, mentre nella tradizione classica
le Erinni assumono sovente I'aspetto di giovani fanciulle alate recanti un chitone e una
capigliatura raccolta, dalla quale talvolta scaturisce qualche serpente (fig. 5.68). Se risultasse
corretta la proposta avanzata da Giordana Mariani Canova di riconoscere nel medaglione
dipinto nel margine inferiore della c. 5r del ms 78 D 13 di Berlino (prima citato) una
raffigurazione di Oreste perseguitato dalle Erinni®’, avremmo di fronte un’immagine in cui
tali personaggi appaiono con delle sembianze molto simili a quelle che connotano le Furie
nell’antichita. Cio nonostante, |'artefice delle xilografie giuntine conferisce alle Furie un
aspetto mostruoso molto simile a quello adottato da Filarete per la rappresentazione di una
figura verosimilmente identificabile come una delle Furie (o come I'Invidia) nelle porte
bronzee di San Pietro®® (fig. 5.69), eseguite tra il 1433 e il 1445, la quale condivide con
I'immagine giuntina la nudita e la chioma anguicrinita. Se il testo di Bonsignori puo aver
suggerito all'illustratore il dettaglio dei serpenti>”, resta meno chiara la scelta di raffigurare le
tre divinita infernali nude, tuttavia I'ambientazione infernale dell’episodio puo aver
influenzato I'artefice, dato che, come dimostrano le numerose raffigurazioni dei dannati nei
Giudizi Universali o nelle illustrazioni dell’Inferno dantescoﬁo, I'associazione del nudo agli
abitanti dell’aldila era da secoli proposta. D’altronde, nude sono anche le figure degli altri
dannati che Giunone vede durante la sua discesa all’Ade: Tifone, tormentato da un
avvoltoio, Sisifo, costretto a portare un enorme masso in cima ad un monte, Ixione sulla
ruota girata da un demonio, e le figlie di Danao condannate a riempire un vaso senza fondo
in un pozzo. Che la nudita fosse determinata dal contesto piu che dal testo delle
Metamorfosi o da una reale conoscenza di specifiche iconografie antiche, € dimostrato

anche da altri casi. Bodo Guthmuiller, nel suo saggio sulla censura delle xilografie dell’ Ovidio

7 Vedi sopra.

*8 E noto che nelle cornici decorative delle porte di San Pietro sono raffigurate moltissime figure o episodi
mitologici tratti per lo pil dalle Metamorfosi di Ovidio e dalle Favole si Esopo. Un elenco completo di tali figure
e fornito in ROEDER 1947, pp. 152-153. La studiosa, tuttavia, interpreta la figura qui esaminata come I'Invidia
poiché a suo avviso 'aspetto e gli attributi che la caratterizzano si avvicinano maggiormente alla descrizione di
tale personaggio offerta da Cesare Ripa. Cfr. ROEDER 1947, p. 153. Sulle porte del Filarete si vedano anche:
NILGEN 1973; LorD 1976, CIErI VIA 2003, pp. 35-37.

> BONSIGNORI 1497, c. XXXIr: «le tre [Alecto, Tisiphone e Megera] sedeano su la porta e petenavase li capilii
quali erano ogni capilo uno serpe».

% Tra i numerosi studi sull'illustrazione della Divina Commedia si segnala il recente e scrupoloso lavoro di
PONCHIA 2015.
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Metamorphoseos vulgare, giustamente nota che [illustratore dell’incunabolo giuntino
conferisce la nudita solamente «laddove il tema o il testo lo esigono»®* subordinando ciog il
conferimento di tale attributo alle esigenze narrative del volgarizzamento®. Cosi, ad
esempio, I'uomo creato da Prometeo nella vignetta alla c. lIr o gli esseri umani generati dal
lancio delle pietre scagliate da Deucalione e Plrra nella xilografia alla c. VIr, raffigurati nudi —
nonostante cid non sia espressamente citato nel testo — appaiono privi di vesti proprio
perché associati ad un episodio di Creazione primigenia che, analogamente alle Creazioni
cristiane, richiede la rappresentazione di figure ignude. Ancora, nella raffigurazione di Diana
e Atteone alla c. XXIr, la dea e le sue ninfe sono effigiate nude perché immerse in uno
stagno, mentre nell'immagine con la vicenda di Apollo e Marsia il satiro & mostrato senza
vesti perché sta per essere scorticato dal dio. Un altro caso in cui appaiono figure nude
nonostante tale caratteristica non sia in alcun modo descritta nel testo, & quello relativo alla
raffigurazione di Teti e Proteo nell’illustrazione alla c. LXXXXIVv, nella quale la nudita appare
associata alla natura marina delle due divinita®®. Solamente Medea alla c. Llllir appare nuda
perché come tale viene descritta da Bonsignori“, mentre nemmeno Venere e Nettuno, i
quali compaiono sempre privi di vesti nelle illustrazioni, sono mai descritti in questo stato.
Tuttavia, a differenza degli esempi precedenti per i quali difficilmente si potrebbe
rintracciare un preciso riferimento a un modello iconografico, per queste ultime due figure
I'artefice potrebbe aver tratto ispirazione da una tradizione iconografica maggiormente
diffusa e supportata da una serie di immagini legate piu o meno direttamente all’antico. Se
per la figura di Nettuno, che appare piu volte in contesti narrativi per i quali la nudita e il
tridente non risultano attributi necessari ai fini del racconto, l'illustratore puo aver fatto
riferimento a modelli come la gia citata incisione mantegnesca con la Zuffa degli dei marini,
nella quale gli attributi che accompagnano Nettuno sono gli stessi che compaiono nelle
vignette giuntine, per I'immagine di Venere, anch’essa rappresentata piu volte
nell'incunabolo e sempre con le stesse caratteristiche (figg. 5.70, 5.71, 5.72), l'illustratore

potrebbe aver tratto ispirazione dalle numerose raffigurazioni della dea che nel tardo

*! GUTHMULLER 1997, p. 242.

82 Cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 242-244.

% Secondo Guthmiiller (GUTHMULLER 1997, p. 243) la nudita di Teti e Proteo dipende anche dalla tradizione
pittorica che accompagno la raffigurazione dei due personaggi nel Rinascimento tuttavia I'esiguo numero di
testimonianze pittoriche legate alle due divinita, assieme alla mancanza di prototipi classici noti nel
Quattrocento, rende difficile accettare tale ipotesi. Si ritiene maggiormente plausibile considerare la nudita
associata alle figure nella xilografia il risultato di una scelta personale dell’illustratore, suggestionato
probabilmente dal contesto acquatico e dalla natura marina dei due dei.

* La nuditd di Medea in relazione al testo & stata commentata al paragrafo 3.2.2. del Capitolo 3 a cui si
rimanda.

106



Quattrocento ne tramandavano l'iconografia. Ne costituiscono degli esempi il disegno di
Marco Zoppo prima citato, nel quale la dea é effigiata nuda e con lunghi capelli che le
ricadono lungo la schiena, o I'immagine nuda di Venere che appare nei cosiddetti Tarocchi
del Mantegna (fig. 5.73).

La tendenza di raffigurare determinati personaggi sulla base di modelli iconografici circolanti
a Venezia, indipendentemente dal testo di Bonsignori (privo di descrizioni utili circa I'aspetto
degli dei o degli eroi) & testimoniata altresi dalle immagini di Ercole e Mercurio, recanti
peraltro un aspetto esteriore e degli attributi che rimandano, seppur indirettamente, all’arte
classica. Il primo & rappresentato con la caratteristica leonté annodata al petto e all’inguine
sia nell’illustrazione alla c. LXXIv sia in quella alla c. LXXVIr (fig. 5.74), mentre il secondo reca,
in tre illustrazioni, il celebre caduceo, i calzari alati e il cappello con le ali (fig. 5.75).
Riallacciandosi ad alcuni esempi antichi tra cui il sarcofago di Mantova con le fatiche di
Ercole (fig. 5.76) e il rilievo di V secolo d.C. posto sulla facciata di San Marco a Venezia (fig.
5.77), il tipo classico dell’Ercole con la leonté trovo una precoce diffusione fra gli artisti e i
miniatori veneti del XV secolo®, come testimoniano gli affreschi del Mantegna nella Camera
degli Sposi a Mantova, nei cui pennacchi sono presenti alcune scene tratte dalle fatiche o
dalle imprese dell’eroe (fig. 5.78), la miniatura di Giovanni Vendramin alla c. Iv del De
immortalitate animae della British Library di Londra (fig. 5.79), e alcune miniature del
Maestro dei Putti®® — si veda ad esempio I'iniziale figurata del XIlI libro della Historia
Naturalis di Plinio contenuta nell’esemplare a stampa conservato alla British Library di
Londra — ma un esempio ancor piu precoce, che testimonia come gia all'inizio del
Quattrocento I'iconografia classica dell’eroe fosse conosciuta in area veneta, € relativo ad
un’iniziale figurata dipinta alla c. 107r del Ms Laur. Plut. 36.8 della Biblioteca Medicea
Laurenziana (contenente le Metamorfosi latine), eseguita probabilmente in Veneto nei primi

anni del XV secolo®’ (fig. 5.80).

8 Cfr. ARMSTRONG 1981, pp. 59-60. Sul rilievo marciano si veda FAVARETTO 2012.

% Secondo Lilian Armstrong il Maestro dei Putti fu tra i primi nel Veneto a rappresentare |'eroe antico secondo
I'iconografia classica, traendo spunto dalle figure scolpite in alcuni sarcofagi antichi conosciuti direttamente o
attraverso disegni e copie. Cfr. ARMSTRONG 1981, pp. 59-63.

11 manoscritto, proveniente dalla collezione dei Medici, presenta un apparato decorativo costituito da
quindici iniziali figurate, una all'inizio di ogni libro del poema, recanti al loro interno una o due figure umane
e/o animali facenti riferimento al testo ovidiano. La morfologia ornamentale delle lettere, caratterizzate dalla
presenza di motivi fitomorfi che si sviluppano lungo i margini delle pagine e di piccole sferette rosse con tocchi
di biacca stesi a tratteggio incrociato, permette di ascrivere al Veneto I'ambito di realizzazione delle illustrazioni
del manoscritto. Datate inizialmente da Ciardi Dupre dal Poggetto tra la fine del XIll e I'inizio del XIV secolo (cfr.
CIARDI DUPRE DAL POGGETTO 1976, p. 78 n. 61) le miniature possono essere invece datate tra la fine del XIV secolo
e l'inizio del successivo, come dimostra la tipologia delle vesti dei personaggi dipinti (tipiche della moda tardo
trecentesca) e I'eleganza propriamente cortese che contraddistingue alcune figure (ad esempio Fetonte

107



La figura di Mercurio invece, come ben documentato da Saxl, Panofsky e Seznecss, discende
da una tradizione iconografica legata a un rilievo originale greco visto da Ciriaco d’Ancona
durante il suo viaggio in Grecia, il quale fu da lui stesso copiato e trasmesso agli artisti al suo
rientro in patria, che a loro volta, tramite disegni e copie, lo diffusero «rapidamente in tutta
I‘arte italiana»®. Se il rilievo originale visto da Ciriaco & scomparso, se ne conserva una copia
fedele a Panticapeo (fig. 5.81) la quale, se confrontata con le copie superstiti del disegno di
Ciriaco (fig. 5.82), dimostra come la figura di Mercurio da lui ammirata, riconducibile alla
tipologia del cosiddetto “Ermete arcaico”, fosse caratterizzata da un copricapo alato, dal
caduceo e dai calzari alati, gli stessi attributi che accompagnano il dio nell’illustrazione
ovidiana e in altre raffigurazioni pittoriche e grafiche del tardo Quattrocento, come
dimostrano i Tarocchi del Mantegna (fig. 5.83), la miniatura del Maestro dei Putti dipinta alla
c. 24r delle Historiae Romanae decades di Vienna (fig. 5. 84), o le numerose xilografie che
accompagnano le edizioni a stampa illustrate di Igino (fig. 5.85) dalle quali l'illustratore
dell'incunabolo giuntino puo aver ricavato I'immagine — e gli attributi — della divinita.
Importante & inoltre sottolineare come sia I'Ercole con la leonte sia il Mercurio con gli
attributi descritti, compaiono in due distinte vignette del Luciano di Vienna, decorato, come
si & detto, a ridosso del 1494 da quello stesso Benedetto Bordon che verosimilmente realizzo
alcuni anni dopo i disegni delle xilografie ovidiane, dimostrando in questo modo una
preesistente conoscenza delle iconografie dei due personaggi piu tardi riproposte nelle
illustrazioni dell’ Ovidio Metamorphoseos vulgare™.

Particolarmente interessanti a livello iconografico risultano le figure di Saturno e Cupido
effigiate in alcune illustrazioni dell’incunabolo, poiché esse recano degli attributi, ancora una
volta non giustificabili sulla base del solo testo, che si ricollegano ad alcune rappresentazioni
medievali ritenute dal Panofsky dei casi emblematici di «pseudomorfosi», ovvero dei casi in
cui le figure mitologiche, apparentemente tornate al loro primigenio aspetto classico,
conservano su di sé delle tracce (che si traducono in particolari abbigliamenti o attributi) di
quel processo di trasformazione iconografica a cui esse erano andate incontro nel
Medioevo’*. Nella vignetta alla c. XXVIIIr, dietro al letto sul quale giacciono Venere e Marte

intrappolati dalla rete magica forgiata da Vulcano per intrappolarli, compaiono diverse

inginocchiato alla c. 14r e Orfeo alla c. 132v), vicine ai modi dei pittori tardogotici (come Pisanello). Sulla
proposta di posticipare la datazione delle miniature cfr. anche LorD 2011, pp. 278-279.

%8 SAXL 1922, p. 252; PANOFSKY, SAXL 1933, pp. 258-259; SEZNEC 2008, p. 249-250.

® SEzNEC 2008, p. 249.

70 5j veda il paragrafo 2.2.1 del Capitolo 2.

7% Cfr. PANOFSKY 2009, pp. 90-91.
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divinita, pilt 0 meno riconoscibili sulla base degli attributi che le accompagnano. Tra di esse &
presente Saturno, riconoscibile dalla lunga barba senile e dalla falce appuntita che sorregge
con la mano sinistra (fig. 5.86). Come dimostrato brillantemente da Panofsky, tale dio nel
mondo antico era rappresentato con il capo velato e con un piccolo falcetto in mano, mentre
I'eta avanzata e la grande falce, che ancor oggi connotano la figura del crudele padre degli
dei nelllimmaginario collettivo, diventarono attributi tipici di Saturno solamente nel
Medioevo, quando esso fu associato a significati astrologici, moraleggianti e allegorici
connessi alla concezione del tempo divoratore — Saturno, ricordiamo, & stato identificato in
Kronos gia in antico — e alla morte agricola e umana’?. Dato che Bonsignori (come Ovidio)
non specifica quali divinita assistono allo scoprimento dell’unione adulterina tra Marte e
Venere”®, risulta chiaro che V'illustratore dovette ricorrere alla propria fantasia per stabilire
quali dei derisero gli amanti, e per rappresentarli in maniera convincente assegno a ciascuno
di loro i propri attributi. Per caratterizzare I'immagine di Saturno, e per sapere quali attributi
associare alla sua raffigurazione, l'artefice ricorse senza dubbio a qualche modello
iconografico a lui noto e diffuso a Venezia in quegli anni, come i piu volte citati Tarocchi del
Mantegna, dove il dio (oltre alla vetusta e alla falce) reca nella mano destra un serpente che
si morde la coda e nella sinistra un infante che sta per essere divorato (fig. 5.87), o alcune
raffigurazioni astrologiche corredanti gli incunaboli delle opere di Igino e Arato: si veda ad
esempio la xilografia alla c. gbv dell’edizione di Igino stampata nel 1485 dal Ratdolt (fig.
5.88).

Cupido, il piccolo figlio di Venere, compare due volte nello sfondo di altrettante illustrazioni:
nella vignetta alla c. VlIr, dove il dio del’Amore conversa con Apollo nella parte centrale
della composizione, e nella xilografia alla c. XLv, nella quale Cupido dialoga con la madre
Venere a ridosso di un monte nella parte alta (figg. 5.89, 5.90). Nonostante le ridotte
dimensioni della sua figura in entrambe le vignette, un’attenta osservazione delle stesse
dimostra che il dio, raffigurato nudo, & dotato di ali, arco, frecce, e di una benda che gli
copre gli occhi (il dettaglio & stato copiato in maniera piu nitida e precisa nell’illustrazione
alla c. XIr dell’edizione latina delle Metamorfosi stampata da Giorgio Rusconi nel 1509"*, fig.

5.91). Se le ali, I'arco e le frecce sono attributi tipici di Cupido gia nell’arte classica, la benda,

72 Cfr. PANOFsKY 2009, pp. 99-106.

7 Recita Bonsignori: «Vulchano aperse tutte le fenestre si che tutti chi dei videro apertamente Marte e Venere
su lo lecto a cavallo abraciati» (BONSIGNORI 1497, c. XXVIIIr).

sy questa edizione e sulle xilografie che la corredano si rimanda al Capitolo 6, paragrafo 62.1.
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come sottolined per la prima volta Panofsky’®, rappresenta invece una caratteristica che
accompagna le immagini della divinita a partire dal Medioevo. In seguito a un processo
speculativo per il quale gli esegeti medievali, basandosi sulle fonti letterarie, conferirono a
Cupido una valenza negativa secondo cui I’Amore & nudo «perché priva gli uomini degli abiti,
dei possedimenti, del buon senso e della saggezza»’®, ed & cieco «perché non gli importa ove
si volga, in quanto I'amore discende sul povero come sul ricco, sul brutto come sul beIIo»77,
ai tradizionali attributi iconografici del dio venne aggiunta la benda, citata esplicitamente
nella Genealogia deorum gentilium di Boccaccio’®, e degli artigli di grifone al posto dei piedi
per sottolinearne la natura ferina”. Quando, sottolinea Panofsky, nel Rinascimento
I'immagine medievale di Cupido venne ricondotta ad un aspetto piu vicino al puer alatus
classico, spesso la benda continuo indiscriminatamente a denotarne I'iconografiaso, e tale
attributo, infatti, si ritrova nelle illustrazioni dell’Ovidio Metamorohoseos vulgare. Immagini
di Cupido bendato, quasi sempre nudo e armato di arco e frecce, sono rappresentate in
moltissime miniature e xilografie prodotte a Venezia nel tardo Quattrocento, come
dimostrano diverse illustrazioni del Maestro dei Putti studiate da Lilian Armstrong®" (fig.
5.92) o le xilografie che accompagnano le edizioni a stampa dei Trionfi del Petrarca (fig.
5.93). Un’altra testimonianza di questo tipo di iconografia proviene dalla miniatura dipinta
alla c. Ir del Canzoniere di Antonio Grifo della Biblioteca Nazionale Marciana (MS It Z 64
(4824)), attribuita all’anonimo Primo Maestro del Canzoniere Grifo, nella quale Cupido,
bendato, presenta le zampe artigliate (fig. 5.94), dimostrando che ancora nel tardo
Quattrocento poteva sussistere tale attributo®?. L'artefice delle xilografie giuntine, dunque,
non potendo attingere direttamente dal testo di Bonsignori il dettaglio della cecita,
sicuramente fece riferimento alla tradizione iconografica di Cupido bendato diffusa in
Laguna da immagini come queste.

Merita infine di essere esaminato un gruppo di illustrazioni che presentano figure (o gruppi

di figure) ispirate all'iconografia cristiana, alla cui tradizione, come sottolineano anche

7> PANOFSKY 2009, pp.138 e ss.

7® PANOFsKY 2009, p. 150.

77 PANOFSKY 2009, p. 150.

78 «Oculos autem illa fascia tegunt» (Giovanni Boccaccio, Genealogia deorum gentilium, 1X, 4 (ed. a cura di
RoOmMANO V., Laterza, Bari 1951).

7 Lo stesso Boccaccio descrive i piedi mostruosi di Cupido: «Pedes autem gryphis illi ideo apponunt».(Giovanni
Boccaccio, Genealogia deorum gentilium, 1X, 4 (ed. a cura di ROMANO V., Laterza, Bari 1951).

8 pANOFsKY 2009, p. 160 e ss.

81 Cfr. ARMSTRONG 1981, pp. 72-76.

8 Cfr. MARIANI CANOVA 1990, pp. 190-191. Sul Manoscritto marciano si veda anche il paragrafo 2.2.2 del Capitolo
2.
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Blattner e Guthmiiller®, I'artefice si rifa solamente quando un episodio ovidiano o un
particolare avvenimento narrato nel testo consentono un’analogia con le tematiche sacre.
L’esempio piu evidente € certamente la Creazione raffigurata entro la cornice ornamentale
alla c. Ir, dove la figura centrale del Creatore, anche solo per la barba, la lunga veste e la
particolare posizione delle braccia (fig. 5.95), rimanda ad alcune illustrazioni bibliche apparse
nelle Bibbie istoriate negli anni precedenti, come dimostra il confronto con I'immagine
presente nella Bibbia latina pubblicata da Ottaviano Scoto I'8 agosto 1489 (fig. 5.96).
Un’altra raffigurazione ovidiana che si riallaccia alla tradizione iconografica cristiana e
senz’altro quella relativa alla creazione del primo uomo da parte di Prometeo effigiata nella
parte sinistra della vignetta alla c. lir. E gia stata notata una certa affinita tra lo schema con
cui il Titano protende la fiaccola infuocata verso il corpo nudo dell’'uomo da lui modellato
dall’argilla e lo schema dello stesso episodio miniato in due codici francesi recanti I'Ovide
moralisé in versi84, tuttavia, come peraltro dimostrano questi stessi manoscritti, tale
rappresentazione sembra derivata a sua volta dall'iconografia della Creazione di Adamo,
dove la figura di Dio padre, avvolto in una lunga veste, allunga un braccio verso il corpo di
Adamo disteso (o semidisteso) davanti a lui. La derivazione dalla Creazione cristiana,
evidente se si paragona la xilografia giuntina con alcune rappresentazioni dell’episodio
biblico, & peraltro palesemente evidenziata dalla miniatura del Ms. fr. 871 (Parigi,
Bibliotheque National), dove la raffigurazione di Prometeo costituisce il pendant della
Nascita di Adamo dipinta nel riquadro affianco.

Ancora, nella vignetta relativa alla vicenda di Ecuba e Polissena, il gruppo di fanciulle raccolto
attorno al corpo privo di vita di Polissena, nella parte centrale della composizione, ripete
nella gestualita concitata e nel patetismo con il quale le figure esprimono il loro dolore, le
soluzioni iconografiche solitamente connotanti I'episodio del Compianto di Cristo, come si
puo osservare dal confronto con l'incisione mantegnesca raffigurante tale episodio o con le
numerose tele o rilievi illustranti il Compianto®.

All'iconografia dello sposalizio, infine, potrebbero riferirsi quelle numerose scene di
commiato, matrimonio o benvenuto che appaiono in diverse illustrazioni, caratterizzate
quasi sempre da due figure affrontate viste di profilo e una figura frontale al centro®. Si

confronti ad esempio la scena del matrimonio fra Ercole e Deianira effigiata a destra

8 BLATTNER 1998, pp. 21-23; GUTHMULLER 2008, p. 196.
& Cfr. Capitolo 3, paragrafo 3.2.3.

8 cfr. sopra, paragrafo 5.2.

8 Cfr. BLATTNER 1998, p. 22.

111



nell'immagine alla c. LXXlv, con I'episodio dell’accoglienza di Enea a Delo da parte del re Anio
nell’illustrazione alla c. CXIIr (fig. 5.97). Lo schema dello sposalizio, sovente associato alla
Vergine, mostra una composizione molto simile, come dimostra la tavola di ambito

carpacciesco di Burano (fig. 5.98).
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CAPITOLO 6

USO E RIUSO DELLE MATRICI XILOGRAFICHE DELL’EDIZIONE DI
GIUNTA

Come accadeva di frequente nell’lambito dell’illustrazione xilografica tra la fine del
Quattrocento e l'inizio del Cinquecento, anche la serie di immagini fatta eseguire da
Lucantonio Giunta per le sue edizioni ovidiane passo nelle mani di altri stampatori che la
utilizzarono per illustrare le proprie edizioni delle Metamorfosi.

In questo capitolo ci proponiamo di analizzare alcuni casi particolarmente significativi di
riuso delle matrici originali: il primo e relativo a una duplice edizione del poema ovidiano
stampata a Parma nel 1505; il secondo riguarda alcune edizioni latine delle Metamorfosi
uscite a Venezia per i tipi di Giorgio Rusconi. Gia note nei principali cataloghi e repertori
bibliografici, tali edizioni saranno riconsiderate alla luce di nuove osservazioni, con la
speranza di offrire inedite interpretazioni del fenomeno del riuso delle matrici originali. Oltre
a seguire i percorsi e le migrazioni del legni da un editore all’altro e da una citta all’altra,
saranno presi in considerazione alcuni problemi collaterali al fenomeno, riguardanti per lo
piu I'esecuzione di nuove xilografie in aggiunta o sostituzione di quelle originali e aspetti piu

propriamente tipografici legati all’autenticita di talune edizioni.

6.1. Il caso di Parma: la duplice edizione delle Metamorfosi latine del 1505
6.1.1. Parma A e Parma B: problemi cronologici e di attribuzione

Dopo essere state riutilizzate da Giunta nella ristampa dell’ Ovidio Metamorphoseos vulgare
del 1501 (in occasione della quale, come abbiamo visto, furono apportate piccole modifiche
ai legni per censurare le pudenda delle figure') le matrici del 1497 passarono allo stampatore
reggiano Francesco Mazzali che le impiego, assieme ad altre immagini inedite, per illustrare
due edizioni delle Metamorfosi latine uscite dai suoi torchi a Parma nel 1505. Queste due

edizioni, che nelle pagine seguenti per comodita e coerenza nei confronti dei precedenti

' cfr. sopra, Capitolo 2, paragrafo 2.4.
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studi chiameremo Parma A’ e Parma B>, presentano un analogo colophon con indicazione di
luogo e data di stampa (Impraessum Parmae Expensin & Labore Francisci Mazalis
Calchographi diligentissimi. M. D. V. Cal. Maii.), tuttavia differiscono I'una dall’altra in alcuni
importanti elementi e costituiscono un problema mai risolto fino in fondo. Individuate e
descritte per la prima volta da Alfred W. Pollard in un catalogo del 1914* tali edizioni
riportano il testo latino del poema ovidiano corredato ai margini dal commento umanistico
del professore universitario Raffaele Regio, uscito per la prima volta a Venezia nel 1493°, e
rappresentano percio le prime edizioni delle Metamorfosi latine ad essere accompagnate da
un corredo illustrativo, sebbene per la maggior parte esso risulti di reimpiego. Nell’edizione
Parma A compaiono cinquantanove immagini, cinquantadue delle quali corrispondono a
quelle utilizzate da Giunta nel 1497 e nel 1501, mentre sette risultano nuove. Tali immagini
raffigurano una nuova creazione (che sostituisce l'illustrazione di analogo soggetto stampata
nelle precedenti edizioni veneziane) (fig. 6.1), la vicenda di Cadmo (fig. 6.2), di Narciso (fig.
6.3), I'episodio delle Miniadi (fig. 6.4), la sfida di Aracne e Minerva (fig. 6.5), il
combattimento di Perseo contro Fineo (fig. 6.6) — firmata ia in basso a destra — e la storia di
Frisso ed Elle (fig. 6.7). Nell’edizione Parma B, diversamente, il ciclo xilografico originale &
arricchito solamente da quattro nuove immagini, che corrispondono alle raffigurazioni di
Narciso, delle Miniadi, di Aracne e di Frisso ed Elle presenti in Parma A. In realta, il numero
complessivo di illustrazioni in Parma A e Parma B risulta identico, ovvero cinquantanove
immagini, tuttavia mentre in Parma A ogni illustrazione € utilizzata una sola volta per
accompagnare il racconto a cui si riferisce (con I'eccezione della xilografia della contesa della
armi di Achille la quale, esattamente come nelle edizioni veneziane dell’Ovidio
Metamorphoseos vulgare, appare due volte durante i lunghi monologhi di Aiace e di Ulisse
riportati nella prima meta del Xlll libro), in Parma B, per supplire alla mancata inclusione
delle xilografie relative al mito di Cadmo e alla lotta tra Perseo e Fineo, vengono riproposte,
in sostituzione ad esse, le immagini di Peleo e Teti (fig. 6.8), e della battaglia di Ercole contro
le amazzoni (fig. 6.9). L'impiego delle suddette illustrazioni non risulta casuale, ma segue una
logica tematica basata sulla presenza di alcune particolarita iconografiche nelle vignette
adattabili ai contenuti del testo. Nella xilografia con Peleo e Teti, ad esempio, usata al posto

di quella di Cadmo, il drago in cui si & trasformata la dea per sfuggire alle pretese di Peleo

2 EDIT 16 CNCE 75677; Sander 5315.

* EDIT 16 CNCE 29873; Sander 5315.

* Cfr. POLLARD 1914, pp. 147-148 nn. 171-172.

> Sul commento di Raffaele Regio cfr. Capitolo 8, paragrafo 8.1.
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evoca alla mente il drago affrontato da Cadmo, cosi come la scena della supplica rivolta da
Peleo a Proteo raffigurata sullo sfondo richiama il momento in cui Cadmo, non trovando
Europa, si rivolge all’oracolo di Febo per chiedere aiuto. Analogamente, l'illustrazione
relativa all’'amazzonomachia, raffigurando una battaglia, richiama la zuffa provocata da Fineo
alla corte di Perseo. Le differenze tra le due edizioni tuttavia, come verificato da un’attenta
analisi, non si fermano solamente al diverso numero di illustrazioni utilizzate. Nell’edizione
Parma A, infatti, le xilografie sono accompagnate ai margini da rozzi fregi floreali che
sembrano avere la funzione di adattare le immagini alla larghezza del testo entro cui sono
inserite, e i quindici libri del poema e del commento di Raffaele Regio sono introdotti da
eleganti iniziali xilografiche su fondo nero (con I'eccezione dei libri I, XIl e XV) di diversa
grandezza (fig. 6.10). In Parma B invece, oltre a non essere presenti i fregi floreali ad
accompagnamento delle illustrazioni (solamente la xilografia raffigurante la creazione alla c.
1r presenta dei fregi, tuttavia essi sono a fondo nero e non corrispondono a quelli impressi in
Parma A), risulta impiegato solamente un capolettera, una | in stile lineare su fondo bianco
utilizzata in apertura del primo e terzo libro del poema, mentre negli altri casi compaiono
semplicemente letterine tipografiche d’attesa (fig. 6.11, fig. 6.12). Altre importanti
differenze tra le due edizioni riguardano la composizione del testo e i caratteri tipografici
impiegati. Innanzitutto appare diverso il titolo nel frontespizio: se in Parma A esso e
composto da una formula che rende conto al lettore del contenuto del libro e
dell'inserimento di alcune immagini inedite — Habebis candide lector P. Ovidii Nasonis
Metamorphosin castigatissimam, cum Raphaelis Regii commentaries emendatissimis &
capitulis figuratis decenter appositis & aliquo calchographo hactenus non impressit — in
Parma B il titolo si arresta alla parola appositis (fig. 6.13, fig. 6.14). Osservando poi il testo
delle Metamorfosi e del commento di Regio in entrambe le edizioni, malgrado il layout e lo
specchio di stampa risultino molto simili, ci si rende conto che la composizione delle pagine e
la disposizione dei caratteri e del testo al loro interno differiscono leggermente.
Confrontando ad esempio la c. dviir di Parma A con la c. 31r dell’edizione Parma B,
corrispondenti all’inizio del terzo libro del poema, si puo vedere come nella pagina di Parma
A ci siano solamente i primi sedici versi del libro (fig. 6.15) mentre nella pagina di Parma B ce
ne siano diciotto (fig. 6.16), ma simili differenze si possono notare anche nel testo del
commento che accompagna i versi ovidiani — il quale in Parma A manca di alcune parole alla
fine della pagina (riportate nella pagina successiva) — e nella postilla impressa nel margine

laterale destro — dove la parola Cadmus, stampata per intero in Parma A (Cad/mus), appare
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con segno di abbreviazione in Parma B (Cadm?). Anche nelle abbreviazioni delle parole del
testo e nella sillabazione per andare a capo riga si notano differenze significative tra Parma A
e Parma B. Inoltre, a differenza delle pagine di Parma A che non sono numerate, quelle di
Parma B mostrano una numerazione progressiva in cifre arabe impresse nell’angolo
superiore destro di ciascuna carta recto. Da tali osservazioni risulta chiaro che le due
edizioni, a dispetto delle indicazioni di luogo e data di stampa fornite dal colophon, sono
state stampate in due momenti distinti, in quanto simili differenze nella composizione delle
pagine e nella disposizione del testo nei volumi sono tipiche delle ristampe di una stessa
opera (si confrontino, ad esempio, le pagine che compongono I'Ovidio Metamorphoseos
vulgare del 1497 con quelle dell’edizione del 1501 (fig. 6.17, fig. 6.18).

A questo punto & necessario chiedersi quale delle due edizioni si stata stampata per prima e
soprattutto se entrambe siano state stampate da Francesco Mazzali, come dichiarato nel
colophon, o se una delle due vada considerata piuttosto una contraffazione o un’edizione
non autorizzata uscita per i tipi di qualche altro tipografo attivo in quegli anni.

Sulla priorita di A o B, gli studiosi hanno nel tempo avanzato differenti ipotesi: secondo Max
D. Henkel I'edizione Parma B, incorporando solamente quattro immagini aggiuntive rispetto
al ciclo originale di Giunta, sarebbe per logica precedente a Parma A, la quale, includendo
altre tre nuove illustrazioni, testimonierebbe il graduale arricchimento del ciclo xilografico
giuntino®. Diversamente, Alfred W. Pollard propose di riconoscere in Parma A I'edizione
cronologicamente precedente, in virtu di alcuni segni di usura sulle immagini di Parma B che
a suo dire indicherebbero un loro utilizzo piu tardo: confrontando la xilografia raffigurante
I'incoronazione di Numa in Parma A (fig. 6.19) con la stessa immagine in Parma B (fig. 6.20),
lo studioso osservo come il monogramma ia, presente nella prima illustrazione, scompaia
nella seconda, probabilmente a causa di un danneggiamento della matrice in quel punto’.
L'ipotesi di Pollard trova conferma considerando lo stato in cui appare tale illustrazione nelle
edizioni ovidiane successive. Nella ristampa veneziana dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare
del 1508, la terza e ultima edizione del volgarizzamento di Bonsignori stampata da Giunta
con le immagini originali del 1497, cosi come nell’edizione latina di Giorgio Rusconi del 1509,
sulla quale si tornera a parlare in modo piu specifico a breve, l'illustrazione di Numa
incoronato compare infatti priva della sigla ia (fig. 6.21; fig. 6.22). Sulla base di tali

osservazioni crediamo sia possibile accettare senza troppe incertezze la proposta avanzata

® Cfr. HENKEL 1930, p. 69.
7 Cfr. POLLARD 1914, p. 148.
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da Pollard e affermare di conseguenza che I'edizione Parma A sia stata effettivamente la
prima ad essere stampata.

Per quanto riguarda il problema dell’attribuzione di entrambe le edizioni alla tipografia di
Francesco Mazzali, € necessario considerare altri elementi. John F. Norton, |'unica voce che
finora abbia sollevato il problema® notd che i caratteri tipografici utilizzati in Parma A
corrispondono (almeno in buona parte) a quelli impiegati da Francesco in diverse edizioni da
lui stampate a Reggio Emilia prima del suo trasferimento a Parma nel 1505, e da Ludovico
Mazzali — presumibilmente il continuatore di Francesco — a partire dal 1506, mentre i tipi che
caratterizzano Parma B si ritrovano solamente in un Giovenale anonimo (ovvero privo di
indicazioni tipografiche) datato 1503 e ricondotto ancor oggi nei principali repertori allo
stesso Francesco Mazzali proprio sulla base della presenza degli stessi caratteri di Parma B
(la quale, ricordiamo, reca nel colophon il nome del tipografo reggiano)®. Di conseguenza,
secondo Norton, o Francesco acquisi un nuovo set di caratteri nel 1503 e lo utilizzd per
stampare il Giovenale e I'edizione Parma B (ma questo non spiegherebbe perché in Parma A
ci siano i caratteri con cui il tipografo era solito lavorare) oppure, pil verosimilmente,
Francesco stampd solamente I'edizione Parma A'°. L’edizione Parma B, sotto questa
prospettiva, andrebbe percido considerata come un’edizione contraffatta stampata da un
altro tipografo che riusci ad avere accesso alle xilografie di Giunta e imitd Parma A nella
composizione del testo e delle pagine, sfruttando il nome di Mazzali per il proprio
tornaconto’. Le edizioni contraffatte, come noto, costituivano un pericolo dal quale gli
stampatori cercarono di tutelarsi in tutti i modi, sia attraverso la richiesta di privilegi di
stampa esclusivi alle autorita, sia mettendo a punto specifiche marche di stampa
personalizzate per scoraggiare gli acquirenti e i lettori ad acquistare le contraffazioni.
Tuttavia, malgrado i tentativi effettuati, le edizioni pirata circolarono ugualmente

numerose*?. Alcuni documenti parlano di operazioni truffaldine compiute dai tipografi, dai

& Cfr. NORTON 1958, pp. 69-70.

° NORTON 1958, p. 69.

' NorTon 1958, p. 70.

' Alla luce di ci, il problema del Giovenale anonimo del 1503 (EDIT 16 CNCE 30242), il quale non sarebbe piu
da ricondurre alla tipografia di Mazzali, andrebbe rivisto e ulteriormente approfondito.

2 Ad essere oggetto di replicazioni illegali, ovvero non autorizzate dagli organismi che presiedevano I'arte delle
stampa, erano soprattutto quelle edizioni che riscontravano fortuna commerciale e che erano apprezzate per la
qualita tipografica, estetica e testuale delle opere impresse. Facile intuire che fra le edizioni maggiormente
colpite da tentativi di imitazione e contraffazione erano quelle stampate da Aldo Manuzio, celebri non solo per
la cura filologica impeccabile dei testi degli autori antichi, ma anche per le caratteristiche d’impaginazione e per
I'uso del carattere corsivo. Un caso emblematico & quello relativo all’edizione aldina delle opere di Ovidio
replicata illegalmente da Filippo Giunta (il fratello di Lucantonio) attorno al 1517, per la quale fece realizzare
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mercanti di libri o dai torcolai ai danni dei loro concorrenti'*: Brian Richardson, ad esempio,
ricorda che in un’istanza del 1496 un libraio veneziano denuncio il coinvolgimento di alcuni
tipografi-mercanti in un affare fraudolento, in quanto essi erano riusciti ad ottenere i fogli
stampati di una determinata opera mentre essa era ancora sotto il torchio e si erano poi
serviti di numerosi altri torchi per immettere in tutta fretta sul mercato copie pirata di tale
opera prima dell’edizione ufficiale'®. Lo stesso commento alle Metamorfosi di Raffaele Regio
conobbe una storia editoriale all'insegna della contraffazione, dal momento in cui la prima
edizione delle sue Enarrationes apparve a Venezia nel 1492 in alcune copie licenziate dalla
tipografia di Ottaviano Scoto (aiutato probabilmente da Boneto Locatelli) senza alcuna
autorizzazione dell’autore®. Tali volumi rivelano, nel carattere schematico e incompleto del
testo, il tentativo effettuato dal tipografo di immettere in fretta e furia nel mercato librario
alcune stampe del testo approntate in modo sbrigativo sulla base del materiale manoscritto
di cui era entrato provvisoriamente in possesso'®. Tornando pero al problema di Parma, alla
proposta di riconoscere nella versione B un’edizione contraffatta o comunque non
riconducibile all'operato di Mazzali, ben si adatterebbe, a nostro parere, 'aspetto meno
curato che denota tale impressione, caratterizzata, come abbiamo visto, da un numero
ridotto di immagini inedite e dall’assenza dei fregi floreali ad accompagnamento delle
illustrazioni. Anche la mancanza dei capilettera xilografici in corrispondenza dell’inizio di
ciascun libro del poema e del commento di Regio tradisce un carattere pil povero e meno
curato. A questo proposito sara interessante notare che quasi tutte le iniziali tipografiche di
minore dimensione utilizzate per aprire il testo del commento nei vari libri del poema (ma
anche nella prefazione contenuta nel primo fascicolo dell’edizione Parma A) corrispondono a
quelle impiegate da Giunta nelle sue precedenti edizioni dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare’. Si osservino per esempio la A, la C, la P o la R (fig. 6.23). Il fatto che le stesse iniziali

si ritrovino, identiche, anche in alcune opere stampate da Francesco Mazzali a Reggio Emilia

altresi una marca tipografica con ancora e delfino simile a quella utilizzata da Aldo, che fu impressa nel
frontespizio dell’opera. Su questi argomenti cfr. LowRry 1984.

'3 Cfr. RICHARDSON 2004, pp. 67-68.

' RICHARDSON 2004, p. 67.

' La vicenda editoriale del commento di Raffaele Regio alle Metamorfosi ¢ stata ricostruita puntualmente in
BENEDETTI 2008, pp. 19-36. Sul commento si veda inoltre il Capitolo 8.

'8 Cfr. BENEDETTI 2008, pp. 20-21. Lo studioso ricorda che fu lo stesso Raffaele Regio a lamentarsi dell’edizione
contraffatta nell’epistola conclusiva della prima edizione autorizzata del 1493, il cui testo e riportato alle pp.
21-22.

7 capilettera xilografici utilizzati in apertura dei quindici libri del poema, di dimensioni maggiori, non
corrispondono a quelli presenti nelle copie giuntine dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare e potrebbero percio
essere stati commissionati da Mazzali per I'occasione.
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prima del 1505, come dimostra 'edizione degli Scriptores rei rusticae del 1499 o quella
relativa al De secreto del Petrarca stampata nel 1501 (fig. 6.24), consente non solo di
considerare I'edizione Parma A un prodotto coerente con le scelte estetiche e tipografiche
operate da Mazzali precedentemente, ma dimostra anche I'esistenza di contatti frequenti
con 'editore fiorentino, non testimoniati altrimenti da nessun documento. Fondamentale ¢
infine ricordare che le Metamorfosi latine del 1505 costituiscono l'ultima opera nota di
Francesco a Parma della cui attivita tipografica, a partire da quell’anno, non si ha pil alcuna
notizia’>. Una morte improvvisa del tipografo, poco dopo la stampa di Parma A o durante le
operazioni di stampa, potrebbe forse spiegare piu facilmente la genesi di Parma B, il cui
stampatore avrebbe approfittato della scomparsa repentina di Mazzali per impadronirsi
delle matrici veneziane e per approntare in tempi ristretti un’edizione simile a quella di
Francesco. Se allo stato attuale delle ricerche e impossibile determinare con certezza chi fu
questo anonimo stampatore, una copia delle Metamorfosi conservata alla Biblioteca Palatina
di Parma (Sal. Q. Il. 43645) permette forse di considerare plausibile I'ipotesi della scomparsa
repentina del tipografo reggiano e dell’appropriazione indebita dei suoi materiali di stampa
da parte di una terza persona. Tale esemplare, identificato in EDIT 16 come un testimone di
Parma BZI, si & dimostrato, alla luce di un’accurata analisi, un esemplare composito,
caratterizzato cioé da una parte riconducibile all'impressione Parma A e da un’altra
riconducibile a Parma B. Il fascicolo A, nel quale si trovano il titolo, le epistole dedicatorie e
le tabulae dell’opera, corrisponde alla versione Parma B, come rivela il titolo — che si arresta
alla parola appositis — i caratteri tipografici, I'impaginazione del testo e la mancanza dei
capilettera xilografici in corrispondenza dell’inizio di ogni paragrafo — esattamente come
avviene nelle altre copie note di Parma B (fig. 6.25). Il resto del volume, a partire dal
fascicolo a con cui si apre il testo delle Metamorfosi, € riconducibile alla versione Parma A: in
esso si trovano tutte e sette le xilografie inedite (compresa la creazione) accompagnate ai
lati dai fregi floreali (fig. 6.26), i capilettera xilografici su fondo nero posti ad aprire i quindici
libri del poema e del commento (ad eccezione dei libri Il, XIll e XV ), I'assenza della
numerazione delle pagine e cosi via. L'esistenza di questa edizione, al momento un unicum,
e di fondamentale importanza in quanto potrebbe rappresentare a tutti gli effetti il trait

d’union tra la versione Parma A e la versione Parma B, rivelandosi un abile prodotto di

'8 |STC is00350000.

" EDIT 16 CNCE 30240.

20 Cfr. AVIGLIANO 2009, p. 513.

! sj veda la pagina dedicata all’edizione Parma B in EDIT 16 CNCE 29873 nella quale & inclusa, come testimone
dell’edizione, la copia conservata alla Biblioteca Palatina.
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collage confezionato dal tipografo di Parma B che evidentemente riusci ad impadronirsi dei
fascicoli stampati da Mazzali ma non ancora rilegati, forse proprio a causa della sua morte
improvvisa che arrestd bruscamente le operazioni di stampa. Da questo punto di vista non
sembra azzardato ipotizzare che l'edizione Parma B sia stata approntata subito dopo la
scomparsa di Francesco e che I'anonimo tipografo che presiedette alla sua realizzazione

abbia sfruttato i materiali di lavoro e il nome di Mazzali per ricavare guadagno.

6.1.2. La fortuna di “Parma B” in Italia e in Francia

Chiunque sia stato I'artefice dell’edizione Parma B, sembra si sia dato molto da fare per
pubblicare in poco tempo un numero piuttosto alto di esemplari. Stando infatti al numero di
copie note di tale edizione, cosi come indicano i principali repertori bibliografici, la versione
Parma B vanta una maggiore diffusione rispetto alla versione Parma A, conosciuta e
conservata in un numero minore di copiezz. Questo dato, se confrontato con gli apparati
xilografici delle edizioni del poema ovidiano apparse dopo Parma B, sembra indicare che gia
nel Cinquecento tale edizione fosse la pil conosciuta e commercializzata.

L'esame delle edizioni illustrate delle Metamorfosi latine apparse in Italia e in Francia negli
anni immediatamente successivi al 1505, permette infatti di dimostrare che i tipografi
responsabili di tali edizioni si basarono esclusivamente su Parma B per approntare le loro
stampe.

Quando nel 1509 il tipografo Giorgio Rusconi diede alle stampe la prima edizione latina del
poema ovidiano stampata con un corredo illustrativo dopo la duplice edizione di Parma®,
utilizzando sia le matrici originali di Giunta sia alcune copie da esse derivate24, dimostro,
nella giustapposizione delle xilografie al testo di Ovidio, di seguire piuttosto fedelmente
I'impaginazione presente in Parma B. L'edizione di Rusconi infatti, composta come la stampa
parmense da cinquantanove immagini, tre delle quali ripetute due volte, rispetta
generalmente la scansione testo—illustrazioni di Parma B, intervallando cioé le xilografie ai

versi ovidiani quasi sempre negli stessi punti del poema: l'illustrazione relativa al mito di

%2 5j confrontino gli esemplari noti e catalogati di Parma A e Parma B inseriti in EDIT 16 nelle relative pagine.
Mentre di Parma A e censito unicamente I'esemplare conservato alla Biblioteca Estense Universitaria di
Modena, di Parma B vengono registrati nove testimoni, dai quali pero, alla luce delle motivazioni esposte nel
testo, va tolto il volume conservato alla Biblioteca Palatina di Parma. Non & noto al momento se altri esemplari
catalogati come Parma B presentino le stesse caratteristiche della copia di Parma.

% EDIT 16 CNCE 29989; Essling 228; Sander 5316,

% Gl aspetti legati alle xilografie di reimpiego e a quelle realizzate ex novo copiando le originali giuntine
saranno affrontati al paragrafo 6.2.1 a cui si rimanda.
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Prometeo e alle eta del mondo, ad esempio, si inserisce in entrambe le edizioni tra i versi 78
e 79 del | libro, cosi come I'immagine raffigurante I'episodio di Deucalione e Pirra si colloca
tra i versi 312 e 313 dello stesso libro (fig. 6.27; fig. 6.28). Tranne alcuni casi sporadici, come
I'illustrazione del diluvio universale (che si inserisce tra i versi 161 e 162 in Parma B, e tra i
versi 159 e 160 nella stampa di Rusconi), tale corrispondenza tra immagini e versi si puo
riscontrare in tutto il resto dell’edizione e testimonia, nonostante nella stampa di Rusconi il
testo di Ovidio sia composto in maniera differente rispetto a Parma B — utilizzando caratteri
tipografici diversi e adottando un nuovo layout — I'effettivo ruolo di modello esercitato da
Parma B nei confronti dell’edizione veneziana del 1509. Un’ulteriore conferma di cio, & data
dalle illustrazioni poste in corrispondenza del lll e V libro: osservando I'inizio del llI libro del
poema, infatti, si pud notare come Rusconi abbia inserito, al posto dell’illustrazione di
Cadmo, I'immagine relativa al mito di Peleo e Teti (fig. 6.29), esattamente come avviene
nell’edizione di Parma B, e lo stesso si verifica in corrispondenza dell’inizio del V libro, dove
la vignetta riguardante la battaglia tra Perseo e Fineo & sostituita dalla raffigurazione della
battaglia di Ercole contro le amazzoni (fig. 6.30).

Simili considerazioni riguardano due edizioni latine delle Metamorfosi apparse a Lione e a
Milano nel 1510, a loro volta ristampate in numerosi esemplari nella seconda decade del XVI
secolo”. Tali edizioni, stampate rispettivamente da Etienne Gueynard® e da Leonhard
Pachel”’, sono illustrate da quindici xilografie — copie fedeli delle corrispondenti immagini
giuntine — poste una all'inizio di ciascun libro del poema. Nella scelta dei soggetti
rappresentati in relazione al testo a cui vengono associate, tali immagini si rivelano molto
vicine alle scelte effettuate in Parma B. In entrambe le edizioni infatti, si trovano i seguenti
episodi: Creazione (I libro), Fetonte (Il libro), Peleo e Teti (Ill libro), le Miniadi (IV libro),
Ercole contro le Amazzoni (V libro), Aracne (VI libro), Frisso ed Elle (VI libro), Scilla e Minosse
(VIIl'libro), Ercole vs Acheloo (IX libro), Orfeo ed Euridice (X libro), morte di Orfeo (XI libro), i
greci in Aulide (XIl libro), contesa delle armi di Achille (XIlI libro), Glauco e Circe (XIV libro),
Numa (XV libro). Come si puo facilmente vedere da questo elenco, la sequenza di
illustrazioni riprende fedelmente le immagini che in Parma B sono poste in apertura di
ciascun libro delle Metamorfosi, comprese le illustrazioni di Peleo e Teti e
dell’lamazzonomachia che in Parma B sostituiscono le xilografie con il mito di Cadmo e con la

lotta tra Perseo e Fineo (fig. 6.31; fig. 6.32). Interessante & inoltre notare che i maestri

% sulle ristampe lionesi cfr. SABY 2000, pp. 18-20.
28 Cfr. SABY 2000, p. 12.
" EDIT 16 CNCE 27756; Sander 5318
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incaricati di eseguire le immagini delle edizioni di Lione e Milano non si sono posti il
problema della congruita delle raffigurazioni con il testo (in alcuni casi, infatti, si possono
individuare elementi iconografici o intere sequenze narrative spiegabili solo sulla base del
volgarizzamento di Bonsignori’®), ma si sono limitati a ricopiare pedissequamente le
illustrazioni che apparivano in Parma B nei punti di loro interesse. A questo proposito sara
utile precisare che, nonostante tali edizioni possano essere pacificamente ricondotte, come
si & visto, alla tradizione di Parma B, solamente la stampa lionese si & basata direttamente su
tale edizione. L'edizione di Milano, diversamente, sembra aver tratto ispirazione dalla
stampa di Rusconi del 1509, a sua volta riconducibile a Parma B, la quale in tal caso ha agito
quale modello indiretto. Questo puo essere facilmente dimostrato osservando la xilografia
della Creazione con cui si apre il testo di Ovidio. La raffigurazione di Lione (fig. 6.33),
attribuita da Frédéric Saby assieme alle altre quattordici illustrazioni alla mano di Guillaume
Il Le Roy sulla base del ductus stilistico ravvisato nelle figure®, si rivela essere una copia
fedele della corrispondente immagine presente in Parma B (fig. 6.34), come dimostra la
posizione delle braccia della figura centrale, il suo abbigliamento, la disposizione degli
animali ai suoi lati e quella degli uccelli e degli astri nel cielo (I'immagine non puo essere una
copia della Creazione presente in Parma A perché in essa la posizione delle braccia del
personaggio e differente, cosi come il vestito e la distribuzione degli animali e degli uccelli).
Nella xilografia di Milano invece (fig. 6.35), il nimbo crucifero che caratterizza il Creatore,
cosi come la presenza dell’unicorno a lato e della nave sullo sfondo, assenti nell’illustrazione
di Parma B, rimandano inequivocabilmente ad un modello diverso, identificabile
nell'immagine che apre I'edizione latina di Rusconi del 1509 (fig. 6.36), la quale a sua volta si
rivela essere strettamente dipendente, a livello iconografico, stilistico e compositivo,
allimmagine di analogo soggetto apparsa in una Bibbia in lingua boema del 1506 (fig.
6.37), che senz’altro costitui il modello di riferimento per l'illustrazione ovidiana. In questo
caso dunque, possiamo supporre che I'artefice delle xilografie abbia avuto sotto gli occhi
I’edizione di Rusconi piuttosto che una copia di Parma B.

Un altro canale per osservare I'influenza esercitata dall’edizione Parma B nei confronti delle
edizioni illustrate delle Metamorfosi successive, & quello relativo alle edizioni ovidiane

corredate da apparati illustrativi che si caratterizzano per una certa originalita, ovvero quelle

% (i si riferisce soprattutto al mito di Frisso ed Elle assente nelle Metamorfosi latine. Per una discussione di
questo problema si veda pil avanti al paragrafo 6.1.3.

* Cfr. SABY 2000, pp. 12-18.

30 Essling 140.
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edizioni composte da xilografie che non si limitano a copiare pedissequamente le immagini
giuntine (come nei casi sopra esposti) ma introducono degli elementi innovativi
nell’iconografia, nei soggetti rappresentati o nelle scelte compositive delle vignette, pur
sempre facendo riferimento ai modelli offerti dalle illustrazioni primigenie.

Tra queste edizioni si segnalano le Metamorfosi latine stampate da Giovanni Tacuino a
Venezia nel 1513 e il volgarizzamento in ottava rima del poema ovidiano di Nicold degli
Agostini pubblicato sempre a Venezia da Niccold Zoppino nel 1522, illustrati da una serie
cospicua di immagini di nuova esecuzione®. Riservandoci di tornare in maniera pil
approfondita su tali edizioni nei prossimi capitoli, ci interessa ora sottolineare come,
osservando alcune illustrazioni presenti nelle due stampe, sia possibile supporre che i loro
artefici conoscessero Parma B ma non Parma A. Esaminando le xilografie relative ai miti di
Cadmo e di Perseo contro Fineo nelle due edizioni veneziane (fig. 6.38; fig. 6.39; fig. 6.40; fig.
6.41), si nota che, diversamente dalle illustrazioni delle Miniadi, di Narciso e di Frisso ed Elle
che riprendono in modo piuttosto esplicito le corrispondenti immagini di Parma B (fig. 6.42;
fig. 6.43), le raffigurazioni di Cadmo e di Perseo contro Fineo, veicolate esclusivamente da
Parma A, propongono soluzioni compositive originali, selezionando momenti differenti della
storia rappresentata (Cadmo) o impostando la scena attraverso schemi diversi (Perseo
contro Fineo)*”. Questo dato sembra dunque suggerire che gli artefici incaricati di eseguire le
xilografie per le edizioni ovidiane del 1513 e del 1522, non avendo a disposizione una copia
di Parma A con le immagini originali relative ai miti di Cadmo e di Perseo contro Fineo su cui

potersi basare, abbiano dovuto inventare ex novo le composizioni.

6.1.3. Le sette illustrazioni inedite di Parma A: stile, genesi e problemi

Considerando in toto le sette xilografie inedite apparse in Parma A (che comprendono
naturalmente anche le quattro nuove immagini utilizzate in Parma B), la prima cosa che si
nota € una sostanziale identita di dimensioni con le restanti cinquantuno illustrazioni
provenienti da Venezia. Esse, infatti, misurano tutte circa 90x142 mm. Dal punto di vista
stilistico, come fu notato gia da Pollard®, il confronto tra le nuove immagini e quelle del

1497, entrambe in “stile lineare”, rivela una grande omogeneita, al punto che sembra

31| riferimenti bibliografici per tali edizioni verranno forniti nei capitoli ad esse dedicati,

2 E vero che nel caso di Perseo la posa del protagonista si avvicina a quella ostentata dal personaggio
nell’illustrazione di Parma A, tuttavia, come si avra modo di vedere in seguito, tale elemento puo non essere
considerato un indicatore della conoscenza, da parte dell’artefice, dell'immagine contenuta nell’edizione A di
Mazzali. Cfr. Capitolo 8, paragrafo 8.3.2.

% Cfr. POLLARD 1914, p. 147.
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difficile non ritenere le due coppie di illustrazioni il prodotto di un medesimo atelier.
Operando anche in tal caso un’attenta distinzione tra il ruolo del disegnatore e quello
dell’intagliatore, ci risulta possibile attribuire le xilografie inedite di Parma A e B alle stesse
maestranze delle loro sorelle veneziane. Per quanto riguarda il disegno, la mano di
Benedetto Bordon e/o quella del Secondo Maestro del Canzoniere Grifo pud essere
riconosciuta non solo sulla base delle forti affinita stilistiche e compositive con le illustrazioni
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, ma anche per I'impiego degli stessi schemi disegnativi
utilizzati per dar forma a molte figure delle xilografie*®. Tra tali schemi, che rimandano alla
pratica dei modelli attinti da un comune repertorio di disegni di bottega, si riconoscono: la
figura dell’'uomo disteso diagonalmente al suolo, utilizzata per raffigurare Narciso privo di
vita nella parte destra dell’illustrazione alla c. e4r di Parma A e di Parma B (fig. 6.44) (che
rimanda alla rappresentazione dellluomo creato da Prometeo e alla figura di Ippolito
morente nelle raffigurazioni giuntine a loro dedicate); la figura accovacciata indicante un
caduto che si pud osservare nell'immagine relativa al combattimento tra Perseo e Fineo alla
c. g5v di Parma A (fig. 6.45), (uguale alle analoghe figure che compaiono nelle xilografie
raffiguranti la vicenda di lppolito, la strage dei niobidi e la caccia al cinghiale Calidonio viste
precedentemente); lI'uomo di schiena presente nella parte destra della medesima
illustrazione (fig. 6.46) (che ripete, specularmente, il guerriero con lancia nella vignetta con
I'assedio di Megara e la figura di Teseo davanti al labirinto nella xilografia con la vicenda di
Teseo e Arianna); e infine lo schema d’attacco che prevede la raffigurazione di una figura
protesa in avanti con il braccio destro alzato, utilizzato per rappresentare un guerriero
nell'immagine con la zuffa tra Perseo e Fineo (fig. 6.47) e, con qualche variante, per illustrare
la ninfa Eco che abbraccia Narciso nella vignetta relativa alla loro vicenda (fig. 6.48). In
quest’ultimo esempio & presente una particolarita: osservando attentamente la posizione
delle gambe dei due personaggi, ci si accorge che l'autore della raffigurazione ha
semplicemente ripetuto lo stesso disegno per entrambe le figure, dando I'impressione di
aver semplicemente ricalcato una medesima sagoma spostandola leggermente. Un caso
particolare é rappresentato dall'immagine con la Creazione posta in apertura di Parma A la
quale, come abbiamo visto, sostituisce la xilografia di analogo soggetto utilizzata nelle
precedenti edizioni di Giunta e anche in Parma B. Le due raffigurazioni sono molto simili,
tuttavia il formato é diverso e l'illustrazione di Parma A reca un numero maggiore di dettagli.

Si vedano, ad esempio, il cane raffigurato nella parte sinistra della vignetta e la faccia che

** Sj rimanda ai paragrafi 2.2.1 e 2.2.2 del Capitolo 2.
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soffia il vento posta nell’angolo superiore destro, entrambi assenti nell'immagine di Parma B.
Nonostante cio la xilografia di Parma A presenta una qualita disegnativa paragonabile a
quella di Parma B (apparsa nel 1497) e pertanto riteniamo di poterla attribuire alle stesse

maestranze della sua gemella.

Per quanto riguarda gli intagliatori, & possibile riconoscere la mano degli stessi tre artigiani
che hanno tradotto i disegni sulle matrici lignee del 1497: Jacopo da Strasburgo, che firma
con il suo monogramma l'illustrazione con la lotta tra Perseo e Fineo, il maestro N e il
maestro fiorentino®. La mano di Jacopo da Strasburgo sembra riconoscibile solamente
nell'immagine da lui firmata, visto che nessun’altra delle rimanenti xilografie inedite reca
caratteri di segno e stile compatibili con il suo modus operandi. Nella vignetta con il
combattimento tra Perseo e Fineo infatti (fig. 6. 5), i particolari anatomici dei personaggi
sono ben definiti, le linee sono nitide e fluide, e I'abilita dell’intagliatore nel tratteggiare i
dettagli e facilmente apprezzabile nella resa dei volti, dei capelli e dell’abbigliamento, come
dimostrano le corazze o le pieghe delle maniche e delle corte tuniche indossate dai guerrieri
sotto I'armatura. Le illustrazioni relative alla nuova Creazione, alla storia di Eco e Narciso e
alla vicenda di Frisso ed Elle mostrano invece una qualita d’intaglio inferiore, riconducibile
alla mano del maestro N sulla base del carattere sbrigativo e talvolta poco attento che,
com’e stato visto precedentemente, contraddistingue il suo operato. Si veda ad esempio la
maniera schematica e un po’ rigida con cui sono resi gli animali nella xilografia con la
Creazione (fig. 6. 1), o le vesti e le mani dei personaggi nell’illustrazione con Narciso,
scarsamente definiti e piuttosto semplificati (fig. 6. 3). Ancora, nella vignetta con la storia di
Frisso ed Elle, oltre definire in modo piuttosto sommario le figure e i loro particolari,
I'intagliatore non segue fedelmente il disegno tracciato sulla matrice nella realizzazione della
figura di Atamante, raffigurato nella parte sinistra mentre sposa Ino (fig. 6. 7). Il sovrano
infatti, reca delle strane corna sulla testa le quali, con ogni probabilita, si riferiscono ad una
corona che l'artigiano non e stato in grado di riprodurre. Infine, le immagini relative al mito
di Cadmo, alla storia delle Miniadi e alla vicenda di Aracne, mostrano un trattamento della
matrice compatibile con quello che caratterizza le illustrazioni raffiguranti il ratto di
Proserpina e I'incontro tra Glauco Circe, dimostrandosi cosi opera di quell'intagliatore che
precedentemente abbiamo supposto provenire da Firenze. Tutte e tre le illustrazioni infatti,

recano quel particolare trattamento dello sfondo definito “terreno nero”, tipico

 Cfr. paragrafi 2.3.1, 2.3.2, 2.3.3 del Capitolo 2.
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dell’illustrazione toscana, tuttavia, rispetto alle immagini comparse nelle precedenti edizioni
veneziane, nelle quali il fondale risulta lavorato in modo omogeneo su tutta la superficie
della vignetta, nelle immagini di Parma sono accostate diverse lavorazioni del terreno a
seconda dell’ambientazione delle scene, allineandosi perfettamente alle contemporanee
scelte illustrative fiorentine. Nell'immagine con la vicenda di Cadmo (fig. 6. 2), ad esempio,
oltre ad essere presente un motivo geometrico sul trono di Agenore che si avvicina
moltissimo alle decorazioni applicate al mobilio di molte xilografie fiorentine del periodo,
I'interno della stanza con bifora sulla sinistra & definito mediante una serie di puntini bianchi
risultanti da una punzonatura della matrice, mentre il paesaggio esterno sulla destra
presenta una lavorazione a linee parallele solcate qua e la da strisce ondulate che
corrisponde a quella dell’illustrazione con il ratto di Proserpina. Questi due differenti modi di
trattare il terreno, presenti anche nell'immagine con la sfida di Aracne (fig. 6. 6), sono spesso
utilizzati nelle xilografie fiorentine per definire e delimitare visivamente i vari ambienti (fig.
6. 49), cosi come quel particolare modo di lavorare il pavimento presente nell'immagine con
le MIniadi. In essa, accanto ad una resa del paesaggio esterno paragonabile a quello delle
precedenti due xilografie, possiamo notare come il pavimento della stanza in cui le tre
sorelle sono sedute a filare, sia caratterizzato da una sequenza di piastrelle triangolari
bianche e nere che si trova piuttosto spesso nelle illustrazioni fiorentine, come dimostrano
alcune immagini che illustrano le opere di Girolamo Savonarola (fig. 6. 50) o il Morgante
Maggiore di Luigi Pulci (fig. 6. 51), stampate tra la fine del Quattrocento e l'inizio del
Cinquecento. Anche la presenza dei mattoni neri profilati di bianco che compongono gli
alzati della stanza delle Miniadi trovano puntuali confronti con le xilografie fiorentine (fig. 6.

49).

Dimostrato che le sette nuove immagini sono state realizzate dagli stessi artigiani delle
rimanenti cinquantadue illustrazioni provenienti da Venezia, resta da chiedersi se esse
furono eseguite in un solo momento, vale a dire durante una medesima campagna di lavoro
o due tempi diversi, e se, di conseguenza, le immagini di Parma nacquero appositamente per
I'edizione di Mazzali oppure no.

Il primo aspetto da considerare per tentare di rispondere a questa domanda riguarda il
rapporto tra il testo e le immagini. Paragonando il testo latino di Ovidio, cioé quello riportato
nelle stampe di Parma, con le illustrazioni inedite, solamente le xilografie relative alla
Creazione, alla storia di Eco e Narciso, delle Miniadi e di Aracne possono essere spiegate

completamente, mentre le restanti tre immagini recano sequenze narrative o dettagli
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iconografici difficilmente comprensibili sulla base delle sole Metamorfosi. La vicenda di
Frisso ed Elle in particolare, illustrata nell'immagine alla c. i8v di Parma A e di Parma B, non
viene neppure narrata da Ovidio. Tale problema, come Gerlinde Huber-Rebenich per prima
ha suggerito®®, pud essere risolto attraverso il riferimento all’Ovidio Metamorphoseos
vulgare di Giovanni dei Bonsignori, che sembra essere stato la fonte d’ispirazione principale
per le nuove vignette. Nell'illustrazione relativa a Cadmo, ad esempio, la scena
rappresentata a destra, in cui il re Agenore, dopo aver perso la figlia Europa, si rivolge ai suoi
tre figli, ordinando loro di andarla a cercare, trova spiegazione solamente nel
volgarizzamento. Nelle Metamorfosi latine, infatti, solamente a Cadmo viene ordinato dal
padre di partire per ritrovare la sorella rapita da Giove®’, mentre nel volgarizzamento I'eroe
si presenta al cospetto del sovrano con i fratelli Fenice e Cilice®. Ecco che, alla luce di questa
versione, risulta piu chiaro interpretare le tre figure rappresentate in piedi davanti al re in
trono come Cadmo e i suoi due fratelli. Nell'immagine con il combattimento tra Perseo e
Fineo invece, suddivisa nettamente in due parti mediante una colonna posta al centro (la
quale peraltro trova piena giustificazione nel testo), pur essendo comprensibile anche solo
leggendo le Metamorfosi latine — si tratta della zuffa provocata da Fineo al banchetto nuziale
di Perseo per rivendicare la mano di Andromeda conclusasi con l'intervento dell’eroe che
pietrifica i nemici estraendo il capo mozzato di Medusa — il particolare del letto
rappresentato sullo sfondo nella meta sinistra dell’illustrazione appare legato maggiormente
al racconto di Bonsignori nel quale si dice che Perseo, prima di partecipare alla battaglia,
«sedea sopra uno lecto»®. Uillustratore, quindi, seguendo fedelmente il testo in volgare, ha
rappresentato letteralmente un letto. La vignetta raffigurante la storia di Frisso ed Elle
infine, come sopra annunciato, si giustifica esclusivamente in relazione all’Ovidio
Metamorphoseos vulgare in cui tale vicenda e narrata all'inizio del VIl libro. Nelle
Metamorfosi latine il VII libro si apre con la vicenda di Giasone che approda in Colchide per
conquistare il vello d’oro, ma quasi nessun accenno viene fatto alla storia di Flisso ed Elle*.

Bonsignori, diversamente, basandosi sull’Expositio di Giovanni del Virgilio, premette alla

%% HUBER-REBENICH 1992, pp. 127-128, n.26.

7 Ov Met. I, vw. 3-5: «Agenore, il padre della fanciulla, all’oscuro di tutto, ordind a Cadmo di cercare in ogni
luogo colei che era stata rapita; gli minaccio anche I'esilio in caso non la trovasse perché I'affetto per la figlia lo
rendeva nello stesso tempo sollecito e crudele»

%% BONSIGNORI 1497, c. XXr: «Guardando lo re Agenore per lo palazzo e non vedendo Europa si pose in grande
dolore, e chiamo gli figlioli cioe Cilice Fenice e Cadmo. E disse a loro andate e ritrovate Europa. E fina che non la
ritrovate non tornate qui giamai»

*> BONSIGNORI 1497, c. XXXVIIv.

“solo I'espressione «Phrixeaque vellera» allude alla vicenda. cfr. Ov. Met. VII, v. 7.
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storia di Giasone e Medea un’ampia digressione nella quale la vicenda dei due fratelli e
narrata in modo approfondito. In essa infatti si racconta di come i due fratelli, in seguito al
matrimonio del loro padre Atamante con Ino, furono perseguitati della matrigna la quale,
per liberarsi definitivamente di loro, fece cuocere da una serva i semi del grano che i giovani
dovevano semirare affinché venissero incolpati per il mancato raccolto e costretti ad
abbandonare la loro terra cavalcando un montone®'. Seguendo passo dopo passo il racconto
di Bonsignori, I'illustratore ha raffigurato, disponendo le varie sequenze secondo un ordine a
zigzag, il matrimonio tra Ino e Atamante, il momento in cui la donna fa cuocere il grano, la
semina, la scena in cui Frisso ed Elle incontrano lo spirito della loro madre naturale che
indica loro il montone su cui dovranno fuggire e I'attraversamento dell’Ellesponto a cavallo
dell’animale. Le illustrazioni con la Creazione, con la storia di Eco e Narciso, delle Miniadi e di
Aracne, rappresentano degli episodi che sono narrati senza grandi differenze da Ovidio e da
Bonsignori quindi non presentano particolari significativi paragonabili a quelli delle tre
xilografie appena esaminate.

Alla luce del fatto che le sette nuove illustrazioni possono essere attribuite, come si & visto,
alle stesse maestranze del ciclo princeps, e che il rapporto testo-immagine permette di
riconoscere una forte aderenza alle versioni dei miti offerte da Bonsignori, si potrebbe
pensare, come ha suggerito Catarina Zimmermann-Homeyer, che tali immagini siano state
create contestualmente alle altre nel 1497, e che in origine fossero pensate per essere
inserite nel corpus di illustrazioni che decora l'incunabolo giuntino ma che per qualche
motivo non furono pil utilizzate dall’editore®. Questa ipotesi, che rappresenta
indubbiamente una soluzione coerente all’aspetto stilistico e iconografico delle immagini,
presenta perod alcuni limiti. Innanzitutto non si capirebbe perché Giunta, il quale sicuramente
impiego risorse economiche per la realizzazione delle xilografie, non ne utilizzo mai alcune.
Nelle ristampe dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare del 1501 e del 1508, infatti, si trovano
solamente le cinquantadue immagini che corredano I'editio princeps ma non le immagini che
sono state aggiunte nelle edizioni di Parma. Se I'editore avesse avuto a disposizione fin dal
1497 tutte le illustrazioni comparse in Parma A, e se tali illustrazioni fossero state create
appositamente per il testo di Bonsignori, perché non inserirle (almeno una volta) nelle

edizioni del testo in volgare? Visti i problemi riscontrati da Giunta con il Patriarca di Venezia

*! Cfr. BONSIGNORI 1497, cc. LIlv-LIIIr.

* Secondo Catarina Zimmermann-Homeyer I'omissione delle xilografie inedite nelle stampe di Giunta dipese da
una mancanza di spazio o da precise indicazioni dell’editore (non specifica pero quali). Cfr. ZIMMERMANN-
HOMEYER 2008-2010, p. 133.
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Tommaso Dona si sarebbe tentati di attribuire I'omissione di tali xilografie alla volonta di
censurare le immagini per non incombere in ulteriori sanzioni da parte delle autorita
ecclesiastiche®, ma la mancanza di particolari scabrosi e la totale assenza di figure nude
nelle sette nuove immagini esclude categoricamente questa supposizione. Un altro aspetto
che lascia qualche perplessita circa l'ipotesi di considerare le immagini inedite come il
risultato di un’unica campagna di lavoro riguarda I'immagine della Creazione. Come abbiamo
visto, in Parma A compare una xilografia raffigurante tale soggetto che prende il
posto/sostituisce, ripetendone gli elementi iconografici fondamentali, I'incisione comparsa
nell’Ovidio Metamorphoseos vulgare del 1497, nella ristampa del 1501 e in Parma B. Ora,
dato che I'immagine di Parma B & l'unica utilizzata da Giunta nelle sue edizioni del
volgarizzamento di Bonsignori — le ristampe del 1501 e del 1508 presentano infatti tale
xilografia — come si giustifica l'illustrazione di Parma A? Come ¢ stato visto, essa presenta gli
stessi elementi iconografici dell’altra, pertanto non pud essere considerata un reimpiego,
cioe una xilografia proveniente da altri repertori, come per esempio da una Bibbia, non solo
perché non sussistono precedenti edizioni di testi sacri in cui compaia tale immagine, ma
anche perché gli elementi iconografici adottati, compresa la mancanza di aureola nella figura
centrale del Creatore, si sposano bene con la descrizione ovidiana dell’episodio. Le
caratteristiche stilistiche inoltre, assolutamente compatibili a quelle delle altre illustrazioni,
escludono che essa sia stata realizzata da altri maestri. Se dunque le sette nuove xilografie
sono nate contestualmente alle altre cinquantadue, e se Giunta ne e stato davvero il
committente, perché far eseguire due volte un’illustrazione con lo stesso soggetto per poi
utilizzarne solamente una? In risposta a tali questi proponiamo un’ipotesi alternativa che
prevede di considerare Francesco Mazzali, e non Giunta, il committente delle sette
immagini inedite. Se ritenessimo valida tale proposta, I'assenza delle nuove illustrazioni nei
volumi dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare stampati da Lucantonio Giunta prima e dopo le
edizioni di Parma troverebbe una spiegazione nel fatto che l'editore fiorentino, non
possedendo materialmente tali xilografie, non avrebbe potuto utilizzarle. Alcune evidenze, a
nostro avviso, permettono di considerare plausibile questa ipotesi. Innanzitutto, considerato
il soggetto delle immagini e la loro collocazione in relazione al testo latino del poema, si
potra facilmente notare che esse, eccetto il caso di Eco e Narciso, si riferiscono ai primi miti
narrati nel | (Creazione), Il (Cadmo), IV (Minadi), V (Perseo contro Fineo), VI (Acacne) e VII

libro (Frisso ed Elle), gli unici non accompagnati da un’immagine introduttiva nell’Ovidio

2 Cfr. Capitolo 2 paragrafo 2.4.
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Metamorphoseos vulgare. Avendo a disposizione un set di matrici mancante di alcune
illustrazioni fondamentali, e non accontentandosi di imprimere due volte una stessa
xilografia per supplire a tali mancanze (come avviene in Parma B), Mazzali avrebbe potuto
richiedere la realizzazione delle immagini che gli servivano per accompagnare in maniera
coerente I'inizio di ogni libro. A differenza del volgarizzamento infatti, nel quale la canonica
suddivisione del poema di Ovidio in quindici libri viene ulteriormente frammentata
attraverso la scomposizione dei racconti in brevi capitoletti — la quale puo forse giustificare
la mancanza di immagini incipitarie all'inizio di ogni libro — nella versione latina
I'organizzazione del poema in quindici libri viene mantenuta, e I'importanza di introdurre
ciascun libro con delle immagini riflette una tendenza molto seguita nell’illustrazione libraria
dei testi classici. Gia nel Medioevo infatti, i codici latini delle Metamorfosi erano spesso
arricchiti da miniature poste in corrispondenza dell’inizio di ciascun libro — si vedano, ad
esempio, il manoscritto lat. Z 449 della Biblioteca Nazionale Marciana, il Laur. Plut. 36.8 della
Biblioteca Medicea Laurenziana e il ms. lat. 8016 della Biblioteque Nationale de France,
illustrati da quindici iniziali figurate e istoriate in apertura di ogni libro — ma tale tendenza &
ben documentata, oltre che nelle versioni moralizzate del poema (come dimostrano alcuni
manoscritti dell’Ovide moralisé) anche nelle edizioni a stampa illustrate, non solo negli
incunaboli della Bible des Poétes di cui si & gia parlato, ma anche, in particolare, nelle
cinquecentine pubblicate a Lione e a Milano a partire dal 1510, sulle quali sé & gia discusso.
L’eccezione rappresentata dalla xilografia relativa al mito di Eco e Narciso, narrata alla meta
del Il libro, potrebbe trovare una giustificazione nel fatto che tale libro, nelle edizioni
giuntine, era il meno illustrato: a differenza degli altri, arricchiti dalla presenza di almeno tre
immagini, il terzo prevedeva solamente un’illustrazione, quella della vicenda di Atteone. Una
tale lacuna potrebbe percio avere incoraggiato il tipografo di Parma a richiedere I'esecuzione
di un’illustrazione aggiuntiva™.

Ancora, non costituisce un elemento di contrasto con l'ipotesi qui avanzata il fatto che
alcune illustrazioni, come & stato visto, riflettano in alcuni dettagli il volgarizzamento di
Bonsignori. Il solo riutilizzo del ciclo giuntino da parte di Mazzali, dei cui legami con le
particolarita del testo di Bonsignori si & gia discusso, dimostra che il tipografo non era

interessato ad ottenere una perfetta corrispondenza testo-immagine. Egli, probabilmente,

* Costituisce un caso a sé il XV libro, illustrato solamente dalla xilografia con Numa in trono, poiché esso,
trattando di argomenti poco narrativi, non permetteva una facile traduzione in immagini dei suoi contenuti.
Una parte consistente di tale libro (vv. 60-507) & occupata dal discorso filosofico di Pitagora sulla teoria della
metempsicosi.
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richiese le matrici in prestito per motivi economici — la commissione di un ciclo avrebbe
certamente richiesto I'investimento di maggiori risorse — e per la qualita estetica delle
raffigurazioni, in linea con le pili avanzate tendenze dell’illustrazione veneziana coeva. E del
tutto ragionevole pensare che le maestranze incaricate di eseguire le nuove matrici abbiano
tratto ispirazione da un testo piu accessibile e su cui avevano gia lavorato. Da questo punto
di vista, non deve nemmeno stupire il fatto che Mazzali si sia rivolto ad artigiani veneziani
piuttosto che a qualche maestro locale (di sicuro pil economico), per far eseguire le
immagini che a lui servivano. L'interesse dello stampatore nei confronti dell’illustrazione
veneziana, infatti, & ben documentato da un’edizione da lui stesso stampata a Reggio Emilia
nel 1503, finora non molto studiata dal punto di vista figurativo®. Si tratta di una ristampa
dell’edizione aldina degli Scriptores astronomici veteres, contenente gli scritti di Materno,
Malilo, Proclo e Arato, e illustrata da trentotto immagini relative alle stelle e alle
costellazioni descritte nei Phaenomena di Arato. L'edizione del Mazzali, oltre a non
contenere la parte in greco annunciata, come nell’aldina, nel frontespizio46, reca diverse
xilografie, simili a quelle presenti nell’edizione veneziana ma animate da uno spirito piu
classico e, soprattutto, stilisticamente piu aggiornate. Quasi tutte le illustrazioni dell’aldina
infatti, risultano dei reimpieghi e corrispondono alle immagini utilizzate undici anni prima da
Antonio de Strata e da Tommaso de Blavis nelle loro edizioni di Arato e Igino. Solamente
cinque immagini — Draco, Boote, Triangolo, Pleiadi e Oceano — furono realizzate ex novo per
questa edizione, probabilmente dagli stesi artigiani che lavorarono all’apparato figurativo
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare e dell’Hypnerotomachia Poliphili*’. Nell’edizione di
Mazzali, diversamente, tutte le illustrazioni furono eseguite appositamente. Le incongruenze
stilistiche che inevitabilmente apparivano nella sequenza di immagini dell’aldina,
chiaramente percepibili osservando ad esempio le due raffigurazioni affrontate alle cc. H5v-
Hér (fig. 6.52), scompaiono in quella di Mazzali, nella quale le costellazioni di Arato sono
rappresentate mediante figure aggraziate e perfettamente in linea con gli indirizzi proto-
classici dell’illustrazione veneziana coeva. Alcune figure in particolare, come il Serpentario o
Pegaso (fig. 6.53; fig. 6.54), mostrano un disegno talmente nitido e preciso nei dettagli che
difficile non ricondurre tali immagini all'operato di maestranze esperte, sicuramente
lagunari. Interessante sara inoltre notare che nell’edizione di Mazzali, accanto alle

illustrazioni che aggiornano stilisticamente i modelli offerti dall'incunabolo aldino (la maggior

* sj segnala il contributo di Susy Marcon in MARCON 1994, in particolare cfr. pp. 108-110.
*® Questo probabilmente era dovuto al fatto che Mazzali non possedeva i caratteri greci. Cfr.
*" Cfr. SzépE 1992, 155-157.
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parte), compaiono dei casi di copia pedissequa: confrontando le immagini di Boote, delle
Pleiadi e di Oceano delle due edizioni, possiamo notare come le illustrazioni di Mazzali
copino i modelli aldini talmente bene che persino Prince d’Essling, nel suo fondamentale
catalogo, fu tratto in inganno, associando un’immagine della cinquecentina alla descrizione
dell’incunabolo di Aldo™.

L’edizione astronomica si dimostra quindi un esempio fondamentale per comprendere le
scelte estetiche operate da Mazzali e la grande attenzione da lui posta nei confronti della
qualita estetica delle sue edizioni. L'interesse perseguito dal tipografo nel confezionare
edizioni figurativamente coerenti pud forse aiutarci a capire un ultimo aspetto legato alle
immagini inedite. Ci eravamo prima chiesti come si giustificasse I'esecuzione di due distinte
immagini raffiguranti la Creazione. Una risposta potrebbe essere cercata proprio nelle
caratteristiche fisiche di tali immagini. Osservando le vignette infatti, possiamo notare come
quella utilizzata da Giunta nel 1497, caratterizzata da una forma differente rispetto a quella
di tutte le altre xilografie, si inserisca perfettamente entro la cornice decorativa posta in
apertura del testo dell'incunabolo, risultando pil stretta in larghezza e piu alta in altezza.
L'immagine impiegata in Parma A invece, corrispondendo per dimensioni alle restanti
illustrazioni, si allinea pit facilmente allo specchio di stampa adottato nell’edizione di
Mazzali, priva peraltro di cornici ornamentali. Se quindi Giunta pu0 aver richiesto fin
dall'inizio una xilografia che potesse entrare nella cornice (che gia possedeva), Mazzali
potrebbe aver ordinato una nuova Creazione maggiormente in linea con le esigenze di layout
della sua edizione. In Parma B infatti, dove si adopera l'incisione originale di Giunta,
quest’ultima appare molto piu stretta in larghezza rispetto allo specchio di stampa, e per
riempire gli spazi laterali, altrimenti troppo vuoti, & stato necessario ricorrere a due fregi

floreali su fondo nero.

*® EssLING 1901-1914, 1, 1908, p. 457, n. 1186.
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6.2. Le ristampe di Rusconi

6.2.1. L’edizione latina del 1509

Il terzo protagonista della vicenda delle matrici lignee dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare
del 1497, dopo Giunta e Mazzali, & Giorgio Rusconi, un tipografo di origine milanese attivo in
Laguna tra il primo e il terzo decennio del Cinquecento®.

Quando le xilografie giuntine tornarono a Venezia dopo la parentesi di Parma, furono
utilizzate da Lucantonio Giunta per la terza e ultima ristampa dell’Ovidio Metamorphoseos
vulgare nel 1508, mentre I'anno successivo furono impiegate da Rusconi per illustrare la sua
edizione latina delle Metamorfosi. Tale edizione rappresenta percio il passo successivo per
comprendere il percorso compiuto dai blocchi lignei qui esaminati. Come & stato accennato
precedentemente, I'edizione latina di Rusconi si caratterizza per la presenza sia dei blocchi
originali, sia di copie. Delle cinquantasei matrici utilizzate dal tipografo, cinquantuno
corrispondono a quelle di Giunta e Mazzali, mentre cinque risultano copie da esse derivate.
Queste immagini raffigurano una nuova Creazione, firmata i in basso a destra (fig. 6.55), il
mito di Prometeo e le eta del mondo (fig. 6. 56) firmato jo. g, il diluvio universale (fig. 6.57),
I'episodio di Deucalione e Pirra (fig. 6.58) e la vicenda di Apollo e Dafne (fig. 6.59). Intagliate
su matrici di dimensioni analoghe a quelle dei legni giuntini (ca 90x140 mm), le nuove
illustrazioni ricalcano in modo piu grossolano le immagini del 1497, traducendo, esclusa la
Creazione che dipende iconograficamente dall'illustrazione della Bibbia del 1506 (come
abbiamo visto)®’, al rovescio le composizioni originali. Nella xilografia con il mito di
Prometeo, ad esempio, I'infusione del fuoco divino nel corpo del primo uomo creato dal
Titano si trova a destra, mentre le figure dei contadini e dei guerrieri che alludono alle eta
dell’argento e del ferro si trovano nella meta sinistra della vignetta, capovolgendo il senso di
lettura degli episodi. Dal punto di vista stilistico le nuove xilografie risultano pil povere
rispetto a quelle originali prese a modello, caratterizzandosi per un segno piuttosto rigido e
in alcuni punti impacciato. Tra I'immagine raffigurante la Creazione e le immagini relative ai
miti ovidiani si nota inoltre una differenza di segno imputabile forse all’'intervento di mani
diverse: mentre nella prima illustrazione la figura centrale e gli elementi naturali ai suoi lati

vengono definiti da linee tondeggianti e da un sottile tratteggio che scandisce le pieghe delle

* Sulla biografia del tipografo cfr. GASPERONI 2009, pp. IX-XVI.
50
Cfr. paragrafo 6.1.2.
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vesti e le ombreggiature, nelle xilografie con i racconti delle Metamorfosi i personaggi
ovidiani sono modulati da segni piu rigidi e squadrati. L'intagliatore responsabile
dell'immagine incipitaria, firmata i, risulta dunque piu abile di quello delle restanti quattro
raffigurazioni, riconducibili molto probabilmente a quell’anonimo io. g che sigla
I'illustrazione con Prometeo. Per quanto riguarda le matrici giuntine riutilizzate da Rusconi, €
importante ricordare come, oltre alle illustrazioni apparse nelle copie dell’Ovidio
Metamorhoseos vulgare di Giunta, tra esse si trovino altresi le quattro xilografie inedite
apparse in Parma B (Narciso, le Miniadi, Aracne e Frisso ed Elle), ponendo interessanti
quesiti sulla circolazione degli stessi legni. E gia stato visto che I'edizione di Rusconi del 1509
segue piuttosto fedelmente Parma B nella giustapposizione delle xilografie al testo®,
dunque il tipografo potrebbe essere riuscito a procurarsi tali immagini proprio per emulare
I'edizione da lui presa a modello. Interessante € inoltre notare che le cinque copie che
appaiono qui per la prima volta riguardano esclusivamente i miti narrati nel | libro del
poema, che coincide peraltro con il fascicolo a dell’edizione. Dal fascicolo b infatti,
corrispondente all’inizio del Il libro, vengono utilizzate le matrici giuntine originali. Sulla base
di tali osservazioni sembra che Rusconi, in un primo momento, avesse ordinato I'esecuzione
di un set gemello a quello originale e che, dopo aver stampato le carte del fascicolo a con le
copie xilografiche di nuova esecuzione in suo possesso, avesse ottenuto le matrici originali

da Giunta imprimendole cosi nei fascicoli successivi.

6.2.2. Il caso della duplice edizione latina del 1517

Dall’edizione del 1509 passarono altri otto anni prima che Rusconi desse alle stampe altre
edizioni illustrate del poema ovidiano. Ad oggi la critica ha individuato e catalogato tre
diverse impressioni uscite nel 1517 dall’officina di Rusconi: due edizioni latine in folio delle
Metamorfosi, datate 20 aprile, e un’edizione in quarto dell’Ovidio Metamorphoseos volgare
di Giovanni dei Bonsignori, datata 20 maggio®>. Mentre una delle due edizioni latine, che per
comodita denomineremo 1517 853, e il volgarizzamento sono conosciute attraverso
molteplici esemplari conservati attualmente in numerose biblioteche, la seconda edizione

latina, che chiameremo 1517 A54, si contraddistingue per la sua estrema rarita, dato che, allo

> cfr. paragrafo 6.1.2.

>2 EDIT 16 CNCE 50209; Essling 231; Sander 5333.
>3 EDIT 16 CNCE 36451; Essling 230; Sander 5320.
>* EDIT 16 CNCE 66481.
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stato attuale degli studi, essa & conosciuta solamente in pochissimi esemplari: la
cinquecentina PAL 16323 della Biblioteca Palatina di Parma, e il volume 754 (674) 2757 del
Kupferstichkabinett di Berlino™. Le due edizioni latine del 1517 sono state esaminate da
Lucia Gasperoni nell’ambito di una pubblicazione da lei curata sugli annali di Giorgio Rusconi,
nella quale per la prima volta sono state messe in risalto le analogie e le differenze che le
contraddistinguono®. Oltre a riportare la medesima indicazione di luogo e data di stampa
nel colophon assieme al nome di Giorgio Rusconi (Georgius de Rusconibus [...] Venetiis [...]
Die.xx.Aprilis.M.D.xvii), le due edizioni sono contrassegnate dallo stesso titolo (P. Ovidii
Metamorphosis Cum lucentissimus Raphaelis Regis enarrationibus) impresso con inchiostro
rosso entro una cornice xilografica composta da motivi fitomorfi e zoomorfi (fig. 6.60; fig.
6.61). In realta, some sottolinea Lucia Gasperoni, I'intero fascicolo A & identico in entrambe
le stampe, risultando, come dimostra I'imposizione delle pagine e dei caratteri, il prodotto di
una medesima impressione®’. A partire dal fascicolo a perd, che coincide con l'inizio del
poema ovidiano, le due edizioni si differenziano notevolmente, tanto nella disposizione del
testo, quanto nell’apparato xilografico. La studiosa nota che, mentre nell’edizione 1517 B lo
specchio di stampa misura 252x162 mm in tutto il volume, nell’edizione 1517 A dopo il
fascicolo A (che coincide con quello di 1517 B) esso cambia notevolmente, misurando
240x168 mm e presentando un tipologia di caratteri diversa®. Ledizione 1517 A, inoltre, &
priva di cartulazione e non reca né la trascrizione del privilegio né la marca tipografica di
Rusconi nell’ultima carta, impressi invece nell’edizione 1517 B (fig. 6. 62; fig. 6. 63). Un altro
aspetto importante individuato da Lucia Gasperoni riguarda la presenza di una filigrana a
forma di bilancia in tutte le pagine dell’edizione 1517 B, la quale manca, con I'eccezione del
primo fascicolo, in tutte le carte di 1517 A*. Per quanto riguarda I'apparato xilografico, la
studiosa si limita ad osservare che le due edizioni recano xilografie differenti, ovvero ricavate
da legni diversi, e che i capilettera presenti in 1517 A, a differenza di quelli che compaiono in
1517 B, solo in parte possono essere riconosciuti tra quelli utilizzati abitualmente da Rusconi

nelle sue opere a stampa®’.

> |n EDIT 16 CNCE & stato segnalato un terzo esemplare di tale impressione, conservato alla Biblioteca
Teresiana di Mantova (LL.IV.20), finora sconosciuto dalla critica, il quale senza dubbio meriterebbe di essere
esaminato con attenzione.

>® GASPERONI 2009, pp. 106-109 n. 126.

>7 GASPERONI 2009, p. 108.

>% GASPERONI 2009, p. 108.

>% GASPERONI 2009, p. 108.

%% GasPERONI 2009, p. 108.
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Un esame pil approfondito dei legni che corredano le due edizioni risulta ora indispensabile,
non solo per comprendere piu a fondo il problema del riuso delle matrici, ma anche per
tentare di risolvere il problema delle versioni “gemelle” A e B. Nell’edizione 1517 B vengono
utilizzate solamente due immagini appartenenti al ciclo giuntino originale — Deucalione e
Pirra (fig. 6. 64), Apollo e Dafne (fig. 6. 65) — mentre le altre illustrazioni risultano ricavate da
legni di nuova esecuzione — con 'eccezione dei legni con la Creazione, Prometeo e il Diluvio
Universale, apparsi gia nelle Metamorfosi latine del 1509 (prima esaminate) — che copiano,
spesso in controparte, il ciclo xilografico originale comprese le quattro immagini inedite
apparse in Parma B e nell’edizione rusconiana del 1509, evidentemente presa a modello per
la nuova edizione come dimostrano le immagini di Peleo e Teti e della battaglia di Ercole
contro le Amazzoni inserite in apertura dei libri lll e V del poema (fig. 6. 66; fig. 6. 67). Non
risulta chiaro se esse siano state create contestualmente alle altre cinque nel 1509 o se,
diversamente, nacquero a ridosso del 1517 per decorare I'edizione B di quell’anno. La
presenza del monogramma L in alcune di queste immagini (in tutto nove), unitamente alle
caratteristiche stilistiche che le caratterizzano (come la presenza di ombreggiature definite
mediante tratteggio), assenti nelle cinque immagini del 1509, consentono pero di attribuirle
ad altri intagliatori, aprendo la strada all'ipotesi di una loro esecuzione piu tarda. Nello
specifico, sembra siano attive almeno tre mani: la prima, riconducibile alle immagini firmate
dal monogramma L%, & contraddistinta da un tratto pulito e arrotondato, e si riconosce per
I'utilizzo di un tenue tratteggio che insiste solamente in alcuni punti delle figure. Un vero e
proprio motivo firma di tale mano si puo cogliere nelle brevi linee verticali che solcano qua e
la il terreno nella parte bassa dell'immagine, a ridosso della cornice, dando I'impressione di
voler evocare una specchio d’acqua o delle rocce (fig. 6. 68). La seconda mano & invece
responsabile della maggior parte delle illustrazioni che traducono al rovescio le composizioni
originali, nelle quali i personaggi ovidiani assumono dei connotati pil grossolani e delle

corporature pill tozze®”. Questo maestro, oltre a fare uso di un tratteggio pil marcato, si fa

*! Fetonte (c. XVIIr); Fedra e Ippolito (c. XXVv); Mercurio, Erse e Aglauro (c. XXVIv); Europa (XXVIIIv); Peleo e Teti
(c. XXIXr; CXVIv); Narciso (XXXIllIr); Erisittone e la Fame (c. XClv); Contesa delle armi di Achille (c. CXXXIr,
CXXXVIr); Polifemo e Galatea (c. CXLIr). Si segnala che nell'illustrazione riguardante la vicenda di Mercurio e
Aglauro, l'intagliatore, fraintendendo il modello originale, sostituisce l'iscrizione ATENE che compare
nelllimmagine giuntina sulle mura a sinistra, con la parola ALBERINTO, mutuandola probabilmente
dall’illustrazione con Teseo e Arianna.

%2 Narciso (c. XXXIIlr); Miniadi (c. XXXIXr); Vulcano, Marte e Venere (c. XLIv); Giunone agli inferi (c. XLVIr); Ino e
Atamante (c. XLVIr); Perseo e Andromeda (c. XLVIlv); Ercole contro le Amazzoni (c. Lv; XCVIr); Ratto di
Proserpina (c. LVv); Trittolemo e Linco (c. LIXv); Aracne (c. LXr); Niobe (c. LXIlv); Apollo e Marsia (c. LXVv);
Medea ringiovanisce Esone (c. LXXIlv); Scilla e Minosse (c. LXXXIIr); Teseo e Arianna (c. LXXXIllIr); Caccia al
cinghiale Calidonio (c. LXXXVv); Ercole contro Acheloo (c. XClllv); Morte di Ercole (c. XCVIIr); Nascita di Ercole (c.
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pochi scrupoli a modificare leggermente il disegno originale delle matrici prese a modello,
introducendo talvolta dei dettagli che non compaiono nel ciclo princeps. Tra gli esempi pil
emblematici, si veda l'illustrazione con lo scoprimento dell’'unione clandestina tra Marte e
Venere ad opera di Vulcano, nella quale alle spalle del dio fabbro & stata introdotta una
grotta (fig. 6. 69), la xilografia con il ratto di Proserpina, in cui i cavalli di Plutone si dirigono
verso una caverna (assente nell'immagine originale) (fig. 6. 70) e la vignetta con la nascita di
Ercole, dove sopra la figura di Lucina accovacciata sulla sinistra e stata inserita una finestra
dalla quale sporge Giunone raffigurata mentre agita una bacchetta per trasformare Galanti
in una donnola (I'animale é visibile in basso) (fig. 6. 71). La terza mano si distingue infine per
I'estrema fedelta ai modelli originali copiati, tradotti sempre rispettando I'ordine di lettura
originale e seguendo il disegno nel dettaglio. Oltre alla raffigurazione relativa alla vicenda di
Giove e Callisto, nella quale peraltro viene posto un bastone nella mano destra di Giunone
che non trova riscontro nell'immagine originale (fig. 6. 72), alla vignetta con Atteone, a
quella con Frisso ed Elle e all’illustrazione con la morte di Androgeo, tale mano si trova con
frequenza nelle xilografie degli ultimi libri, come dimostrano le vignette di Apollo e Pan, i
greci in Aulide, la guerra di Troia e altre ancora® (fig. 6. 73). In queste immagini la vicinanza
al modello é talmente vicina che in alcuni casi le illustrazioni potrebbero essere scambiate
per quelle autentiche, se non fosse che alcuni particolari intagliati in modo diverso (si
vedano, ad esempio, le navi di Enea nella raffigurazione alla c. CXXXIXv, le quali, a differenza
dell'immagine originale, appaiono nere) rivelano incontrovertibilmente che si tratta di legni
diversi (fig. 6. 74).

L'edizione 1517 A invece, e corredata dal completo ciclo xilografico apparso in Parma A,
comprese le rarissime immagini raffiguranti la creazione, Cadmo e la lotta tra Perseo contro
Fineo, affiancate ai lati dagli stessi fregi floreali che denotano le vignette nell’edizione di
Parma A (fig. 6.75) (i fregi di accompagnamento delle xilografie in 1517 B sono diversi e
corrispondono alla tipologia degli stessi elementi utilizzati da Rusconi nell’edizione del 1509).
Perché Rusconi, se aveva per le mani l'intero ciclo originale come sembra dimostrare 1517 A,

fece eseguire delle copie di tali xilografie per decorare I'edizione 1517 B? E stato visto in

XCVIlv); Priapo e Loti (c. XCVIllv); Orfeo ed Euridice (c. Cllllv), Orfeo incanta gli animali (c. CVv); Apollo e
Ciparisso (c. CVIr); Mirra e Adone (c. CXv); Ippomene e Atalanta (c. CXIv); Morte di Orfeo (c. CXlllv); Ceice e
Alcione (c. CXVIllv); Plco e Circe (c. CXLVr).

% A tale mano si possono attribuire le seguenti illustrazioni: Callisto (c. XXIIr); Atteone (c. XXXIr); Frisso ed Elle
(c. LXXr); Morte di Androgeo (c. LXXVIIr); Apollo e Pan (c. CXVIr); Greci in Aulide (c. CXXIIlv); Guerra di Troia (c.
CXXIIlIr); Morte di Achille (c. CXXXIllv); Sacrificio di Polissena (c. CXXXVIIr); Enea a Delo (c. CXXXIVv); Gauco e
Circe (CXLIIlr); Accecamento di Polifemo (c. CXLVIv); Ifi e Anassarete (c. CLIlv); Romolo e Remo (c. CLIllv); Numa
in trono (c. CLVr).
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precedenza che nell’edizione latina del 1509 Rusconi impiegd solamente cinque copie di
nuova fattura nei fogli del fascicolo a, probabilmente a causa dell’arrivo in corso di stampa
delle matrici originali®®. La serie di immagini che arricchisce I'edizione 1517 B mostra invece il
completamento delle copie fatte eseguire su imitazione delle xilografie originali. Perché un
tipografo avrebbe voluto possedere due serie distinte di immagini per decorare due diverse
impressioni di una medesima edizione? Lucia Gasperoni non offre delle ipotesi a riguardo ma
apre alla possibilita di considerare I'edizione 1517 A una contraffazione, prodotta cioé da un
altro tipografo sotto falso nome®. Catarina Zimmermann-Homeyer invece, in un saggio
dedicato all’edizione 1517 A, propone di risolvere (almeno in parte) il problema avanzando
I'ipotesi di considerare plausibile il ruolo svolto da un’eventuale terza persona la quale
avrebbe commissionato e custodito le matrici xilografiche originali fin dal 1497,
concedendole di volta in volta agli editori e tipografi interessati a stampare il poema
ovidiano: in questo modo I'andirivieni dei legni da un’edizione all’altra e da una citta all’altra
sembrerebbe, a suo dire, meno strano®. La studiosa, inoltre, sulla base dell’estrema rarita
dell’edizione 1517 A, suggerisce di interpretarla come una “edizione di lusso”, stampata cioe
in un numero minore di copie poiché rivolta non al grande mercato librario ma ad una
ristretta cerchia di bibliofili che potevano apprezzare maggiormente la presenza completa
del ciclo originale di immagini®. Tale interpretazione, ritiene infine la studiosa, pur non
risolvendo i dubbi sulla presunta illegittimita dell’edizione A avanzati da Gasperoni,
consentirebbe di spiegare la mancanza del privilegio e della marca tipografica di Rusconi al
termine del libro®.

Nuove evidenze, risultanti da un esame accurato dell’edizione 1517 A condotto da chi scrive,
hanno permesso di interpretare sotto una luce diversa il problema della doppia edizione e di
fornire altresi una motivazione in risposta alla rarita della variante 1517 A. Osservando
attentamente i fascicoli che compongono il volume, con I'esclusione del fascicolo A
riconosciuto giustamente da Lucia Gasperoni come pertinente all’edizione B*, colpisce
I'estrema somiglianza con I'edizione Parma A, non solo per la presenza delle medesime
xilografie e dei rozzi fregi fitomorfi che le accompagnano, ma anche per I'inserimento degli

stessi capilettera xilografici, i quali, come nota Garperoni, corrispondono solo in parte a

5 Cfr. sopra paragrafo 6.2.1.

%> GASPERONI 2009, p. 108.

% ZIMMERMANN-HOMEYER 2008-2010, p. 133.
®7 ZIMMERMANN-HOMEYER 2008-2010, p. 131.
%8 ZIMMERMANN-HOMEYER 2008-2010, p. 131.
% GAsPERONI 2009, p. 108.
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quelli attestati nei libri pubblicati da Rusconi (fig. 6. 76). L'aspetto piu rilevante, a tal
proposito, riguarda l'assenza dei capilettera in corrispondenza dei libri I, XIl e XV,
esattamente come avviene nell’edizione Parma A, al posto dei quali compaiono solamente
delle letterine tipografiche d’attesa (fig. 6. 77; fig. 6. 78). Un’altra sorprendente analogia con
tale edizione riguarda I'imposizione delle forme e la composizione delle pagine. Lo specchio
di stampa risulta identico (240x168mm) e il testo di Ovidio e del commento di Raffaele
Regio, cosi come sono stati composti e stampati nelle singole pagine di 1517 A, risultano
infatti assolutamente sovrapponibili a quelli stampati in Parma A, mancando completamente
quelle pur minime differenze che nella ristampa di una stessa opera inevitabilmente si
creavano (si veda in proposito quanto detto in precedenza sui casi di Parma A e Parma B)"°.
Perfino le intestazioni di ogni carta, recanti I'indicazione del libro corrente, corrispondono, e
cio & ancora piu significativo quando si riscontrano nelle due edizioni i medesimi errori: ad
esempio, nel margine superiore della c. giii r di 1517 A, cosi come nella medesima carta di
Parma A, compare al posto della parola QUARTUS, presente nelle pagine precedenti e
successive, la parola QUINTUS, che evidentemente tradisce uno sbaglio degli operai
incaricati di comporre la pagina (fig. 6. 79; fig. 6. 80). Gia solo sulla base di tali dati, e
possibile affermare che I'edizione 1517 A € in realta composta interamente da fascicoli
appartenenti a Parma A ma la prova definitiva & offerta dall’illustrazione raffigurante Numa
in trono nella quale compare il monogramma ia (fig. 6. 81). Come & stato dimostrato
precedentemente, tale monogramma apparve un’ultima volta nell’edizione Parma A, mentre
a partire da Parma B scomparve, probabilmente a causa di un danneggiamento della matrice
in quel punto’’. Se dunque ledizione 1517 A sarebbe veramente il risultato di
un’impressione originale, la xilografia in questione non potrebbe per logica recare il
monogramma.

Da questa prospettiva, il cambiamento repentino dei caratteri tipografici tra il fascicolo A e i
successivi, la diversa impaginazione, le misure differenti dello specchio di stampa e la
mancanza della filigrana a forma di bilancia ravvisati da Lucia Gasperoni nell’edizione 1517 A,
si spiegano completamente. Essendo fogli di reimpiego provenienti da Parma A non
potevano di certo recare le stesse caratteristiche delle pagine del fascicolo A stampato da
Rusconi. Il tipografo riusci evidentemente ad ottenere dei volumi non rilegati dell’edizione di

Mazzali stampata piu di dieci anni prima — forse avanzi di bottega o materiale trafugato dopo

70 cfr., paragrafo 6.1.1.
7 Cfr. paragrafo 6.1.1.
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la morte dello stampatore reggiano — e decise di riutilizzarli confezionando delle edizioni piu
o meno legittime. L'esistenza del volume Sal.Q.ll. 43645 della Biblioteca Palatina di Parma
citato precedentemente, nel quale il fascicolo A dell’edizione Parma B viene associato ai
fascicoli a-x di Parma A, fornisce un indizio ulteriore circa la dispersione dei fascicoli stampati
da Mazzali, e suggerisce una volta di pilu che lo stampatore reggiano sia scomparso
improvvisamente dopo o durante la stampa dell’edizione ovidiana, creando le condizioni
necessarie per il trafugamento dei suoi materiali di lavoro. Cosi, come I'anonimo
responsabile di Parma B ottenne i fascicoli di Parma A e li rilegd assieme al fascicolo A da lui
stampato (come appunto dimostra il volume Sal.Q.ll. 43645 della Biblioteca Palatina),
Giorgio Rusconi sfrutto le carte appartenenti a Parma A per creare un prodotto molto simile
alla versione gemella da lui pubblicata contemporaneamente, ma in realta frutto
dell'impiego di materiale cartaceo estraneo alla sua tipografia. Tali considerazioni, a nostro
awviso, consentono non solo di giustificare I'estrema rarita dell’edizione 1517 A — le copie
non rilegate di Parma A non potevano essere numerose nel 1517 — ma anche riconoscere in
Rusconi I'artefice dell’edizione. Oltre ad incorporare un intero fascicolo appartenente
all’altra edizione (il fascicolo A), che uno stampatore anonimo avrebbe dovuto rubare dalla
bottega di Rusconi, la versione 1517 A si conclude con una carta che riflette la capacita del
tipografo di camuffare il prodotto spaciandolo per proprio. Tale carta infatti, nella quale si
conclude un’epistola dedicata a Paolo Cornelio iniziata nella carta precedente —
corrispondente all’ultima pagina del fascicolo y di Parma A (c. yviiii v) — e in cui ¢ inserito il
colophon recante il nome di Rusconi, mostra l'impiego di caratteri tipografici che
corrispondono a quelli del primo fascicolo, dimostrandosi cosi una ricomposizione creata ad
hoc (fig. 6. 82). Osservando il registrum inoltre, si nota che I'indicazione dei fascicoli e della
loro composizione segue quella indicata nel registrum di Parma A (fig. 6. 83), poiché,
utilizzando il materiale stampato di tale edizione, Rusconi non poteva trascrivere la
fascicolazione della versione 1517 B, inevitabilmente diversa. La mancanza della trascrizione
del privilegio e I'assenza della marca tipografica finale di Rusconi nell’edizione 1517 A,
troverebbe quindi giustificazione nel carattere poco legittimo della stampa: Rusconi, in fin
dei conti, vendeva materiale non proveniente dalla sua tipografia spacciandolo per proprio.

Determinato che I'edizione 1517 A non & un prodotto originale e che la presenza del ciclo
xilografico primigenio dipende esclusivamente dall'impiego di fogli precedentemente
stampati, si possono ora avanzare ulteriori riflessioni in merito al problema delle matrici

lignee in possesso di Rusconi. Se nell’edizione del 1509 comparve, come si € visto, quasi
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tutto il ciclo giuntino assieme alle quattro immagini inedite di Parma B, in tutte le edizioni
ovidiane successive Rusconi utilizzd solamente le copie xilografiche che fece eseguire per
corredare I'edizione 1517 B, con I'eccezione delle immagini relative ai miti di Deucalione e
Pirra e di Apollo e Dafne, appartenenti ancora ai legni originali di Giunta. Nell’edizione
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare del maggio 1517, ad esempio, il tipografo utilizzo
esattamente gli stessi legni dell’edizione 1517 B per accompagnare il testo di Bonsgnori,
seguendo nella scelta delle immagini le precedenti edizioni di Giunta. Questo si evince dalla
mancanza delle vignette riguardanti Narciso, le Miniadi, Aracne e Frisso ed Elle, presenti
invece nell’edizione latina 1517 B di poco precedente. Le stesse matrici furono poi utilizzate
da Rusconi nella ristampa del volgarizzamento del 1522. Alla luce di cid, € possibile supporre
che Rusconi abbia ottenuto in prestito i legni da Giunta nel 1509 e che, deciso a farsi
realizzare delle copie che sarebbero cosi rimaste in suo possesso, li abbia restituiti al
legittimo proprietario dopo la stampa dell’opera. La presenza delle matrici originali
raffiguranti Deucalione e Pirra ed Apollo e Danfe in tutte le edizioni delle Metamorfosi
illustrate successive al 1509 potrebbe indicare semplicemente uno sbaglio nella restituzione
delle matrici a Giunta: all’editore fiorentino sarebbero state restituite in mezzo ai legni
originali le due copie di Rusconi, e al tipografo lombardo sarebbero rimaste le due matrici
originali. Un altro problema riguarderebbe le quattro illustrazioni inedite di Parma B
utilizzate da Rusconi nell’edizione del 1509. La loro presenza in tale edizione e il loro
mancato utilizzo nelle successive ristampe, farebbe pensare che Rusconi le avesse ottenute
(e restituite) tutte insieme da (e a) Giunta, ma non sono escluse altre ipotesi: se venisse
ritenuta valida la supposizione per la quale sia stato Mazzali e non Giunta il committente di
tali immagini, potrebbe darsi che Rusconi sia riuscito ad ottenere le quattro illustrazioni di

Parma B da chi in quel momento ne deteneva il possesso.
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CAPITOLO 7

LA PRECOCE FORTUNA DELLE ILLUSTRAZIONI XILOGRAFICHE DI
BONSIGNORI

Da tempo € nota la fortuna riscossa dalle xilografie dell’Ovidio Metamporphoseos
vulgare nei confronti delle arti pittoriche e grafiche del Cinquecento. Diversi studi hanno a
pil riprese dimostrato I'influenza esercitata dalle stampe sulla produzione artistica coeva e
successiva, mettendo in luce la diffusione capillare dei volumi illustrati, e dando la giusta
importanza al fenomeno della ricezione del testo in volgare, piu facile da comprendere per
chi, come gli artisti o gli artigiani, non conosceva bene il latino. Bodo Guthmiiller, ad
esempio, ha dedicato alcuni interessanti contributi all’'argomento, dimostrando che perfino
negli affreschi di Giulio Romano raffiguranti la caduta dei giganti nel palazzo té a Mantova
viene fatto un uso sistematico delle edizioni in volgare delle Metamorfosi, sfruttando tanto
gli spunti narrativi offerti dal testo quanto le soluzioni iconografiche delle xilografie che le
corredano’. Come sottolinea Claudia Cieri Via, inoltre, la facilita con cui i libri a stampa
circolavano da citta in citta e il numero abbondante di illustrazioni relative ai miti ovidiani in
essi presenti, ha trasformato in poco tempo le edizioni delle Metamorfosi in una fonte
indispensabile a cui fare riferimento per I'esecuzione di dipinti, maioliche, illustrazioni e
disegni’.

Sulla scorta di questa breve premessa, in questo capitolo ci proponiamo di riflettere
sulle differenti modalita con cui le xilografie ovidiane furono riprese dagli artisti e dagli
artigiani nei vari media, prestando particolare attenzione a tre ambiti principali: la pittura su
tavola, le maioliche istoriate, e la grafica (disegno, incisione e illustrazione libraria). Lungi da
qualsiasi pretesa di esaustivita o di ricostruzione di uno specifico e completo corpus di
testimonianze, ci si concentrera sui casi piu precoci di ripresa iconografica delle vignette
ovidiane negli ambiti indicati, selezionando alcuni esempi — noti o inediti — collocabili

cronologicamente entro i primi tre decenni del Cinquecento.

! Sugli affreschi di Palazzo te si veda GUTHMULLER 1997, pp. 291-307, mentre per quanto riguarda il problema dei
testi mediatori in volgare utilizzati dai pittori cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 275-289.
> Cfr. CIERI VIA 2003, pp. 17-18, 22-29, 100-114.
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7. 1. La pittura mitologica nel Veneto: cassoni e arredi domestici

Secondo Andre Chastel Venezia fu la citta in cui «per la prima volta, indipendentemente da
preoccupazioni umanistiche, e non con minore successo, € stata data una versione figurata
di cio che l'antichita ha di piu gradevole, e con un’interpretazione leggera, diretta e
accessibile, dove gli episodi diventano delle graziose scene di genere»>. In questo processo di
appropriazione e raffigurazione della mitologia classica, stando alle informazioni tramandate
da un certo tipo di letteratura artistica, in particolare seicentesca, Giorgione gioco un ruolo
di primo piano. Celebre & ormai il passo della vita del pittore contenuto nelle Maraviglie
dell’arte in cui Carlo Ridolfi afferma che il pittore di Castelfranco accrebbe la sua fama in
Laguna dipingendo numerosissime «rotelle, armari et molte casse in particolare, nelle quali
faceva per lo piu favole d’Ovidio». Nel brano citato I'autore descrive una ventina di miti che
Giorgione avrebbe dipinto come decorazione di mobili di vario genere, tra cui Deucalione e
Pirra, Apollo e Dafne, lo e Argo, Fetonte, Diana e Callisto, Cadmo, Europa e molti altri
ancora®. Di questa sovrabbondante produzione attribuita dal Ridolfi al pittore perd, non
rimane traccia, ed e difficile percio dare ragione o torto all’autore delle Maraviglie. Spesso

infatti, sulla base della scarsa documentazione ad oggi disponibile, la critica tende a

® CHASTEL 1988, p. 135.

* RIDOLFI 1648: «Seguiva in tanto Giorgio a dipingere nella solita habitat ione, ove dicesi, che aperta havesse
bottega dipingendo rotelle, armari, e molte casse in particolare, nelle quali faceva per lo piu favole d’Ovidio,
come l'aurea eta, divisandovi liete verdure, rivi cadenti, da piacevoli rupi, infrascate di fronde, & all’ombra
dO0amene piante si stavano dilitigando huomini, e donne godendo l'aura tranquilla: qui vedevasi il Leone
superbo, cola I’humile Agnellino, in un altra parte il fugace cervo, &altri animali terrestri. Apparivano in altre: i
giganti abbattuti dal fulmine di Giove, caduti sotti il peso di dirupati monti, Pelio, Olimpo & Ossa; Deucalione e
Pirra, che rinovano il Mondo col gettar de’ sassi dietro alle spalle, da quali nascevano groppi di fanciullini.
Haveva poi figurato: Pitone serpente uccido da Apolline & il medesimo deo seguendo la bella figlia di Peneo,
che radicate le piante nel terreno, cangiava le braccia in rami, & in frondi d’alloro; e piu lungi fece lo tramutata
in vacca, data in custodia dalla gelosa Giunone ad Argo, & indi addormentato della zampogna di Mercurio,
venivagli da quello tronco il capo, versando il sangue per molte vene, poiché non vale vigilanza d’occhio
mortale, dove asiste la virtt d’un Nume del Cielo. Vedevasi ancora il temerario Fetonte condottiere infelice, del
carro del Padre suo, fulminato da Giove, agli assi, e le ruote sparse per lo Cielo; Piroo e Flegonte, & Eoo, che
rotto il freno correvano precipitosi per i sentieri dell’aria; e le sorelle del sfortunato auriga su per le ripe del Po’,
cangiate in Pioppi e I’Zio addolorato vestendo di bianche piume gli homeri tramuta vasi in cigno. Ritrasse In
oltre Diana con molte ninfe ignude ad una fonte, che della bella Calisto le violate membra scoprivano; Mercurio
rubatore degli armenti di Apolline, e Giove convertito in toro, che riportava oltre il mare la bella regina de’
Fenici: cosi puote la forza d’Amore di trasformare in ville animali un favoloso Nume benche principale fra tutti.
Finse parimeto Cadmo, fratello d’Europa, che seminava i denti dell’'ucciso serpente, da quali nascevano
huomini armati, e di lontano ergeva le mura alla citta di Tebe; Atteone trasformato in cervo da Diana, Venere e
Marte colti nella rete da Vulcano; Niobe cangiata in sasso, e di lei figliuoli saettati da Diana e da Apolline; Giove
e Mercurio alla mensa rusticale di Bauci e Filomene; Arianna abbandonata da Teseo sopra una spiaggia
arenosa. Lungo sarebbe il raccontar le favole tutte da Giorgio, in piu casse dipinte di Alcide, di Acheloo, della
bella Deianira, rapita da Nesso Centauro saetato nella fuga dall’istesso Alcide; degli amori di Apollo e di
Giacinto, di Venere e Adone: e tre di queste favole di trovano appresso de Signori Vidmani: in una € la nascita
d’Adone; nella seconda vedesi in soavi abbracciamenti con Venere, nella terza vien ucciso dal cinghiale; e altre
descritte furono ridotte parimento in quadretti poste, e in vari studii». Per un commento a tale passo in
relazione alla pittura e all’illustrazione xilografica cfr. LorRD 1968, pp. 124-138.

144



tralasciare le osservazioni del Ridolfi, coerenti peraltro a quanto detto piu sinteticamente dal
Vasari circa un secolo prima, concentrandosi esclusivamente su dipinti allegorici — come la
Tempesta, i tre Filosofi o il cosiddetto Omaggio al poeta — il cui soggetto e di difficile
interpretazione.

Nonostante cio, alcuni dipinti appartenenti alla fase giorgionesca della pittura veneziana di
inizio Cinquecento sopravvivono ancora, e mostrano, oltre al soggetto, interessanti analogie
con le xilografie delle edizioni giuntine delle Metamorfosi, facendosi nello stesso tempo
testimoni del grande interesse manifestato da un certo tipo di committenza per le fabulae
antiche. Tra questi, due tavole conservate al Museo Civico di Padova rappresentano due
storie ovidiane incentrate su un albero: la vicenda di Erisittone e la storia di Mirra. Attribuiti
inizialmente allo stesso Giorgione®, i dipinti sono stati successivamente ascritti dalla maggior
parte della critica alla fase giovanile di Tiziano e datati alla fine del primo decennio del
Cinquecento sulla base del carattere fortemente giorgionesco che denota le tavole®, tuttavia
non mancano opinioni divergenti’. Il formato rettangolare e allungato dei pannelli suggerisce
che essi in origine facessero parte della decorazione di un cassone, e I'analogia tematica
riscontrata nelle due raffigurazioni potrebbe indicare inoltre la provenienza da uno stesso
mobile. Dal punto di vista iconografico, come risulta da un attento confronto, le tavole
illustrano le storie ovidiane basandosi palesemente sulle corrispondenti vignette dell’Ovidio
Metamorphoseos vulgare, traducendole tuttavia con una certa liberta, omettendo ad
esempio alcuni episodi in esse raffigurati. Il pannello con la storia di Erisittone (fig. 7.1) e
stato a lungo connesso dalla critica con il tema virgiliano della Selva di Polidoro®, ma I'esatta
identificazione del soggetto rappresentato, individuato correttamente da Ludwig Justi nel
1908°, appare evidente gia da un rapido confronto con la xilografia giuntina. Esattamente
come in quest’ultima, la lettura del dipinto parte da destra, con I'immagine di Erisittone
(accompagnato da altri uomini) che scalfisce la quercia sacra a Cerere con dei violenti colpi
d’accetta, e prosegue a sinistra attraverso la raffigurazione della Fame che instilla nell’'uomo

un appetito insaziabile. Traendo spunto dai dettagli presenti nell'immagine xilografica (fig.

> Cfr, CooK 1900, p. 56; JUsTI 1908, p. 270; SCHUBRING 1915, p. 415.

® Cfr. MORASSI 1942, p. 134; ZAMPETTI 1955, pp. 170-171; VALCANOVER 1960, p. 42; FREEDBERG 1971, p. 477 n. 40;
BALLARIN 1980, pp. 495, 499 n. 7; BANZATO 1988, pp. 8, 12, 63, n.38.

7 Lionello Venturi, ad esempio ascrisse i dipinti a Romanino (cfr. VENTURI 1913, p. 207). Contrari all’attribuzione
al giovane Tiziano sono GENTILI 1995, p. 86 e PEDROCCO 2000, p. 70 n. 1.

¥la proposta di riconoscere nel soggetto del dipinto /a Selva di Polidoro ¢ stata avanzata da Pietro Zampetti nel
1955, tuttavia tale proposta risulta fuorviante e difficilmente collegabile alle figure del dipinto. Cfr. ZAMPETTI
1955, pp. 170-171 n. 72.

® JusTI 1908, I, p. 190.
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7.2), l'artista dipinge, nella parte destra, il corpo decapitato del servo che aveva osato
opporsi al gesto sacrilego avanzato da Erisittone, e nella parte alta un volto femminile tra le
fronde della quercia. Coerentemente all’illustrazione, inoltre, nel dipinto si trovano alcuni
uomini vestiti alla moda del tempo nei pressi dell’albero, e, nella parte sinistra, la figura
nuda e avvizzita della Fame che punisce Erisittone nel sonno. Rispetto alla stampa pero,
quest’ultimo non e raffigurato disteso al suolo e avvolto in una coperta, ma appare
appoggiato ad una pianta accanto alla quale & presente un tronco reciso. Nel dipinto, inoltre,
sono state eliminate le fasi intermedie della storia (rappresentate in secondo piano nella
xilografia), e nella parte centrale della composizione & presente un’ampia veduta
paesaggistica che lascia vagare lo sguardo fino a un agglomerato urbano circondato da
pascoli erbosi animati qua e |3 da alcuni animali*®.

Nel dipinto con la storia di Mirra (fig. 7.3), cosi come nella xilografia giuntina corrispondente
(fig. 7.4), & riconoscibile al centro I'episodio della nascita di Adone dal tronco dell’albero, ma
le figure rappresentate alle estremita laterali della tavola sono state variamente interpretate
nel corso degli studi precedenti. In particolare sono state avanzate due differenti spiegazioni:
la prima, ritenendo corretta una lettura tradizionale da sinistra a destra, vuole riconoscere
nelle figure degli amanti abbracciati sulla parte sinistra della composizione il re Cinira e la
figlia Mirra colti nell’atto di amoreggiare incestuosamente, e nella figura femminile assisa
sulla destra Venere che si cinge il capo con una corona di fiori (o Venere che contempla il
fiore in cui Adone si trasformato)”; la seconda, invertendo la lettura da destra a sinistra,
identifica nella figura femminile vestita di bianco Mirra disperata per la sua passione
incestuosa, e nella coppia di amanti sulla sinistra Venere e Adone®?. Paragonando il dipinto
alla xilografia ovidiana emergono molteplici analogie, non solo nella strutturazione a nuclei
narrativi della vicenda, ma anche nelle soluzioni iconografiche e formali adottate. Nel
pannello, come nell’illustrazione, la nascita di Adone dal tronco dell’albero avviene in
presenza di alcune figure che alludono alla dea Lucina e alle Naiadi incaricate di occuparsi del
neonato, e in entrambe le raffigurazioni tali figure, effigiate di profilo, si dispongono ai lati
dell’albero. Una curiosa incongruenza con I'immagine xilografica — ma anche con il racconto
di Ovidio e Bonsignori, nel quale all’evento partecipano esclusivamente delle donne —
riguarda la presenza di una figura maschile alla destra della pianta, raffigurata mentre si

sforza di mantenere aperta la fessura del tronco per permettere |'estrazione del feto. Tale

Wsul dipinto e sul rapporto con l'illustrazione xilografica si veda anche VERTOVA 1972, p. 12.
' Cfr. WETHEY 1975, pp. 206-207; GENTILI, CIERI VIA 1994, p. 266.
"2 Cfr. GENTILI 1995, p. 83.
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discrepanza, a nostro avviso, potrebbe forse indicare, piu che un’incomprensione
dell'immagine o del testo di riferimento da parte del pittore, una precisa indicazione della
committenza per la quale la tavola fu eseguita. La storia di Mirra & indubbiamente coerente
alla funzione del dipinto come parte integrante della decorazione di un cassone nuziale e
come tale potrebbe contenere dei significati connessi alla vita matrimoniale®.
L'abbigliamento alla moda della figura maschile sembra infatti contestualizzare il
personaggio alla realta contemporanea, indicando probabilmente un membro della famiglia
o il marito della sposa a cui il cassone era dedicato.

Un’altra analogia tra dipinto e stampa riguarda la posizione della coppia di amanti raffigurata
sulla sinistra, che confermerebbe l'identificazione delle due figure in Venere e Adone sulla
base del confronto formale con la raffigurazione di tali personaggi nella xilografia.
Nonostante nel pannello padovano le due figure siano disposte specularmente rispetto a
quelle dell’illustrazione, appare evidente che il pittore si sia ispirato alla vignetta nel
raffigurare gli amanti in quella particolare posizione e cio & palesemente confermato dalla
postura delle gambe e dall’atteggiamento della figura femminile semidistesa, il cui volto si
gira dolcemente verso quello dell’'uomo alle sue spalle. Un altro dettaglio importante che a
nostro avviso conferma I'identificazione proposta, risulta essere la presenza dei cerbiatti e
della lepre dipinti poco piu innanzi alla coppia di amanti, i quali, talvolta interpretati dagli
studiosi come un riferimento simbolico alla fecondita matrimoniale“, sono pienamente
giustificati alla luce del racconto delle Metamorfosi: sia in Ovidio che in Bonsignori quando
Venere partecipa alle battute di caccia di Adone, consente all’amante di predare solamente
animali docili «cioe le lepore e cervi»™. Se quindi queste ultime osservazioni
consentirebbero di leggere la tavola da sinistra a destra, non risulta comunque facile
interpretare correttamente la figura femminile vestita di bianco dipinta sulla parte destra del
pannello. Per logica essa starebbe ad indicare Mirra prima della sua trasformazione in
albero, ma le vesti bianche indossate dalla figura e il fiore che si sta portando ai capelli
pongono qualche dubbio. Nel racconto ovidiano, in particolare nella versione in volgare di
Bonsignori, si fa un riferimento alle donne «tute ornate ala testa»*® quando si descrivono le

fanciulle che si recano alle celebrazioni dedicate a Cerere, ma Mirra, non partecipando a tali

BNel volgarizzamento di Bonsignori viene offerta un’interpretazione allegorica dell’episodio di Mirra, ma essa,
comprendendo per lo pil un’interpretazione evemeristica della favola, non risulta in alcun modo legata al
dipinto.

' Cfr. GENTILI 1995, p. 83.

*> BONSIGNORI 1497, c. LXXXIXV.

'® BONSIGNORI 1497, ¢.LXXXVIIIr.
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riti per poter attuare il suo tentativo di giacere con il padre, non puo essere in alcun modo
associata a questo passo del testo. Se anche volessimo riconoscere nella figura assisa
sull’erba un’allusione a Venere dopo la morte di Adone, come vorrebbero alcuni studiosi,
mancherebbero, dal punto di vista testo-immagine, le sufficienti corrispondenze. La dea
trasforma 'amante in fiore ma non lo recide per cingersi il capo®’. Sulla base del significato
iconologico che e stato ravvisato nel dipinto, unitamente ad alcune evidenze testuali
provenienti dalla fonte ovidiana dell’episodio, si potrebbe avanzare una proposta
interpretativa inedita, che vedrebbe nella figura in questione un riferimento a Proserpina.
Secondo un’interessante lettura data da Augusto Gentili e Claudia Cieri Via alla tavola, il mito
di Mirra e Adone allude al ciclo della vita e delle stagioni, che mai si interrompe, né per
hybris né per metamorfosi: la nascita di Adone dall’albero, ad esempio, raffigurata nella
parte centrale del riquadro, assurge ad allegoria del tenace legame che unisce 'umanita alla
natura, mentre la trasformazione di Adone in fiore rappresenta il ritorno al grembo della
madre’®. Da questa prospettiva chi piu di Proserpina & legato al continuo susseguirsi della
natura e delle stagioni? Interessante & infatti notare che uno specifico riferimento alla dea
della primavera e dato dalla stessa Venere durante il suo lamento per la morte
del’amante®, e, cosa ancor piu significativa, nel volgarizzamento di Bonsignori la favola di
Adone si conclude proprio con un’allegoria dedicata a Proserpina in cui si ricorda il suo
legame con la terra e il suo influsso sulla vegetazione®. Il tema della vita connessa alla
natura informa inoltre anche il pannello/pendant con I'episodio di Erisittone e la Fame, dove,
secondo l'interpretazione di Gentili e Cieri Via, la vita racchiusa nella quercia sacra a Cerere
viene estirpata dall’atto sacrilego dell’'uomo, il quale, nella parte sinistra, viene
rappresentato significativamente con la schiena appoggiata al tronco di un albero mentre la

. . . . . 21 N
Fame, avvicinandosi, lo punisce mortalmente per |'azione commessa“". Non appare percio

7 BONSIGNORI 1497, cc. LXXXXIr-LXXXXIv:«Dicendo guesto Venus tolse una comisione d’aqua odorifera e si la
sparse sopra de la ferita: e subito comincio a fare lo bolore si come fa la terra quando piove: cadendo le gocce
de I'aqua in terra subito Adonis fuo mutato i uno fiore rosso si come el fiore del melogranato. Ma quello fiore
poco dura: percio si come egli & scosso dal vento si cade in terra».

'8 GENTILI, CIERI VIA 1994, p. 266.

' BONSIGNORI 1497, c. LXXXXIr: «Onde sempre serai habuto in memoria & anchora io te convertiro in fiore &
questo e possibile a me impercio che le compagnie de Proserpina piangendola quando Pluto ne ando a
I'inferno, si fuseron mutati in uccelli salvo che el capo el collo si come denanci se contiene».

2020 BONSIGNORI 1497, ¢. LXXXXIv: «Alegoria de Proserpina: benché dinanci in altro luogo e posta dove lo auctore
parla del rapimento di Proserpina, Ma perché anchora in questa ultima parte lo auctore ne tocca de bisogno
che se dechiara lo affecto. Et impercido dovemo sapere che tanto & a dire Proserpina quanto de humore di terra,
overo humore di la luna el quale molto conforta a certe herbe: & quelle le quale sono agumentate da quello
humore: quelle sono che pil si dogliano di Proserpina tolta cioé quando perdeno quella influenza: percio che
senza essa hon possono agumentare».

2! GENTILI, CIERI VIA 1994, p. 266.

148



fuori luogo identificare la figura vestita di bianco con Proserpina, regina dell’Ade ma nello
stesso tempo fautrice della rinascita primaverile: se cosi fosse, essa costituirebbe il vero e
proprio trait d’union tra i due pannelli.

Alla natura e al ciclo di nascita, vita e morte si legano altre due tavole attribuite piuttosto
concordemente dalla critica a Sebastiano del Piombo e datate al primo decennio del XVI
secolo®. | due dipinti, conservati al Museo Civico Amedeo Lia di La Spezia, decoravano in
origine la parte frontale di un cassone nuziale (o0 comunque di un mobile domestico), e
raffigurano due momenti della vicenda di Adone: la nascita dal tronco dell’albero e la morte
del giovane (fig. 7.5; fig. 7.6). Roberto Longhi, in occasione della mostra giorgionesca del
1955 nella quale i due riquadri furono presentati per la prima volta, si spinse ad identificarli
con le tre tavole che secondo Ridolfi si trovavano nella casa dei Signori Vidmani, aprendo alla
possibilita che in origine esistesse una terza tavola a completamento della serie raffigurante
Iidillio tra Venere e Adone®®. Dice infatti Ridolfi che «in una & la nascita di Adone, nella
seconda vedesi in soavi abbracciamenti con Venere, e nella terza vien ucciso dal cinghiale»”.
Pur trovando una certa fortuna nella critica successiva, come testimonia il pensiero espresso
da Augusto Gentili>, tale proposta, per quanto suggestiva, non pud essere confermata,
pertanto, come giustamente ribadisce Mauro Lucco, essa & destinata a rimanere «nel limbo

delle cose indimostrabili»®®

. Piuttosto chiaro risulta invece il legame con lillustrazione
ovidiana del 1497 (fig. 7.7; fig. 7.8), che potrebbe aver fornito al pittore gli spunti necessari
per la raffigurazione degli episodi nei dipinti. Sia la nascita di Adone che la sua morte sono
infatti rappresentati nell’illustrazione giuntina, e Sebastiano del Piombo, oltre alle immagini,
dimostra di aver prestato molta attenzione anche al testo delle Metamorfosi nella
raffigurazione di alcuni dettagli. L'episodio della nascita di Adone segue lo schema presente
nella xilografia, non solo nella disposizione dei personaggi attorno al tronco ma anche nella
tipologia delle figure e nei loro atteggiamenti. In entrambe le immagini il neonato viene
estratto da una fessura aperta nella parte sinistra del tronco, cosi come in ambedue le
raffigurazioni, Lucina, rappresentata nell’atto di afferrare il neonato, & affiancata da una
ninfa che fa capolino sopra il piccolo Adone e da un’altra che si posiziona nella parte opposta

del tronco. L'unica differenza riscontrabile in questo pannello rispetto alla stampa e la forma

dell’albero, meno massiccio rispetto a quello rappresentato nell’illustrazione. Per quanto

%2 Cfr. Lucco 2008, p. 92.

% sj veda il contributo di Zampetti nel catalogo di tale mostra: ZAMPETTI 1955, pp. 186-187.
% Cfr. nota 1 del presente capitolo.

%> GENTILI 1995, p. 85.

% Lucco 2008, p. 92.
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riguarda la tavola con la morte di Adone, il riferimento alla xilografia non & molto stringente,
nonostante I'immagine giuntina possa aver contribuito almeno in parte al processo creativo
del pittore. Nel dipinto infatti, come nella stampa, Adone ¢ disteso a terra, esangue, mentre
il pericoloso cinghiale si avvicina al suo corpo presso il quale giace la lancia del giovane.
Sebastiano del Piombo pero, probabilmente per dare maggiore risalto e dinamismo alla
scena, inclina diagonalmente il corpo del cacciatore e lo raffigura supino anziché carponi.
Modifica inoltre la posizione del cinghiale, non piu appresso alla testa di Adone, ma con il
muso a ridosso del bacino. Tale dettaglio, apparentemente banale, rivela in realta una
profonda aderenza al testo ovidiano, testimoniando in tal modo la conoscenza diretta delle
Metamorfosi, quasi sicuramente nella loro versione in volgare, da parte dell’artista o del
committente del dipinto. Nel testo infatti, 'animale, dopo esser stato provocato da Adone, si
lancia verso di lui e lo azzanna mortalmente all’inguine, gettandolo contemporaneamente a
terra. Una curiosa particolarita del dipinto, come hanno dimostrato alcuni studi, consiste
nell’aspetto del cinghiale, il quale, per via della fascia bianca che corre tutt’intorno al suo
corpo, lo avvicina maggiormente alla specie suina nota come Cinta senese piuttosto che a un
vero e proprio cinghiale?’.

Un altro dipinto di sapore giorgionesco che riprende palesemente l'iconografia di una
vignetta dell’Ovidio Metamorhoseos vulgare, € |'Apollo e Dafne della Pinacoteca del
Seminario Patriarcale di Venezia (fig. 7.9). Attribuito, come le tavole padovane prima
esaminate, in un primo momento a Giorgione?, il dipinto fu poi ascritto alla fase giovanile di
Tiziano, tuttavia si tende oggi a considerarlo il lavoro di un anonimo pittore dell’inizio del
Cinquecentozg. Eseguito sicuramente a Venezia, il riquadro faceva parte in origine della
decorazione di un cassone, anche se un pesante intervento di rifinitura, attraverso il quale
furono tagliate le estremita laterali del dipinto, impedisce di conoscere le esatte dimensioni
originarie del pannello. Nonostante cio, il soggetto della composizione risulta chiaro, e gli
episodi in essa rappresentati consentono un serrato confronto con l'illustrazione xilografica
del 1497 (fig. 7.10). Esattamente come in quest’ultima, I'autore del dipinto ha raffigurato i
tre momenti principali della vicenda di Apollo narrata nel | libro delle Metamorfosi:
I'uccisione del serpente Pitone (sulla sinistra), la disputa con Cupido (al centro in secondo

piano) e I'inseguimento di Dafne che gia inizia a tramutarsi in alloro (a destra). Se nella

%7 Cfr Lucco 2008, p. 92.

% sulla storia attributiva del pannello cfr. PIGNATTI 1978, p. 136, MARGIOTTA, MATTIROLO 1981, p. 162 n. 5; CIERI VIA
2003, pp. 101-102.

* Tra le diverse attribuzioni a cui il dipinto e andato incontro nella storia degli studi va ricordata la proposta
avanzata da Mariani Canova di ricondurre il quadro alla mano di Paris Bordon. Cfr. CANOVA 1964, p. 114.
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raffigurazione di quest’ultimo momento il pittore segue piuttosto fedelmente la soluzione
proposta dalla xilografia, come dimostra la posizione dei due protagonisti e il dettaglio delle
mani di Dafne che iniziano a trasformarsi in fronde, negli altri due episodi il debito formale
nei confronti della stampa si fa meno stringente. Nella parte sinistra della tavola, malgrado
non sia pit possibile vedere il corpo di Pitone a causa dell’asportazione a cui il pannello ¢
stato sottoposto, il pittore sostituisce la figura statica di Apollo trionfante che contempla il
cadavere del mostro presente nell’illustrazione, con una figura in movimento, in cui il dio,
raffigurato di profilo e rivolto verso sinistra, tende I'arco per colpire mortalmente il serpente.
Ancora, nella parte centrale del dipinto, dove si mette in scena il momento in cui Apollo,
fiero della sua vittoria, denigra Cupido, il pittore predilige nuovamente la raffigurazione di
una sequenza pil dinamica, dipingendo il momento in cui Cupido si prepara a colpire Apollo
con la freccia dorata che insinuera nel dio 'amore per Dafne. Una differenza evidente tra
dipinto e xilografia riguarda la collocazione del fiume presso il quale si dovrebbe compire la
metamorfosi di Dafne in alloro. Nell'illustrazione esso & rappresentato accanto alla ninfa
sulla destra, mentre nella tavola il corso d’acqua & visibile in lontananza nella direzione
opposta, nei pressi di un conglomerato urbano che non pud non ricordare I'analogo
dettaglio presente nell’incisione. Un’altra divergenza significativa rispetto alla stampa
riguarda l'inserimento di alcune figure apparentemente dissociate dal contenuto narrativo
del dipinto. Nella parte centrale, ad esempio, si notano due figure — una maschile e una
femminile — con una lancia seminascoste dal profilo della collina, mentre ancora pil in
profondita si scorge un’ulteriore figuretta seduta e appoggiata con la schiena al tronco di un
esile albero. Tali dettagli, assieme alla presenza della citta sullo sfondo, hanno condotto
alcuni studiosi ad avanzare un’interpretazione allegorica del pannello in relazione alla
contrapposizione tra mito e storia o tra vita attiva e contemplativa, pur sempre nell’ambito
di una dimensione naturale che sembra costituire il leitmotiv dei pannelli di cassone in
questa sede esaminati>’. Secondo tale interpretazione, avanzata in particolar modo da Anita
Margiotta e Anna Mattirolo, la citta sullo sfondo indicherebbe la dimensione storica,
alludendo alla civilta istruita e civilizzata che si contrappone alla metamorfosi di Dafne in
primo piano, emblema del mito e della natura incontrastata e pura’. Ancora, le figure in
abiti moderni con la lancia e le vicende mitologiche raffigurate in primo piano

rappresenterebbero la vita attiva, mentre la figura seduta sullo sfondo e la citta — intesa

%0 Cfr. MARGIOTTA, MATTIROLO 1981, pp. 162-164.
31 MARGIOTTA, MATTIROLO 1981, p. 162.
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quale luogo ordinato e civilizzato — rimanderebbero alla vita contemplativa®. In realta, come
dimostrano alcune fonti letterarie coeve, tra cui gli scritti di Leone Ebreo, il mito di Apollo e
Dafne conobbe nella Venezia del primo Cinquecento diverse interpretazioni, come quella
fisico-naturale, legata alla generazione della specie umana, e quella armonica-musicale, per
la quale cioé Danfe, incapace di comprendere I'armonia di cui Apollo si farebbe portatore,
rifiuta di concedersi al dio costringendosi ad abbandonare la condizione umana di civilta e a
regredire allo stato inferiore di natura, percio risulta difficile comprendere con precisione il
reale significato a cui il dipinto in origine era associato®>.

Lasciando con quest’ultimo esempio I'orizzonte giorgionesco della pittura domestica a tema
mitologico, ci volgiamo ora a considerare altri pittori che nello stesso giro d’anni produssero
dei dipinti con soggetto ovidiano la cui iconografia si avvicina alle soluzioni formali e
compositive offerte dalle xilografie dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare. Tra questi non puo
essere tralasciato Giovanni Bellini il quale, sembra non senza un certo impiccio, realizzo per il
duca di Ferrara Alfonso d’Este, fratello di Isabella che a sua volta aveva tentato pil volte di
farsi mandare un dipinto di soggetto mitologico da Giovanni, una tavola per il suo Camerino
d’Alabastro®. 1l dipinto in questione, firmato in corsivo dall’artista e datato 1514 sul
cartellino fissato a un bigoncio in basso a destra, € normalmente conosciuto come Festino
degli dei sulla base della presenza di alcune divinita pagane come Bacco, Nettuno, Apollo e
Mercurio tra le figure in primo piano, ma le radiografie condotte sulla tavola, come ha
dimostrato efficacemente Philipp Fehl®, inducono ad una diversa e piu specifica
interpretazione dell’episodio (fig. 7.11). Le analisi radiografiche infatti, rivelano che gli
attributi associati agli dei non erano inizialmente previsti da Bellini, ma furono aggiunti piu
tardi (dal pittore stesso o da Dosso) probabilmente per conferire all’'opera una maggiore
caratterizzazione “all’antica” coerentemente agli altri dipinti destinati a decorare |l
Camerino®®. Il cosiddetto Festino, dunque, doveva raffigurare in origine la vicenda di Priapo e
Loti narrata da Bonsignori nel suo volgarizzamento, come dimostra il tentativo di Priapo di
sedurre la ninfa addormentata, dipinto nella parte destra della composizione, e I'asino
ragliante condotto da Argisto nella parte sinistra. Nelle intenzioni originarie dell’autore

quindi, come @ stato suggerito da Fehl e successivamente da Guthmiiller®’, le figure che

32 MARGIOTTA, MATTIROLO 1981, p. 162.

%3 Cfr. GENTIL 1980, pp. 71-73.

3% Cfr. TEMPESTINI 2008, pp. 63-64.

3 FEHL 1974, pp. 48-51.

% Su questi aspetti cfr. TEMPESTINI 2008, p. 63.
%7 GUTHMULLER 2008, p. 14.
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campeggiano nella parte centrale del dipinto dovevano riferirsi inizialmente ai cittadini di
Tebe che si concedono ai riti bacchici. Nonostante lo schema compositivo generale della
scena non consenta un confronto stringente con la vignetta dell'incunabolo giuntino
raffigurante il medesimo episodio, i dettagli di Priapo che solleva la veste di Loti e dell’asino
ragliante con Argisto, denunciano un possibile rimando all’Ovidio Metamorphoseos vulgare.
Tali dettagli, presenti entrambi nella xilografia che illustra I'episodio nelle edizioni di
Bonsignori anche se con uno schema differente (fig. 7.12), possono essere considerati un
importante indicatore dell’adesione del pittore al racconto tramandato nel volgarizzamento
e alla sua corrispettiva raffigurazione, soprattutto se osservato in relazione alla figura di
Argisto con l'asino e al gesto di Priapo. Coerentemente alla prosa e alla vignetta di
Bonsignori infatti, nella quale I'inserimento narrativo dell’asino ragliante rappresenta un
dettaglio assente nelle Metamorfosi latine (come & stato visto precedentemente?®), Bellini
potrebbe aver sfruttato gli elementi iconografici presenti nell’illustrazione ovidiana per
creare una composizione originale e di piu ampio respiro, sviluppando il tema del Baccanale
e cercando nello stesso tempo di suggerire un’atmosfera sensuale e lasciva®”.

Sulla base di tali considerazioni e forse possibile riconsiderare il soggetto di una coppia di
tavole attribuite dagli studiosi al pittore veronese Nicolo Giolfino, autore di numerosi
pannelli di cassone noti gia allo Schubring. | dipinti in questione, conservati alla Johnson
collection di Philadelphia, costituiscono probabilmente dei frammenti di un cofano nuziale e
rappresentano due scene legate a Bacco indicate piuttosto genericamente, anche negli studi
pill recenti, come Trionf di Sileno ed Ebbrezza di Sileno® (fig. 7.13; fig. 7.14). Nel primo
dipinto Sileno é raffigurato seduto su un mulo ed & accompagnato dagli altri protagonisti del
suo corteo, mentre nella parte sinistra appaiono tre giovani fanciulle. Nel secondo riquadro
invece, la divinita, il suo corteo e le fanciulle sono mostrati distesi su un prato poiché avvinti
dall’ebbrezza del vino. Il fatto che in entrambi i dipinti compaiano le stesse figure (come
dimostra il confronto degli attributi e delle vesti dei personaggi) e che nel secondo pannello
ci sia una figura maschile colta nell’atto di sollevare la veste alla fanciulla vestita di giallo
induce a considerare diversamente le immagini. Testi alla mano, risulta possibile leggere le
due tavole come un riferimento alla vicenda ovidiana di Priapo e Loti dapprima considerata

in relazione al Festino degli dei di Bellini. Nel volgarizzamento di Bonsignori, quasi

% Cfr. Capitolo 3, paragrafo 3.2.1.

% sul Festino degli dei di Bellini si veda anche I'importante studio di Alessandro Ballarin, nel quale lo studioso
analizza il dipinto nella sua definitiva redazione (con i ritocchi) alla luce delle fonti letterarie e i programmi
iconografici alla base dell’allestimento del Camerino di Alfonso. Cfr. BALLARIN 2002, in particolare pp. 159-173.

0 Cfr. VINCO 2012, p. 119 n. 110.
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sicuramente la fonte utilizzata dal pittore, si racconta che Loti e alcune sue amiche si
recarono fuori Tebe per partecipare nei pressi di un fiume ai riti in onore di Bacco, e che,
dopo essersi addormentate per il troppo vino, Loti fu avvicinata da Priapo che cerco di
possederla ma I'arrivo del pastore Argisto con il suo asino ragliante la sveglio, permettendole
di scampare alla violenza. Confrontando i dipinti con il testo e con l'immagine che
accompagna la prosa di Bonsignori, & possibile notare diverse corrispondenze, in particolare
nella seconda tavola. Risulta spontaneo identificare la figura vestita di giallo in Loti e
nell’'uomo che le alza la veste Priapo. Anche il dettaglio dell’asino dipinto nella parte destra
della composizione non pud non essere paragonato all’animale di Argisto, soprattutto
perché nel pannello di Giolfino esso & raffigurato con la bocca aperta nell’atto di ragliare. Il
soggetto dipinto nella prima tavola, alla luce di tale interpretazione, potrebbe rappresentare
I'arrivo di Loti e delle sue compagne presso «le ripe del quello laco» dove, come racconta
Bonsignori, «Priapo sapea che [Loti] dovea venire spesso a sacrificare in quello luoco a
Bacco»*’. Nonostante, come nel caso precedente di Bellini, con ci sia una ripresa diretta
dell’iconografia veicolata nella xilografia, sembra plausibile ipotizzare che il pittore avesse
per le mani un’edizione illustrata di Bonsignori dalla quale ricavare i dettagli necessari per
dare vita ai dipinti. La sua familiarita con le vicende ovidiane & attestata altresi in altri
pannelli di cassone, come dimostra il riquadro raffigurante la nascita degli uomini dal lancio
delle pietre di Deucalione e Pirra, conservato a Bloomington®, e i due dipinti con I'episodio
di Ippomene e Atalanta®, i quali pero, al di |3 del soggetto, non recano specifici rimandi
iconografici alle vignette delle Metamorfosi.

Altri interessanti casi di ripresa iconografica dei motivi presenti nelle xilografie ovidiane
provengono dalla produzione profana di Cima da Conegliano, considerata spesso
marginalmente dalla critica ma in realta ricca di spunti interessanti**. Tra le pil antiche
tavole a tema mitologico attribuite al pittore, si annoverano due piccoli pannelli con le storie
di Teseo: il primo, conservato a Zurigo (collezione privata), mostra Teseo introdotto alla corte
di Minosse (fig. 7.15), mentre il secondo, custodito al Museo Poldi Pezzoli di Milano, raffigura

Teseo e il Minotauro (fig. 7.16). | due dipinti, inizialmente considerati separatamente, sono

** BONSIGNORI 1497, ¢. LXXVIIIv.

2 Cfr. VINCO 2012, pp. 194-195 n. 104.

*3 Cfr. VINCO 2012, pp. 195-196 n. 106.

* Del pittore veneto non si conservano molti dipinti a tema mitologico, tuttavia, come sottolinea giustamente
Margaret Binotto, I'esiguita di tale tipo di opere nel catalogo del pittore non deve essere considerata una scelta
di campo da parte di Cima, ma va letta, suo avviso, in relazione alla funzione svolta da tali opere, per lo pil
parti della decorazione di arredi domestici (come cassoni, spalliere, dossali, forzieri ecc.) che andavano incontro
all’'usura provocata dall’'uso quotidiano e alle alterne vicende dei loro possessori. Cfr. BINOTTO 2010, p. 51.
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stati in seguito interpretati come parte integrante della decorazione di un medesimo
cassone nuziale, non solo sulla base delle misure affini (il pannello con Teseo e il Minotauro,
essendo quadrato, doveva occupare uno dei due lati corti del mobile) ma anche per I'affinita
stilistica e la raffigurazione del giovane eroe con gli stessi attributi: corazza e scarpe rosse,
schinieri metallici ed elmo con aquila. La datazione proposta dalla maggior parte degli
studiosi per le tavole, suggerita in particolare da Peter Humfrey che ha curato la monografia
su Cima™®, propende per il periodo 1495-97 circa, tuttavia i legami riscontrati con il testo e le
illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare di cui a breve si parlera, consentono a
nostro avviso di fissare il 1497, data di edizione dell’incunabolo giuntino, come data post
quem dei dipinti. Gia Humfrey, nella sua monografia, aveva riscontrato affinita stilistiche tra
la pittura di Cima degli anni Novanta e le illustrazioni dell’Ovidio e dell’Hypnerotomachia
Poliphili, suggerendo l'ipotesi che il pittore avesse avuto un ruolo di un certo peso nella
formazione delle maestranze (Benedetto Bordon?) incaricate di eseguire xilografie dei due
incunaboli®®, tuttavia i legami formali, testuali e iconografici tra i dipinti cimeschi e I'edizione
a stampa di Bonsignori sono stati individuati solamente negli studi successivi. Sulla scia di tali
contributi, in particolare sulla base delle limpide riflessioni di Margaret Binotto®’, & possibile
dimostrare che Cima avesse dimestichezza con le favole ovidiane, e che abbia saputo
sfruttare con una notevole abilita creativa gli spunti offerti dalle illustrazioni xilografiche. Nel
pannello con Teseo introdotto alla corte di Minosse, I'attenzione rivolta dal pittore alle
immagini contenute nell'incunabolo giuntino si manifesta nella resa dei soldati ateniesi
collocati nella parte destra del dipinto, i quali nelle pose e nelle vesti — che combinano
elementi “all’antica” a dettagli ispirati alla moda del tardo Quattrocento — ricordano da
vicino il gruppo di guerrieri illustrato al centro della vignetta relativa all’arrivo di Minosse a
Megara, la citta di Scilla®® (fig. 7.17), cosi come I'ambientazione architettonica, caratterizzata
da una sequenza di arcate e di ambienti in secondo piano animati da figure, assomiglia ad
alcune soluzioni adottate nelle xilografie ovidiane, come ad esempio nell'immagine con la
morte di Achille, la quale condivide con il pannello cimesco anche la pavimentazione a
scacchiera (fig. 7.18). Un dettaglio nello sfondo del dipinto consente inoltre di misurare il
grado di attenzione del pittore verso i contenuti narrativi del racconto di Bonsignori. Al di

sotto dell’arcata che costituisce I'angolo di un bel palazzo policromo (ispirato alle moderne

* HUMFREY 1983, pp. 56, 125 n. 90, 167-168 n. 167.
*® HuMFREY 1983, pp. 54-55.

7 BiNOTTO 2010.

*8 Cfr, BINOTTO 2010, p. 52.
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architetture all’antica piuttosto che a edifici antichi), situato al centro della composizione,
Teseo si protende all’insu verso due figure femminili che sporgono da una finestra nell’atto
di consegnare qualcosa al giovane: si tratta di Arianna e di sua sorella Fedra le quali,
fedelmente alla prosa di Bonsignori che in tale passaggio si differenzia dalla versione latina di
Ovidio®, stringono un patto con I'eroe e gli donano il famoso gomitolo che lo aiutera ad
uscire dal labirinto®®. Nel pannello di Milano & raffigurata la parte successiva della vicenda:
Teseo, entrato nel celebre labirinto, sta per sconfiggere il Minotauro. In questo caso, come
nota Binotto, la dipendenza formale dalle illustrazioni giuntine, che non recano immagini di
tale momento del mito, si pud osservare soprattutto nella forma circolare che Cima
conferisce al labirinto, la quale sembra desunta proprio dalla xilografia di Bonsignori’* (fig.
7.19). Anche qui, come nel dipinto esaminato precedentemente, € presente un dettaglio che
rivela I'interesse per la narrazione: la clava nodosa che fuoriesce dal ventre della creatura
costituisce senza dubbio un riferimento all’arma speciale che, nel racconto di Bonsignori,
Dedalo consegna a Teseo affinché potesse avere la meglio sul mostro®% Un ultimo aspetto
interessante relativo a questo dipinto, riguarda I'aspetto del Minotauro, piu simile a un
centauro che a un vero e proprio uomo-toro. Bonsignori descrive molto succintamente lo
scontro tra Teseo e la creatura, e non si sofferma con sufficiente precisione sulla foggia
dell’essere. Il pittore, dunque, non potendo ricavare dall'incunabolo le informazioni
necessarie per la raffigurazione del personaggio, utilizzd altre fonti. Come notdo Mina
Gregori,” il curioso Minotauro “androcefalo” di Cima risulta molto affine all’analogo mostro
dipinto in una miniatura e in un’iniziale dell'incunabolo con le Vite Parallele di Plutarco
(Venezia, Nicolaus Jenson 1478), conservato alla Biblioteca Medicea Laurenziana di Firenze
(fig. 7.20), il cui apparato figurativo, dapprima attribuito al cosiddetto Maestro delle Sette
Virtu, & stato in seguito ricondotto alla mano di Benedetto Bordon>®. A tali interessanti
osservazioni, che sembrano indicare una circolazione di modelli tra pittori e miniatori nella
Venezia di fine Quattrocento, va perd aggiunto che il carattere equino del Minotauro
ravvisato in questi ultimi casi si ritrova successivamente anche in alcune raffigurazioni

xilografiche, come ad esempio nella vignetta tripartita che introduce la lettera di Arianna a

* Cfr. Capitolo 3, paragrafo 3.2.1.

>0 Cfr, BINOTTO 2010, p. 52.

>! Cfr, BINOTTO 2010, p. 52.

32 Cfr. Capitolo 3, paragrafo 3.2.1.

>3 GREGORI 2003, pp. 430-431.

>* Cfr. BAUER-EBERHARDT 1994, p. 118.
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Teseo nelle Heroides di Ovidio stampate da Giovanni Tacuino nel 1501, i cui caratteri formali,
secondo Lilian Armstrong™, rimandano alla mano di Bordon (fig. 7.21).

Ugualmente interessanti sotto il profilo del confronto con le xilografie ovidiane sono i due
tondi conservati alla Galleria Nazionale di Parma, datati generalmente al primo quinquennio
del Cinquecento™® e raffiguranti rispettivamente il Sonno di Endimione (fig. 7.22) e la Contesa
musicale tra Apollo e Pan (fig. 7.23). Essi furono commissionati a Cima dal giureconsulto di
Parma Bartolomeo Prati e dovevano ornare, con ogni probabilita, un mobile domestico®’. Se
la maggior parte della critica ritiene plausibile che i dipinti facessero parte in origine di uno o
due distinti cassoni nuziali, la proposta avanzata pioneristicamente da Schubring al tempo
del suo fondamentale lavoro di catalogazione, secondo la quale i tondi potevano decorare
uno strumento musicale®®, & stata ripresa e supportata da una serie di studi piu recenti, nel
pil importante dei quali si suggerisce che essi fossero applicati al coperchio di una
spinetta®’. Un disegno conservato al Gabinetto dei disegni della Galleria degli Uffizi di Firenze
raffigurante Orfeo che incanta gli animali e attribuito a Cima da Conegliano da Peter
Humfrey (fig. 7.24), ha spinto inoltre gli studiosi a riconoscere in esso il disegno preparatorio
per un terzo tondo che avrebbe potuto in origine accompagnare i due dipinti superstiti®.
L’esame della fonti letterarie e iconografiche di tali raffigurazioni, oltre ad aver stimolato nel
tempo diverse interpretazioni sul significato allegorico dei soggetti in relazione al
committente e alla destinazione per cui furono eseguite, si rivela interessante soprattutto
perché ci permette di seguire il processo creativo del pittore e la sua estrema capacita
nell’adattare e rielaborare i modelli di riferimento. Nel tondo con il Sonno di Endimione &
ritratto un episodio non narrato da Ovidio, e la fonte letteraria principale, a detta di molti
studiosi, andrebbe individuata nel Dialogo X/ di Luciano, conosciuto al tempo attraverso la
stampa di Simone Bevilacqua curata da Bendetto Bordon del 1494, e da un poemetto in
volgare toscano intitolato Endimion a la Luna, composto dal poeta catalano Benedetto
Gareth detto “Cariteo” e circolante in una stampa veneziana perduta dei primi anni Novanta
del Quattrocento®. Nonostante cid, nel tondo si possono osservare diversi particolari ispirati

all’incunabolo ovidiano del 1497, dal quale, analogamente ai dipinti con le storie di Teseo

>> ARMSTRONG (C) 2011, p. 48.

> HUMFREY 1983, pp. 58-59, 139-140 n. 120.

>7 Cfr. HUMFREY 1983, pp. 58; BINOTTO 2010, p. 56.

>% SCHUBRING 1915, pp. 26, 393-394.

** VAN DER SMAN 1986, pp. 197-203.

% HUMFREY 1983, pp. 58, 174 n. 192.

®1 Cfr. BINOTTO 2010, p. 56. SUL problema del poemetto del Cariteo cfr. BARBIELLINI AMIDEI 2003, p. 343.
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analizzati precedentemente, il pittore ha tratto suggerimenti formali e descrittivi.
Innanzitutto, come notava gia Natalia Agapiou®?, la posa del fanciullo dormiente disteso
obliguamente su una protuberanza del terreno richiama fedelmente, anche se in
controparte, la posizione assunta da Teti nell'illustrazione alla c. LXXXXIVv del
volgarizzamento: si noti il braccio ripiegato dolcemente sotto la testa o la posizione delle
gambe incrociate (fig. 7.25). Altri particolari che richiamano da vicino le illustrazioni giuntine
sono il cerbiatto dormiente alla destra di Endimione e gli uccelli in riva al fiume rappresentati
a sinistra, che ricordano gli analoghi animali raffigurati nella xilografia con Orfeo alla c.
LXXXVr (fig. 7.26). Dal punto di vista letterario, & stato visto nel delizioso boschetto del
dipinto, caratterizzato da un piccolo ruscello e da alcuni fiori, un preciso riferimento alla
descrizione della casa del sonno offerta da Bonsignori in corrispondenza del racconto di
Ceice e Alcione — precisamente nel punto in cui Iride viene mandata dal Sonno per inviare un
messaggio onirico ad Alcione — nel quale si citano sia «una onda de acqua chiamata Letey,
che fa «indure a dormire», sia le macchie di papaveri sparsi qua e la «di che si fa optimo
onguento da dormire»®’. Passando al tondo con la Contesa musicale tra Apollo e Marsia, &
facile riscontrare una certa somiglianza con lillustrazione alla c. XLIXv dell'incunabolo
giuntino, sia dal punto di vista tematico — la vicenda rappresentata e la stessa — che dal
punto di vista iconografico, tuttavia il pittore non si sente troppo vincolato al modello offerto
dall'immagine e conferisce ai personaggi delle posture differenti. Se la posizione delle
braccia di Apollo risulta piuttosto simile a quella presente nella xilografia (fig. 7.27), il
mantello fissato sulla spalla e la nudita della figura rimandano all’Orfeo rappresentato in una
placchetta del Museo Correr di Venezia attribuita alla bottega del Moderno®, la quale
potrebbe costituire, assieme all’incisione del 1497, la fonte iconografica principale per il
tondo®(fig. 7.28). A differenza della xilografia, inoltre, nel dipinto non compare il monte
Tmolo che nel racconto viene eletto quale giudice della competizione, e Pan tiene in mano
uno strumento a corda anziché un flauto. Tale strumento, apparentemente in contrasto con
il significato dell’episodio secondo cui Apollo vince la gara perché suona uno strumento piu
nobile dello strumento a fiato di Pan, é stato identificato con la cosiddetta “ribeca”, uno
strumento medievale a due o quattro corde importato dalla Spagna e caduto in disuso nel

Rinascimento, che potrebbe riflettere la volonta del committente di far rappresentare nel

%2 AGAPIOU 2008, p. 215.

53 BONSIGNORI 1497, c. LXXXXVIIv.

% Sulla placchetta cfr. BURCKHARDT 1905, p. 86; LEwis 1989, p. 86.
® Cfr. BINOTTO 2010, p. 56.
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tondo uno degli strumenti musicali posseduti dalla sua famiglia, elencati in un inventario del
1661%. Se si accettasse tale ipotesi, il riferimento alla medaglia del Museo Correr per la
figura di Apollo notato pocanzi, andrebbe letto come una strizzata d’occhio ad un’altra
passione di Bartolomeo Prati, ovvero al suo documentato interesse per la numismatica e la
medaglistica®, legando fortemente i tondi e il loro significato alla figura del giureconsulto.
Per quanto riguarda infine il disegno conservato a Firenze e raffigurante Orfeo che incanta le
fiere, & possibile anche per esso offrire una lettura in relazione alle illustrazioni di Bonsignori.
Considerato quale disegno preparatorio per un terzo tondo perduto o non realizzato, come
dimostrerebbero le dimensioni sovrapponibili a quelle dei due dipinti parmensi e la forma
circolare in cui la composizione pud essere inscritta®, esso rappresenta il leggendario
cantore assiso su una roccia mentre suona la lira da braccio. Nonostante Orfeo sia collocato
a sinistra e la sua figura non sia frontale, il particolare abbigliamento guerresco del
personaggio, un po’ in contrasto con il suo ruolo di “poeta”, e la singolare posizione delle
gambe, una delle quali piegata e I'altra distesa, non sono distanti dall’illustrazione ovidiana.
Alcuni studiosi, tra cui Humfrey, hanno supposto che la fonte letteraria del disegno sia un
passo delle Imagines di Filostrato il Giovane, nel quale, analogamente alla raffigurazione,
compaiono, tra gli animali che vengono attratti dal suono della lira di Orfeo, una lepre e
un’aquila®. A ben guardare perd, entrambi gli animali sono rappresentati nella xilografia
giuntina che potrebbe percio aver fornito da sola i particolari necessari per la realizzazione

del disegno.

7.2. Le maioliche “istoriate”

Lo sviluppo dell”’istoriato”, termine con cui si indicano le ceramiche dipinte con figure e
narrazioni tratte da diversi repertori, & fortemente intrecciato, fin dal suo esordio, a quello
del libro illustrato. Diversi studi hanno a piu riprese dimostrato che i maestri maiolicari, a
partire dall’'ultimo quarto del Quattrocento, iniziarono ad attingere a piene mani da quel
immenso repertorio di immagini che i libri stampati in tutta Europa diffondevano con una
rapiditd ed estensione territoriale considerevoli’®. In particolare, per quanto riguarda il

settore italiano, molto stimolanti risultano gli studi compiuti da Carmen Ravanelli Guidotti

%8 Cfr. WINTERNITZ 1982, p. 138 n. 5.

%7 Cfr. PERITI 2005, pp. 189, 199, n. 55-56.

88 Cfr. HUMFREY 1983, pp. 58, 174 n. 192.

% HUMFREY 1983, p. 174 n. 192.

70 Cfr. GENTILINI 1989, pp. 13-15; ANDREOLI 2012.
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nei quali la studiosa ha potuto porre l'accento sull'importanza delle xilografie nella
formazione del gusto dei committenti e dei maestri ceramisti, sottolineando come la
diffusione del libro a stampa illustrato, rivolto principalmente al nuovo pubblico alto
borghese e mercantile, contribui a creare una vera e propria koiné culturale che si
riconosceva nel comune apprezzamento di favole e storie dal forte sapore narrativo e
didascalico, sovente estrapolate dalla mitologia classica resa sempre pil accessibile dalle
numerose versioni in vulgare delle opere antiche’. In tale contesto le edizioni figurate delle
Metamorfosi di Ovidio giocarono un ruolo importantissimo, offrendo ai ceramisti un
immenso patrimonio di storie e immagini pronte per essere trasposte in forme policrome
sulle superfici smaltate del loro prodotti’>. Non potendo in questa sede ripercorrere
I'incidenza complessiva delle vignette delle Metamorfosi sull’istoriato italiano del
Cinquecento, data I'enorme mole di lavoro che tale studio comporterebbe, & stato scelto di
concentrarsi sull’analisi delle maioliche di alcuni celebri servizi, il servizio Correr e il servizio
di lIsabella d’Este, prestando particolare attenzione agli aspetti legati alla ripresa e
all’adattamento delle iconografie ovidiane veicolate dalle xilografie dell’edizione giuntina del
1497. Questa scelta si motiva non solo per le maggiori possibilita che un servizio, inteso
come set pil o meno completo di pezzi, offre allo studioso nel delineare le dinamiche
sottese alla scelta di specifici temi e alla ripresa di determinate iconografie, ma anche per il
fatto che i due servizi prescelti, ascritti alla mano di Nicola da Urbino, risultano tra i primi
esempi dell’istoriato in cui & possibile individuare con precisione il riferimento alle
illustrazioni del 1497.

Il cosiddetto servizio Correr, conosciuto anche come servizio Ridolfi sulla base di uno
stemma della famiglia fiorentina presente in un piatto del Rijksmuseum di Amsterdam che lo
studioso Von Falke accosto nel 1917 alla serie73, prende il nome dal suo donatore Teodoro
Correr, e si compone di diciotto pezzi che in origine formavano una credenza quasi
certamente piu ampia. Quasi tutti gli esemplari di tale servizio sono conservati al Museo
Correr di Venezia, tranne un piatto appartenente al Kunstgewerbemuseum di Berlino che
per ragioni stilistiche e iconografiche & stato associato al gruppo di ceramiche veneziano’”.
Datato inizialmente al 1482 per via della data riportata sul piatto raffigurante Salomone che

adora un idolo, il servizio & stato successivamente ritenuto posteriore al 1497 proprio per il

" Tra gli studi principali si segnalano RAVANELLI GUIDOTTI 1989; RAVANELLI GUIDOTTI 1995, RAVANELLI GUIDOTTI 2012.
72 Cfr. RAVANELLI GUIDOTTI 1989, pp. 46-49; RAVANELLI GUIDOTTI 1995; ANDREOLI 2012.

73 VON FALKE 1917, n. 3. La critica non & concorde sulla proposta di ritenere tale piatto parte integrante del
servizio Correr: cfr. MALLET 2007, p. 217.

7% Cfr. WILSON 2011, pp. 158, 184-189, nn, 95-97; RAVANELL GUIDOTTI 2012, pp. 42-43.
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ruolo di fonte ispiratrice esercitato dalle illustrazioni dell’incunabolo giuntino su molte
raffigurazioni’”®. Nonostante sia corretto considerare tale data il termine post quem per le
ceramiche, sussistono ancora differenti proposte sulla datazione dei piatti, considerati quasi
al’unanimita opera di Nicola da Urbino’®. Se alcuni studiosi preferiscono considerare il set
come risultato della fase giovanile del pittore, datandolo tra il 1510-1515, altri sono propensi
a considerare piu corretta una datazione piu tarda, considerando il biennio 1520-22 il
periodo esatto di esecuzione’’. Quello che sembra certo & perd Iinflusso esercitato dalla
pittura veneta su Nicola, che in questo servizio ha saputo coniugare il linguaggio umbro e
raffaellesco con le esperienze tonali e cromatiche caratteristiche dell’arte veneta del primo
ventennio del Cinquecento, dominata da Giorgione e Bellini’®. Tali influssi, assieme alla storia
collezionistica del servizio, rimasto sostanzialmente a Venezia, hanno indotto gli studiosi a
ipotizzare una committenza veneziana per il servizio, nonostante i piatti che lo compongono
non rechino stemmi o altri indizi atti a suggerire una proposta pill specifica’. Venendo ora ai
soggetti raffigurati nei vari pezzi, si nota una grande predilezione per i soggetti profani, tratti
in particolare, come detto, dalle Metamorfosi, ma non mancano temi religiosi attinti dalla
Bibbia (soprattutto dal Vecchio Testamento) e raffigurazioni amorose ispirate ad altre
fonti®. Tra i soggetti ovidiani si riconoscono Eco e Narciso, Apollo e Marsia, Apollo e Pan,
Peleo e Teti, Meleagro che fugge a Diana e la storia di Orfeo a cui sono dedicati ben cinque
piatti (Euridice inseguita da Aristeo, Orfeo e Caronte, Orfeo ed Euridice all’Averno, Orfeo
incanta gli animali, Orfeo ucciso dalle Baccanti). A tali esemplari va inoltre aggiunto il piatto
conservato a Berlino raffigurante Apollo che si presenta a Vulcano. Come fu notato gia da
Wallis nel 1905%, le illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare del 1497 sono da
considerare indubbiamente i modelli grafici di riferimento per le scene mitologiche delle
maioliche Correr, tuttavia un attento confronto tra le due serie di immagini in relazione al
rapporto testo-immagine rivela molteplici risvolti interessanti a partire dalla notevole

capacita del ceramista di assimilare e rielaborare le fonti xilografiche di riferimento.

7 Cfr. MARCANTONI CHERIDO 1986, p. 73.

7® per una sintesi delle proposte attributive si vedano MARCANTONI CHERIDO 1986, p. 73; MALLET 2007, p. 217.

77 si deve a Timoty Wilson I’analisi piu accurata del Servizio Correr, ed € al suo contributo che si rimanda per un
approfondimento sulle problematiche stilistiche e cronologiche delle ceramiche: WiLson 2011, in particolare pp.
162-195.

78 Cfr. WILSON 2011, pp. 159-160; PALVARINI GOBIO CASALI 2014, p. 38.

7 Cfr. MARCANTONI CHERIDO 1986, p. 73.

% Un elenco completo dei soggetti e fornito da MARCANTONI CHERIDO 1986 e da MALLET 2007, pp. 217-219.

& \WaLLs 1905, pp. 7.16.
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Innanzitutto va fatta una distinzione tra le ceramiche che riprendono apertamente le
xilografie, ricopiando con poche variazioni le corrispondenti vignette, e i piatti che
introducono elementi originali piu o meno considerevoli o che propongono soluzioni
compositive quasi interamente innovative. Un terzo raggruppamento riguarda quegli
esemplari che rappresentano delle storie o dei momenti non illustrati nell'incunabolo. Tra gli
esempi del primo gruppo rientra sicuramente il piatto di Berlino il quale riprende piuttosto
fedelmente la parte sinistra della vignetta relativa allo scoprimento dell’'unione adulterina
tra Marte e Venere da parte di Vulcano (fig. 7.29). Sfruttando la forma circolare del piatto,
caratterizzato da un fondo centrale, il pittore dispone la figura di Apollo a destra e quella di
Vulcano sulla sinistra. Il riferimento alla xilografia del 1497 appare chiaro non solo nella
posizione, nella gestualita e nell’abbigliamento delle due figure — pressoché identici —, ma
anche nel particolare del martello caduto dalle mani di Vulcano, sorpreso dalla notizia del
tradimento della moglie riferitagli da Apollo (fig. 7.30). Nonostante cio, Nicola dimostra di
saper rinnovare il modello di riferimento introducendo, oltre al paesaggio dipinto alle spalle
delle figure, il dettaglio del letto su cui giacciono Venere e Marte nel fondo centrale della
stoviglia, inserito entro una stanza ben definita e caratterizzato da un aspetto sontuoso. A
differenza della xilografia, dov’é raffigurato il momento in cui i due amanti vengono
incatenati da Vulcano, nel fondo del piatto berlinese ¢ illustrato I'idillio amoroso tra Venere
e Marte che precede la vendetta di Vulcano. Piuttosto vicini al ciclo xilografico giuntino
risultano anche i due piatti con Apollo e Marsia e Apollo e Pan. Il primo (fig. 7.31), a
differenza dell’illustrazione (fig. 7.32), si concentra esclusivamente sulla sfida musicale tra i
due personaggi, eliminando dalla composizione I'antefatto riguardante Minerva al convito
degli dei e Minerva che si specchia in uno stagno mentre suona la ciaramella. Variando
leggermente la postura di Apollo, raffigurato a sinistra, ma prestando molta attenzione
all’abbigliamento della figura nella xilografia — si notino le maniche della corta tunica o il
rigonfiamento dietro la spalla — il ceramista dipinge Marsia seduto su una protuberanza del
terreno mentre soffia intensamente dentro la zampogna. Anche in questo caso, come
nell’esempio precedente, Nicola sfrutta il fondo del cavetto per rappresentare un’ulteriore
scena del mito, questa volta lo scorticamento del satiro che segue piuttosto fedelmente la
corrispondente incisione. Un ulteriore dettaglio ispirato alla xilografia si puo riscontrare nel
tempietto circolare sullo sfondo, che allude all’edificio a cui Apollo affissera la pelle di Marsia
dopo il supplizio. Nel piatto con la contesa musicale tra Apollo e Pan (fig. 7.33) si nota invece

una rielaborazione maggiore della fonte grafica (fig. 7.34), sfruttata per strutturare la
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composizione ma rinnovata in diversi dettagli. Come nell’illustrazione, nella ceramica la
figura di Pan con il flauto e di Mida sono inserite nella parte sinistra della composizione,
tuttavia i personaggi cono girati verso destra e Mida assume un aspetto piu giovane e senza
barba. Ancora, nella parte destra, e raffigurato Apollo mentre suona il violino, ma vengono
eliminate completamente le figure di Pan e del monte Tmolo, eletto giudice della
competizione. Nel fondo centrale del piatto, inoltre, & aggiunta la scena di Apollo che fa
crescere a Mida le orecchie d’asino per aver preferito la musica rustica di Pan alla sua, la
quale non conosce un corrispettivo nella xilografia del 1497 e che dimostra percio la
conoscenza del testo ovidiano da parte del ceramista. Un altro piatto che reca al suo interno
dei particolari assenti nell’illustrazione presa a modello & quello raffigurante la vicenda di
Peleo e Teti (fig. 7.35; fig. 7.36). Anche stavolta I'artista si concentra esclusivamente su una
sola parte della composizione xilografica, dipingendo la lotta tra i due protagonisti ed
escludendo la rappresentazione del momento in cui Peleo si avvicina a Teti dormiente
innamorandosi di lei. Se il dettaglio di Peleo che si allontana dal drago in cui Teti si e
trasformata per sfuggirgli ricorda I'analogo particolare presente nella parte destra della
vignetta, la figura del giovane eroe raffigurata mentre stringe Teti mutata in albero
all'estremita destra del piatto, riflette un particolare del racconto presente nel testo
dell’incunabolo ma assente nella xilografia. Racconta Bonsignori che la dea marina, dopo
essersi trasfigurata in uccello, divenne un albero e solamente dopo tale metamorfosi
assunse I'aspetto di un drago per allontanare Peleo®. Particolarmente curioso risulta
I'episodio inserito nel fondo del piatto: in esso, nonostante sia raffigurato il momento in cui
Peleo chiede aiuto a Proteo presente altresi sullo sfondo della xilografia giuntina, I'aspetto
assunto dal dio marino varia sensibilmente da quello riportato nell’illustrazione. Mentre
nell'incunabolo Proteo & rappresentato con I'aspetto di un uomo nudo, nella ceramica il dio
appare come mezzo uomo e mezzo pesce, probabilmente un riflesso della personale
interpretazione del personaggio data dal pittore, suggestionato forse dalla descrizione
testuale in cui Proteo & detto dio marino uscito «fuora de lacqua»® e dalle rappresentazioni
di dei marini e tritoni che spesso costituivano parte integrante di cornici o decorazioni
xilografiche di libri e incunaboli. La ripresa di specifici particolari dalle immagini giuntine e
I'inserimento di nuovi dettagli ispirati al testo del volgarizzamento, che sono stati riscontrati

negli esempi finora considerati, sembrano costituire i fuochi attraverso cui guardare i cinque
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piatti dedicati al mito di Orfeo. In essi la storia del mitico cantore & illustrata passo dopo
passo e la superficie liscia delle ceramiche, in questi piatti mai interrotta dal fondo del
cavetto, permette al pittore di sviluppare la narrazione del mito utilizzando 'intera superficie
delle stoviglie. La storia inizia con il piatto dedicato alla morte di Euridice (fig. 7.37), nel quale
la fanciulla & rappresentata mentre viene morsa da un serpente durante la fuga dal
pretendente Aristeo, raffigurato a sinistra. Questo episodio, si ricordera, costituisce una
variante della versione ovidiana, e non trova un corrispettivo nell’illustrazione xilografica
dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare (fig. 7.38). In essa, come & stato dimostrato, la
raffigurazione della morte di Euridice segue la versione di Ovidio secondo la quale la fanciulla
viene morsa dal serpente mentre stava raccogliendo dei fiori assieme alle naiadi. Dipingendo
il pastore Aristeo nella ceramica veneziana, il pittore dimostra di aver seguito fedelmente il
testo di Bonsignori, recuperando dalla xilografia giuntina solamente la posa a braccia aperte
di Euridice (traducendola pero in controparte) e le sue vesti svolazzanti. Nel piatto
successivo della serie & raffigurato Orfeo mentre suona uno strumento a corde sulla riva di
un fiume, presso la quale si sta avvicinando Caronte a bordo di una piccola gondola (fig. 7.
39). Si tratta ovviamente del momento in cui Orfeo, perduta Euridice, tenta di recarsi
nell’Averno per recuperare I'anima della moglie. Nonostante la composizione di Nicola sia
diversa, il riferimento all'immagine giuntina & palese. Non solo la presenza di Caronte si
giustifica esclusivamente in relazione alla xilografia (dal momento in cui tale particolare non
figura nel testo)®®, ma anche la citta raffigurata alle sue spalle trova corrispondenza con
I'illustrazione (fig. 7.40). In questo caso il pittore ha saputo estrapolare dall'immagine di
riferimento una serie di dettagli narrativi utili alla trasposizione figurata della scena ma nello
stesso tempo ha rinnovato il modello disponendo diversamente i personaggi e aggiungendo
dei particolari inediti come le fiamme che si sprigionano dalle torri della citta alle spalle di
Caronte, enfatizzando cosi il carattere infernale della citta di Dite. Il momento successivo
della storia, dipinto sul terzo piatto del ciclo, mostra Orfeo davanti alle porte dell’Ade
nell’atto di perdere nuovamente Euridice per non aver rispettato I'ordine impartitogli dalle
divinita infernali di non wvoltarsi a guardare I'anima delllamata prima di uscire
definitivamente dall’Averno (fig. 7. 41). Euridice infatti, rappresentata sull’'uscio dell’inferno,
viene presa alla vita da un demone e sta per essere trascinata indietro, rendendo vano il
tentativo operato da Orfeo di riportarla in vita. Sullo sfondo inoltre & ancora presente

Caronte, la cui figura funge da elemento connettore con il piatto precedente. La restituzione
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dell’anima di Euridice e la sua seconda perdita da parte di Orfeo costituisce un momento
molto rappresentato nelle miniature delle Metamorfosi tra Tre e Quattrocento, in
particolare nelle illustrazioni dell’Ovide moralisé francesegs, ma risulta assente nel ciclo
xilografico giuntino del 1497, apparendo per la prima volta nelle illustrazioni dell’Ovidio
Metamorphoseos in verso vulgare di Niccolo degli Agostini uscito per la prima volta a
Venezia nel 1522%¢, ma la datazione precoce del piatto assieme alle differenze iconografiche
tra esso e la xilografia di Agostini non consentono alcun confronto tra i due ambiti. Per
questo piatto, dunque, il pittore sembra essersi servito di fonti iconografiche differenti o
aver costruito la scena sulla base del solo testo. La rappresentazione dell’entrata dell’inferno
incastonata entro una parete rocciosa dall’aspetto simile a un monte ricorda in effetti «la via
de lo inferno»®” che secondo Bonsignori, seguendo I'esempio di Ovidio, si trovava presso il
monte Tenaro. Gli ultimi due piatti dedicati alla storia di Orfeo mostrano delle composizioni
maggiormente accostabili alle xilografie dell'incunabolo giuntino, a partire dalla scena di
Orfeo che incanta gli animali dove il cantore, rappresentato al centro nell’atto di intonare
una melodia con uno strumento a corde (fig. 7.42), & piuttosto simile (anche se non uguale)
alle xilografia del 1497, nonostante alcune differenze nella disposizione e tipologia degli
animali raccolti attorno a Orfeo e dall’ambientazione maggiormente definita del piatto. Nella
ceramica raffigurante la morte di Orfeo invece (fig. 7.43), la strutturazione della scena e le
pose dei personaggi seguono molto attentamente la raffigurazione xilografica (fig. 7.44): la
posa patetica di Orfeo, il cui braccio alzato sembra chiedere alle Menadi pieta, ricalca quella
dell’illustrazione, cosi come le pose dinamiche delle donne, pronte a scaricare sul cantore
quei violenti colpi di bastone che ne provocheranno la morte. Per concludere la nostra
analisi del servizio Correr in relazione alle illustrazioni ovidiane, meritano infine di essere
considerati gli ultimi due piatti che contengono raffigurazioni ispirate alle Metamorfosi,
nonostante per essi il riferimento alle xilografie risulti assente o pilu complesso da
determinare. Nel piatto riguardante la favola di Narciso (fig. 7.45) si nota in basso la figura di
Narciso rappresentata mentre, con in mano un falcone, si avvicina ad uno stagno per
specchiarsi, mentre a sinistra & presente la ninfa Eco nell’atto di tramutarsi in pietra. Il mito
in questione non trova una corrispondente vignetta nell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, e
il pittore potrebbe percio aver costruito la scena indipendentemente da un modello grafico

di riferimento. Il falcone tenuto sulle dita dal giovane non trova pero un preciso riscontro nel
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testo, ma potrebbe riferirsi all’attivita venatoria a cui Narciso si stava dedicando prima di
imbattersi in Eco®. Il particolare dipinto nel fondo del cavetto induce tuttavia ad avanzare
una differente interpretazione. In esso e raffigurato il corpo privo di vita del giovane Narciso
dal cui capo scaturisce il fiore che reca il suo nome, mentre sulla sinistra accorre una ninfa
che ne piange la morte. Questo momento del mito trova una trasposizione figurata in una
delle inedite vignette che apparvero per la prima volta nell’edizione latina stampata a Parma
nel 1505 (fig. 7.46), la quale non si esclude possa aver contribuito a diffondere I'iconografia
di Narciso morente negli anni successivi. La stessa matrice del 1505, infatti, fu impiegata da
Giorgio Rusconi in un’edizione delle Metamorfosi del 1509 e una copia di tale immagine si
trova altresi nell’edizione del 1517 da lui stesso stampata®’. Confrontando la vignetta di
Parma con il dettaglio del piatto, si nota una certa somiglianza nella disposizione orizzontale
del corpo di Narciso cosi come nella presenza del lungo fiore che si sviluppa a ridosso del suo
capo. Solamente al testo, anche se con un intento poco narrativo, guarda il piatto
raffigurante Meleagro (fig. 7.47). In questo caso la vicenda ovidiana, relativa
all’inseguimento e all’'uccisione del pericoloso cinghiale Calidone, viene tralasciata lasciando
il posto ad una curiosa raffigurazione di Meleagro davanti al rogo con cui la madre Altea ha
dato alle fiamme il tizzone a cui la vita del figlio era legata dalla nascita. Diversamente dalla
vicenda ovidiana pero, nel piatto non compare Altea, e la rappresentazione della sfinge nella
pare sinistra della composizione non si riferisce ad alcun momento specifico della storia di
Meleagro. Per quanto riguarda invece la figura di Diana dipinta nel fondo del cavetto, essa
puod avere una connessione a Meleagro solo se considerata alla luce dell’intera vicenda, visto
che fu proprio la dea a mandare il cinghiale a devastare le terre di Eneo. Diana tuttavia non
compare nel momento in cui il giovane viene consumato dal fuoco del rogo, né tantomeno
prende parte alla decisione di Altea di vendicare la morte dei fratelli uccidendo il figlio.
L'intera raffigurazione appare percido dominata da un intento allusivo piu che narrativo, e
I'esatto significato della scena potrebbe essere piu chiaro solamente se si conoscessero i
committenti del servizio e il valore che per loro potevano assumere certi miti o personaggi.

Il secondo importante servizio di maioliche di cui si vuole parlare, come ribadito all’inizio, e
quello appartenuto in origine a Isabella d’Este Gonzaga. A differenza del servizio Correr,
quello della celebre marchesa di Mantova si trova sparso tra moltissimi musei europei ed

americani ed e appoggiato da una serie di documenti che ne hanno permesso nel tempo la
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ricostruzione. Tra questi, una lettera dell’Archivio Gonzaga datata 15 novembre 1524 risulta
particolarmente importante perché ci da notizia che Eleonora Gonzaga, figlia di Isabella, fece
eseguire appositamente per la madre il servizio in questione®™. Nella lettera Eleonora
comunica alla madre di averle inviato da Urbino «una credenza de vasi di terra» per la sua
villa a Porto, specificando di averla voluta omaggiare con qualcosa di bello da utilizzare come
«cosa da villa»™. Finora sono stati riconosciuti ventitre piatti e una brocca di tale servizio ma
con ogni probabilitd esso doveva essere composto in origine da altri pezzi®’. L'esclusiva
appartenenza alla marchesa della credenza é inoltre confermata dalla presenza in ogni piatto
dello stemma Este-Gonzaga — dipinto nel cavetto di tutti i piatti fondi — o da motti e imprese
legate a Isabella®. Se la lettera di Eleonora fornisce un termine cronologico utile per datare il
servizio, le caratteristiche formali e stilistiche delle maioliche hanno portato gli studiosi a
riconoscere anche in esse la mano di Nicola da Urbino, che nella credenza di Isabella sembra
toccare il suo massimo risultato rispetto alle opere precedenti. In essa il pittore raggiunge
una sintesi mirabile di fonti iconografiche e stilistiche, traducendo schemi e motivi veicolati
dai libri a stampa illustrati attraverso un linguaggio formale elegante ed equilibrato, nutrito
di spunti mantegneschi e raffaelleschi®®. Per quanto riguarda i soggetti raffigurati nei piatti,
anche in questo caso prevalgono i temi tratti dalle Metamorfosi di Ovidio, ma non mancano
scene tratte dalla Genesi, dall’Esodo, dall’Eneide di Virgilio o dalla Divina Commedia™. Il
gruppo relativo alle Metamorfosi, come gia nel servizio Correr, mostra spesso una forte
vicinanza iconografica alle xilografie del 1497, indubbiamente utilizzate dal pittore come
modello di riferimento, ma in alcune composizioni compaiono dei particolari differenti o
delle soluzioni innovative estremamente interessanti. Nel piatto con la Cacciata di Mirra e la
nascita di Adone (fig. 7.48), il pittore segue piuttosto fedelmente la disposizione dei
personaggi e delle sequenze narrative della vignetta giuntina (fig. 7.49), dipingendo a sinistra
Mirra cacciata da padre Cinira dopo I'incesto, a destra la nascita del piccolo Adone dal tronco
dell’albero e in secondo piano l'idillio amoroso tra Venere e I'adulto Adone. Le pose e la
gestualita delle figure sono molto simili a quelle rappresentate nell’incisione, tuttavia Nicola

conferisce una monumentalita maggiore alla casa di Cinira sulla sinistra, rappresentando un

% MALLET 1981, pp. 175-178.

%! | a lettera & stata trascritta e riprodotta in PALVARINI GOBIO CASALI 2014, pp. 22-23.

%2 Cfr. MALLET 2007, p. 220.
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ampio portico architravato, e conferisce all’albero in cui Mirra si e trasformata un aspetto
semiumano, dipingendo un volto tra i rami e conferendo al tronco una forma antropomorfa.
Anche nel piatto con Apollo e Pitone; Apollo e Dafne (fig. 7.50) la vicinanza all’illustrazione
del 1497 & notevole: i tre momenti rappresentati sulla maiolica sono gli stessi della xilografia
— Apollo contempla il corpo morto di Pitone, Apollo tra le nuvole disputa con Cupido, Apollo
insegue Dafne — cosi come la loro collocazione nella superficie a disposizione, tuttavia nella
parte bassa del piatto, sotto il fondo del cavetto, il ceramista aggiunge significativamente la
personificazione del fiume Inaco, padre di Dafne, a cui la ninfa invoca aiuto per sfuggire alle
pretese di Apollo. Questa figura, assente nell'immagine che accompagna il volgarizzamento
di Bonsignori, apparira solamente nella xilografia legata alle Trasformationi di Lodovico
Dolce edite a Venezia nel 1553 (fig. 7.51), pertanto va considerata come un elemento
originale indice della capacita di Nicola nel variare i modelli incisori. Ancora, nel piatto con
Apollo e Marsia (fig. 7.52) il pittore dimostra di aver guardato all'immagine xilografica nella
strutturazione complessiva della scena (fig. 7.53), tuttavia rinnova la fonte iconografica nelle
pose e nell’aspetto di alcune figure. La parte piu simile all’illustrazione giuntina risulta essere
quella a sinistra, in cui la figura di Minerva seduta in riva ad uno stagno — che rimanda
all'antefatto della vicenda narrato da Bonsignori sull’esempio di Giovanni del Virgilio — e la
figura di Apollo stante con il suo strumento in mano — nonostante esso sia hudo — risultano
vicinissime a quelle presenti nella stampa. La figura di Marsia nella parte bassa del piatto e la
scena dello scorticamento dipinta nella parte destra mostrano invece dei cambiamenti
rispetto al modello xilografico, tanto nella posa piu studiata e in torsione conferita al satiro
(rappresentato come un umano analogamente all’illustrazione), quanto nella conformazione
assunta dai due protagonisti nello scorticamento, in cui Apollo, rappresentato di spalle, si
accanisce su Marsia legato al tronco di un albero. Un altro esempio della liberta con cui
Nicola da Urbino si appropria delle fonti iconografiche & il piatto con Perseo e Andromeda
(fig. 7.54), nel quale il ceramista, pur guardando alla xilografia nella resa di molti particolari
(fig. 7.55), crea una composizione originale. Dall’illustrazione giuntina riprende la figura di
Perseo, raffigurata a sinistra, con in mano la testa della Gorgone, alle cui spalle compare
Pegaso, nato dal sangue di Medusa dopo che questa fu uccisa dall’eroe. Diversamente dalla
vignetta, Nicola dispone la figura nuda di Andromeda all’estremita destra della composizione
e inserisce il mostro marino al centro, mentre in alto a sinistra dipinge nuovamente Perseo in
volo nell’atto di scagliarsi contro la creatura. Se per queste ultime due figure il riferimento

alla xilografia & abbastanza evidente — in particolare si noti la posizione a mezz’aria di Perseo
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recante spada e scudo, e I'aspetto del mostro — per la figura di Andromeda il pittore sembra
riprendere in controparte la posa di Eco del piatto con Eco e Narciso del servizio Correr
esaminato precedentemente, attingendo forse a un modello/disegno appartenente al suo
repertorio di bottega. Dalla scena inoltre, rispetto all’incisione, vengono eliminati alcuni
dettagli come il corpo privo di vita di Medusa e il padre di Andromeda. Piuttosto diverso
dalla corrispondente vignetta, anche se con ogni probabilita ispirato ad essa, € infine il piatto
relativo alla Caccia al cinghiale Calidonio (fig. 7.56), dove la composizione accentrata attorno
alla figura dell’animale mostrata nella xilografia viene sostituita con una raffigurazione piu
semplice (fig. 7.57), nella quale i personaggi, ridotti di numero, vengono disposti quasi
paratatticamente gli uni accanto agli altri. Oltre a rappresentare quasi esclusivamente figure
nude, assenti nell’illustrazione giuntina, il pittore dipinge un solo cavaliere sulla destra e
varia notevolmente la figura di Atalanta sulla sinistra, effigiata non pil mentre tende I'arco
per colpire in cinghiale, ma con le braccia sollevate nell’atto di fuggire dall’agguato alla
belva.

Altri piatti del servizio di Isabella traducono le vignette del 1497 al rovescio. Nel piatto con
Ippolito e Fedra (fig. 7.58), ad esempio, la narrazione che nella xilografia giuntina si sviluppa
da sinistra a destra, viene invertita, mostrando Fedra nell’atto di trattenere Ippolito sulla
destra, Teseo che insegue il figlio a sinistra e Ippolito che fugge sul carro sullo sfondo (fig.
7.59). Oltre a cio, Nicola conferisce alla casa di Fedra un aspetto piu elegante, dotandola di
un loggiato e di un ampio terrazzo che si protende su tutta la superficie inferiore del piatto.
Inoltre dipinge lppolito in abiti contemporanei ed elimina dalla composizione la scena della
resurrezione di lppolito da parte di Esculapio. In modo simile, nel piatto con La caduta di
Fetonte (fig. 7.60), il pittore inverte la raffigurazione della vignetta del 1497, disponendo a
destra la scena della supplica di Fetonte al padre Apollo e a sinistra la caduta dal carro con le
Eliadi che accorrono per piangere la perdita del fratello (fig. 7.61). Come nel piatto
precedente, la configurazione della reggia del Sole viene ulteriormente monumentalizzata e
dalla raffigurazione sparisce la figura di Cicno il quale, come le Eliadi, piange la morte di
Fetonte. Il terzo caso in cui la composizione del 1497 ¢ invertita, & rappresentato dal piatto
con il Giudizio di Mida (fig. 7.62). In esso vengono riproposti i due momenti narrativi presenti
nella vignetta xilografica, tuttavia I'apparizione improvvisa di Apollo a Pan e Mida € collocata
a destra, e la sfida musicale a sinistra. Rispetto al piatto dall’analogo soggetto del servizio
Correr, nel quale apparivano diversi cambiamenti rispetto al modello iconografico, questa

volta il pittore ha seguito con maggior fedelta l'illustrazione, visto che, a parte qualche
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cambiamento nelle pose dei personaggi nella scena della gara a sinistra, i particolari che
denotano le varie figure sono molto simili (fig. 7.63). La scelta di disporre diversamente
I'ordine di lettura delle storie ovidiane in questi tre piatti va probabilmente ricondotta alla
liberta dell’artista o al modo con cui egli ricopio le scene dall’incunabolo e con cui trasferi i
disegni preparatori sulle ceramiche, tuttavia nel caso de La caduta di Fetonte va ricordato
che la xilografia a corredo dell’edizione latina delle Metamorfosi del 1517, stampata da
Giorgio Rusconi, illustrante tale mito, mostra lo stesso ordine di lettura del piatto di Nicola,
rendendo plausibile pensare che il ceramista conoscesse anche tale immagine.

| piatti raffiguranti Orfeo ed Euridice, Peleo e Teti e Ippomene e Atalanta, pur riprendendo
abbastanza fedelmente le illustrazioni del 1497, recano nelle loro composizioni delle
differenze pit 0 meno evidenti rispetto alle stampe, denunciando errori nella comprensione
del modello di riferimento o precise scelte iconografiche. Il piatto con Orfeo ed Euridice (fig.
7.64), ad esempio, segue attentamente la disposizione dei vari momenti narrativi della
corrispondente illustrazione (fig. 7.65), dalla quale si ricavano altresi numerosi dettagli
iconografici denotanti personaggi e ambientazione: analogamente alla xilografia, il
matrimonio tra i due amanti, ambientato in una loggia preceduta da una scalinata, €
raffigurato nella parte sinistra del piatto, la morte di Euridice a sinistra, e Orfeo che suona
davanti a Caronte sullo sfondo. Osservando la scena della morte di Euricide pero, & evidente
un cambiamento significativo rispetto alla vignetta del 1497, nella quale, come ribadito piu
volte, la fanciulla & rappresentata assieme alle Naiadi, riflettendo in tale particolare la
versione del mito riportata da Ovidio nelle Metamorfosi latine®®. Nel piatto, diversamente,
Euridice, che nella posa ricalca fedelmente la xilografia, € affiancata da una figura maschile
nella quale si pud senz’altro riconoscere il pastore Aristeo, la cui presenza nella scena meglio
si spiega alla luce della versione offerta da Bonsignori. Sostituendo le Naiadi con Aristeo, il
pittore dimostra cosi di aver voluto correggere un dettaglio che nella xilografia non era
coerente con la storia riportata nel testo in volgare ma le motivazioni sottese a tale scelta
non sono facilmente spiegabili. Come si ricordera, Nicola da Urbino aveva dedicato un piatto
del servizio Correr alla raffigurazione della morte di Euridice in cui appariva anche Aristeo,
tuttavia, se da un lato tale dettaglio potrebbe giustificare la presenza del pastore nel piatto
di Isabella in relazione alla conoscenza pregressa da parte del pittore della versione virgiliana
dell’episodio tramandata da Bonsignori, dall’altro non va escluso un possibile ruolo giocato

dalla committenza, che potrebbe aver fornito al ceramista precise indicazioni circa il tema e
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particolari del servizio. Nel piatto con la storia di Peleo e Teti (fig. 7.66), diversamente,
appare un dettaglio che sembra tradire un’incomprensione dell’illustrazione presa a modello
dall’artista (fig. 7.67). Anche tale piatto, come quello di Orfeo ed Euridice, ricopia con poche
varianti le figure presenti nella xilografia giuntina e dispone gli eventi nello stesso ordine di
lettura: a sinistra si trova Peleo che si avvicina a Teti dormiente; al centro, in basso, I'eroe
tenta di afferrare I'amata che per sfuggirgli si € tramutata in uccello; a destra Peleo si
spaventa alla vista del drago in cui Teti si e trasfigurata; sullo sfondo, in secondo piano, Peleo
prega il dio marino Proteo di aiutarlo a catturare Teti. Osservando attentamente la figurina
che dovrebbe rappresentare Proteo, ci si accorge che essa ha un corpo femminile dotato di
seni e curve pronunciate. Tale discrepanza deriva probabilmente dall’aspetto ambiguo della
figura di Proteo nella xilografia — simile in effetti a quello di Venere in molte altre illustrazioni
— cid nonostante non si pud non sottolineare che Nicola aveva gia dipinto tale mito in un
piatto del servizio Correr nel quale, curiosamente, Proteo viene raffigurato correttamente
(anche se attraverso una differente iconografia)’’. Una simile incomprensione,
probabilmente, & alla base di un particolare del piatto con Ippomene e Atalanta (fig. 7.68),
per il quale, oltre alla xilografia giuntina (fig. 7.69), & stato proposto come modello
iconografico un particolare affrescato nella Sala dei venti di Palazzo Té a Mantova, relativo al
medesimo mito®®. Dalla xilografia, a nostro awviso, il ceramista attinge la strutturazione
compositiva generale, caratterizzata dall'inserimento del momento in cui Ippomene chiede
aiuto a Venere in secondo piano sulla sinistra, della corsa tra i due protagonisti in primo
piano, e del tempio di Cibele verso il quale Ippomene e Atalanta si dirigono sullo sfondo a
destra. Dall’affresco mantovano invece, Nicola estrapola alcuni particolari come il traguardo,
gli astanti e forse la posizione slanciata con le braccia protese in avanti di Ippomene.
Paragonando la xilografia con il piatto, si nota che il ceramista ha eliminato la figura di
Venere che si getta sulle spalle di Atalanta per obbligarla a raccogliere la mela dorata che
Ippomene aveva gettato per vincere la gara, rendendo cosi la raffigurazione piu vicina al
dettato di Ovidio in cui la dea non compie tale azione®. La nudita di Atalanta perd, che
differisce dalla raffigurazione xilografica in cui la fanciulla appare sempre vestita, non
trovando neppure nessuna giustificazione nel testo, potrebbe indicare un’associazione delle
due figure da parte del pittore, che avrebbe percio raffigurato Atalanta alla stregua di

Venere.

97

Cfr. sopra.
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Alle Metamorfosi potrebbe essere ispirato un altro piatto appartenente alla credenza di
Isabella, ovvero quello relativo al Ratto di Ganimede (fig. 7.70), tuttavia, oltre ad essere
gravemente danneggiato e lacunoso, tale piatto sembra iconograficamente ispirato
all'analogo soggetto dipinto da Baldassarre Peruzzi alla Farnesina — conosciuto
probabilmente attraverso stampe — mancando nelle edizioni ovidiane illustrate un’immagine
riferita all’episodio di Ganimede. Dal punto di vista letterario, inoltre, mancherebbe in Ovidio
(e in Bonsignori) qualsiasi riferimento ai cavalieri che nel piatto assistono al rapimento del
fanciullo'®. Un caso particolare, infine, € costituito dal piatto raffigurante La morte di Chione
o La rinascita di Ippolito (fig. 7.71), dove le figure rappresentate potrebbero alludere tanto al
primo mito quanto al secondo. Dal punto di vista iconografico pero, il gruppo ricorda la parte
destra della vignetta illustrante la vicenda di Ippolito in cui il giovane viene risanato da
Esculapio in presenza di Diana. Essendo perd la dea presente in entrambe le storie, anche se
con ruoli diversi, essa non puo essere ritenuta un elemento indicatore della volonta di
illustrare la vicenda di Ippolito quindi I'esatta identificazione del soggetto resta al momento
impossibile da determinare®’.

Traendo le somme da questo veloce excursus sulle maioliche legate iconograficamente alle
illustrazioni dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare € doveroso porre |‘accento sulla
grandissima varieta di soluzioni formali e compositive offerte da Nicola, che si dimostra un
abilissimo maestro nella scelta dei particolari iconografici da trasporre, adattandoli, nei suoi
raffinati prodotti, ma non va nemmeno dimenticata, d’altra parte, la forte influenza che
dovette esercitare la committenza nella scelta dei soggetti e nell’elaborazione del
programma iconografico dei servizi. Secondo molti studiosi, infatti, oltre a impartire precise
direttive ai ceramisti sui temi da trasporre «in forma “istoriata” policroma sugli innumerevoli
esemplari che costituivano le pompose credenze»m, i committenti, o i loro intermediari, si
preoccupavano anche di fornire agli artigiani i libri illustrati di cui avevano bisogno per dare
forma e colore alle storie sacre e profane da loro richieste'®®. Dato che negli inventari delle
botteghe, almeno tra quelli rinvenuti finora, non risultano mai elencati libri, secondo Carmen

Ravanelli Guidotti non e fuori luogo ipotizzare che fossero proprio i committenti a fornire

1% Gli astanti compaiono nella versione dell’episodio presente nell’Eneide di Virgilio e nella Tebaide di Stazio,

che potrebbero percio rappresentare le fonti letterarie dell'immagine. In PALVARINI GOBIO CAsALI 2014, p. 40,
diversamente, si ritiene che la fonte siano le Metamorfosi.

101 Cfr. MALLET 2007, p. 222 n. 39; PALVARINI GOBIO CASALI 2014, p. 76 n. 19.

102 RAVANELLI GUIDOTTI 1995, p. 90.

103 RAVANELLI GUIDOTTI 1995, p. 90.
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194 praltronde, ribadisce la stessa

agli artigiani, e successivamente ritirare, i volumi stampa
studiosa, una volta che i ceramisti avevano copiato le vignette disponevano di un incredibile
repertorio di immagini e figure che potevano reimpiegare facilmente nei prodotti successivi.
Se tali ipotesi trovassero conferma, la forte corrispondenza iconografica tra libri illustrati e
maioliche andrebbe letta sotto un’ulteriore prospettiva: traducendo con gli smalti le
raffigurazioni contenute nei libri, quegli stessi libri che i committenti leggevano avidamente,
specialmente se in volgare, e che riponevano negli scaffali delle loro librerie, i piatti
diventavano un riflesso ulteriore dei gusti letterari dei committenti, creando un
sorprendente gioco di rimandi tra gli oggetti da loro posseduti ed esposti. Un altro aspetto
particolarmente interessante legato alle credenze istoriate, da approfondire ulteriormente,

riguarda il ruolo da protagoniste ricoperto dalle nobildonne, certamente le principali

destinatarie delle ceramiche.

7. 3. Incisioni e illustrazione libraria: i bulini di Benedetto Montagna e i fregi figurati della

Vita di Sancti Padri (Otino da Pavia, Venezia 1501)

Al fascino dalle illustrazioni del 1497 non si sottrassero nemmeno gli incisori e gli intagliatori
di xilografie che negli anni immediatamente successivi alla pubblicazione dell’Ovidio
Metamorphoseos vulgare trasposero i soggetti ovidiani veicolati dalle immagini giuntine in
creazioni piu o meno originali, tanto in fogli sciolti quanto negli apparati illustrativi di edizioni
stampa di testi non ovidiani. Anche in quest’ambito, come in quelli analizzati
precedentemente, la rapida diffusione delle edizioni illustrate del poema ovidiano contribui
a formare un ampio repertorio di base, di facile reperimento e accessibilita, da cui poter
trarre informazioni testuali e spunti iconografici da elaborare. La sostanziale affinita di
mestiere tra illustratori di libri e incisori di stampe su fogli singoli, inoltre, favori certamente
uno scambio di idee e modelli, traducendosi talvolta in uno scambio reciproco di citazioni.

Tra coloro che si ispirarono apertamente alle immagini delle Metamorfosi va certamente
annoverato Benedetto Montagna, figlio del pittore vicentino Bartolomeo e noto incisore del
primo ventennio del Cinquecento. Della sua copiosa produzione incisoria — Hind attribuisce a
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Benedetto circa quarantatre stampe, quasi tutte firmate " — ci interessano qui sette bulini

appartenenti all'ultima fase della sua attivita, nella quale I'artista si dedico quasi

104 RAVANELLI GUIDOTTI 1995, p. 90;
"% Hinp 1948, pp. 180-189.
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esclusivamente a temi profani. Tali stampe, databili tra il 1515 e il 1520, costituiscono una
serie omogenea dedicata alle Metamorfosi, tuttavia, leggere ma evidenti differenze
stilistiche ravvisate da alcuni studiosi nelle incisioni, fanno pensare che esse non furono
realizzate simultaneamente, ma piuttosto in un lasso di tempo piti lungo'®. In ogni caso, la
critica ritiene tali stampe — assieme ad altre sette considerate simili — I'esito tecnicamente
piu elevato raggiunto da Benedetto nella sua attivita di incisore, mostrando non solo
I'avvenuta assimilazione del linguaggio transalpino di Direr, ravvisabile soprattutto nel fitto
intreccio con cui le zone d’'ombra vengono definite, ma anche la piena comprensione delle
novita introdotte da Giulio Campagnola nel panorama dell'incisione veneta, come
dimostrano la leggerezza delle forme e il frequente uso del punteggiato’”. Nelle incisioni
inoltre, tutte firmate per esteso dall’artista nella parte alta della matrice, una grande
attenzione viene posta al paesaggio, spesso arricchito dalla presenza di edifici, alberi o pareti
rocciose, nel quale le piccole figure che alludono alle storie ovidiane si inseriscono con una
sorprendente naturalezza. Dal punto di vista iconografico, la dipendenza dalle immagini a
corredo dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare del 1497 & stata notata a partire dai

pioneristici studi di Hind e di Carrington'®

, tuttavia, sulla spinta delle precise indicazioni
offerte da Zucker nel Bartsch illustrato'®, un attento confronto con tali xilografie e con il
testo dell'incunabolo risulta ad ogni modo interessante, specialmente perché consente di
seguire con maggior cura le scelte compiute dall’incisore nel processo creativo delle sue
stampe alla luce delle fonti formali e iconografiche a lui note. Considerando le sette tavole
in toto va notato innanzitutto che in esse, diversamente dalle illustrazioni giuntine nelle quali
le storie ovidiane sono rappresentate per esteso mediante I'accostamento di diversi nuclei
narrativi, Benedetto raffigura solamente un singolo episodio del mito prescelto, e tale
episodio, estrapolato dalla xilografia di riferimento, non sempre segue il modello con la
stessa fedelta.

Nell’'incisione con Mercurio e Aglauro (fig. 7.72), ad esempio, I'artefice riprende
esclusivamente, traducendolo in controparte, il dettaglio della parte sinistra dell’illustrazione
alla c. XVlllv dell'incunabolo (conosciuta forse anche nella versione speculare contenuta

nell’edizione rusconiana del 1517) (fig. 7.73; fig. 7.74), nel quale il dio conversa con Aglauro

sulla soglia della sua abitazione. Mentre I'aspetto di Mercurio e I'atteggiamento di Aglauro,

1% ZUCKeR 1984, p. 419.

MORELLO 2004, p. 34.
CARRINGTON 1941, soprattutto pp. 212-228; HIND 1948, pp. 185-187.
ZUCKER 1984, pp. 418-422 nn. 32,34,35,36,37,39,40.
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colta nell’atto di sollevarsi la veste con le mani, risultano piuttosto affini ai medesimi
particolari della xilografia, la conformazione assunta dalla casa della fanciulla — che conserva
pero nella finestrella centinata e nello stipite squadrato della porta un ricordo preciso
dell’illustrazione giuntina — e le rovine raffigurate in secondo piano, rimandano all’'influsso
esercitato dalla grafica di Direr sull’'opera di Benedetto. In particolare, come sottolinea
giustamente Zucker, I'arco in rovina rappresentato sullo sfondo, dai cui ruderi si sviluppa una
vegetazione selvaggia e incolta, sembra essere una vera e propria citazione alla tavola
raffigurante la Nativita eseguita dall’artista tedesco nel 1504, nella quale in lontananza
compare un elemento architettonico pressoché identico'*° (fig. 7. 75, fig. 7.76).

Molto vicina a tale immagine, per la presenza di edifici in prospettiva e quinte rocciose sullo
sfondo che riconducono all’influsso dureriano, e I'incisione con Vulcano, Apollo e Cupido (fig.
7.77), nella quale Benedetto riprende la meta sinistra della vignetta alla c. XXVIlr
dell'incunabolo giuntino (fig. 7.78). Se le figura di Apollo, raffigurata di profilo con una
corona sul capo, riflette la grande attenzione posta dall’artista alla xilografia, quella assisa di
Vulcano, nonostante il suo grembiule ricalchi piuttosto fedelmente il medesimo particolare
dell’illustrazione, sembra riferirsi ad un altro modello. La posizione delle gambe infatti, delle
quali una & piegata e I'altra é distesa, assieme alla presenza della fornace alle spalle del dio,
awvicina I'immagine alla xilografia alla c. Evii r delle Metamorfosi latine stampate nel 1513 da
Giovanni Tacuino a Venezia, dove Vulcano reca le stesse caratteristiche (fig. 7. 79).

Un altro caso in cui Benedetto combina gli spunti iconografici delle vignette giuntine con
fonti nordiche e dureriane & quello relativo alla Nascita di Adone (fig. 7.80). Come nei casi
precedenti, I'incisore seleziona solamente un episodio tra quelli rappresentati nell'immagine
ovidiana del 1497, concentrandosi questa volta sul miracoloso parto di Mirra tramutata
nell’lomonimo albero. Dalla xilografia giuntina, tradotta in controparte, I'artista riprende il
dettaglio del neonato che viene estratto per un braccio dal tronco, la figura di Lucina, avvolta
in lunghe vesti, e la ninfa che la assiste. Alla composizione originale Benedetto aggiunge
un’ulteriore figura sulla sinistra, parzialmente tagliata dal margine, che tiene tra le mani un
piccolo bacile, alludendo con cio (probabilmente) al bagno del bambino con le lacrime della
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madre che seguira il parto™ . Nella parete rocciosa raffigurata in secondo piano a sinistra,

sopra la quale si sviluppano alberi ed edifici, si & voluto invece riconoscere un riferimento

0 7UcKeR 1984, p. 419.

11 Oy, Met. X, vv. 513-514; BONSIGNORI 1497, c. LXXXIXr.
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alla scogliera che caratterizza lo sfondo dell’incisione di Diirer con San Girolamo penitente
del 1496 circa'*? (fig. 7.81).

Adattamenti piuttosto fedeli delle illustrazioni ovidiane si possono invece osservare nelle tre
incisioni dedicate alle storie di Apollo. Nel bulino con Apollo e Pan (fig. 7.82) Benedetto
riprende la parte destra della corrispondente xilografia raffigurante il momento in cui Apollo
si esibisce in presenza di Pan, Mida e Tmolo per dimostrare la propria supremazia musicale
(fig. 7.83; fig. 7.84). Se la posa leggiadra di Apollo, rappresentato con la corona di alloro sul
capo mentre suona una moderna lira da braccio, e la figura assisa di Tmolo sulla sinistra
seguono quasi nel dettaglio gli schemi formali presenti nell’illustrazione, le figure di Pan e
Mida rilevano nelle loro forme e posture degli elementi di novita. L'immagine frontale e
vestita del fauno presente nella xilografia & qui sostituita da una figura di profilo, collocata a
sinistra di Apollo, la cui nudita e muscolatura, assieme alle orecchie a punta e al viso ferino,
non puod non rimembrare alcune prove di Diirer, come la celebre stampa con La famiglia del
Satiro del 1505 (fig. 7.85), o di Jacopo de Barbari, tra cui Famiglia di Satiri del 1501-1503 (fig.
7.86), alle quali Benedetto potrebbe essersi ispirato per I'esecuzione della sua versione della
Famiglia del Satiro databile agli stessi anni delle incisioni ovidiane'*(fig. 7.87). La figura di
Mida invece, rappresentata di spalle a fianco del monte Tmolo anziché di profilo come
nell’illustrazione giuntina, secondo alcuni studiosi potrebbe riflettere il tentativo di
Benedetto di enfatizzare lo scarso giudizio che condurra il re ad esprimere il suo
apprezzamento per la musica rustica e volgare di Pan'*.

L’incisione con Apollo e Marsia (fig. 7.88) riprende invece la parte centrale della vignetta alla
c. XLIXv dell’incunabolo (fig. 7.89), nella quale & raffigurato in momento in cui il satiro,
rappresentato in sembianze umane, si esibisce davanti ad Apollo. | due contendenti
riprendono attentamente le pose e gli atteggiamenti delle figure effigiate nella xilografia,
tuttavia vengono inseriti entro un paesaggio naturale contraddistinto da alberi, colline e
costruzioni. Come nell’illustrazione Apollo indossa un abito a doppia cintura e tiene nella
mano sinistra una lira da braccio. Marsia, diversamente, pur mantenendo la stessa posizione
e lo stesso strumento della sua corrispondente figura nella vignetta, indossa abiti
contemporanei che enfatizzano ulteriormente il carattere rustico del personaggio e della sua
musica: i rozzi calzari, I'ampio cappello, la sacca e il coltello applicati alla cintura,

conferiscono a Marsia, rappresentato anche da Benedetto come un uomo (e non come un

2 ZUcKeR 1984, p. 420.

ZUCKER 1984, p. 418; MORELLO 2004, p. 36.
GENTILI 1980, p. 77; ZUCKER 1984, p. 420.
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satiro), un aspetto da pastore e contadino, piu consono, secondo l'opinione di alcuni
studiosi, al significato ideologico che nel Cinquecento si attribuiva all’episodio**.

Della stampa dedicata ad Apollo e Ciparisso (fig. 7.90; fig. 7.91) si conoscono due differenti
impressioni: la prima mostra i due protagonisti raccolti sotto un albero mentre contemplano
il corpo morto del cervo ucciso da Ciparisso; nella seconda, alle spalle delle due figure si
sviluppa un’ampia veduta paesaggistica che innalza di molto 'orizzonte della scena™®. Cid
nonostante, il nucleo di figure in primo piano & palesemente ispirato alla parte sinistra della
vignetta alla c. LXXXVv dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, dalla quale pero viene
eliminato il dettaglio di Ciparisso che si prepara a scagliare la lancia contro I'animale sullo
sfondo (fig. 7.92).

Nell’incisione con il Ratto di Europa (fig. 7.93), 'ultima della serie dedicata alle Metamorfosi,
Benedetto seleziona dall'immagine giuntina, conosciuta forse anche nella versione speculare
presente nell’edizione di Rusconi del 1517 (fig. 7.94; fig. 7.95), il momento centrale, in cui la
fanciulla si appresta a salire in groppa all’animale per essere cosi condotta a Creta. Rispetto
alla xilografia dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare, nel bulino del Montagna il numero di
ancelle che accompagnano Europa viene ridotto a una, e piuttosto diversa risulta anche la
figura di Mercurio rappresentata nella stampa a sinistra. Mentre infatti nell’illustrazione il
dio e raffigurato di spalle all’estremita laterale della composizione, nella stampa di
Benedetto esso e effigiato di profilo, appoggiato ad un lungo bastone da pastore (Mercurio,
si ricordera, fu incaricato da Giove di condurre gli armenti di Agenore in riva al mare) e
rivolto verso le figure centrali con le quali sembra intrattenere un dialogo. Tale
atteggiamento, non trovando giustificazione nel testo ovidiano dove Mercurio si limita a
condurre gli armenti di Agenore in riva al mare, trova pero un preciso confronto formale con
la posa di Melibeo nella miniatura a grisaille alla c. 12v del Virgilio della Princeton University
Library (VRG 2945) attribuita da E. K. Guest al Secondo Maestro del Canzoniere Grifo'’(fig.
7.96), ponendo interessanti quesiti circa la circolazione di modelli tra miniatori e incisori.
Un’altra differenza tra il bulino e la xilografia riguarda il gesto con cui Europa porge al toro
una corona di fiori, maggiormente enfatizzato nell’incisione e perfettamente in linea con la
descrizione di Bonsignori per la quale «ll toro si colego in terra E posta che [Europa] |i hebe

una girlanda in capo si li cavalco adosso»™*%.

"5 Cfr. GENTILI 1980, pp. 77-78 . Sull’incisione di Apollo e Marsia si veda anche Wyss 1996, p. 85.

"8 Le due impressioni sono commentate e illustrate in ZUCKER 1984, pp. 422-423.
" GuEST 2008, p. 115.

8 BONSIGNORI 1497, ¢. XVIIIIv.
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Sicuramente non pensate per costituire delle illustrazioni librarie, le sette incisioni qui
esaminate erano rivolte ad un pubblico interessato non tanto alla correttezza archeologica
ma piuttosto al carattere idilliaco ed evocativo che i soggetti mitologici poteva offrire.

Sul versante dell’illustrazione xilografica invece, un caso estremamente interessante, e finora
inedito, dell'influenza esercitata dalle vignette giuntine & offerto dalle cornici ornamentali
della Vita di sancti Padri vulgariter historiada, stampata da Otino da Pavia a Venezia nel
1501, Tale edizione, come reca il titolo, contiene il volgarizzamento delle Vite dei Santi
Padri realizzato da Fra Domenico Cavalca pil volte stampato a Venezia, ed é corredata da un
ricco e raffinato apparato decorativo caratterizzato da cornici xilografiche su fondo nero,
vignette circolari inserite entro riquadri ornati agli angoli e numerosissime iniziali figurate
poste lungo tutti i libri e i capitoli in cui il testo e strutturato. Finora poco considerate dagli
studiosi, le xilografie che decorano I'edizione di Otino rivelano una qualita stilistica piuttosto
elevata, tale da ricondurre I'esecuzione dei disegni a Benedetto Bordon o comunque alla sua
bottega. Comparando le figure che compaiono nei grandi tondi xilografici ad alcune
illustrazioni attribuite al miniatore padovano, tra cui anche le immagini a corredo
dell’Hypnerotomachia Poliphili, si notano precise affinita, non solo nella costruzione del
corpo umano, nella disposizione delle figure nello spazio e nella definizione di alcuni
particolari del paesaggio, ma anche nell'impiego di determinati schemi formali riconducibili
per I'appunto alla mano del Bordon. La figura maschile effigiata a destra nel tondo allac. Cir
(fig. 7.97), ad esempio, sembra quasi una traduzione in controparte della figura dipinta nella
miniatura alla c. 88v del Luciano di Vienna (fig. 7.98), con la quale condivide lo stesso modo
di strutturare e ombreggiare il panneggio oltre che I'analoga maniera nel definire le gambe.
L’anatomia del gigante rappresentato davanti a Sant’Antonio nella xilografia alla c. dir invece
(fig. 7.99), corrisponde a quella dei soldati che appaiono nelle tavole del Trionfo di Cesare del
1504, i cui disegni, come si & gia ricordato, sono certamente opera di Bordon (fig. 7.100).
Ancora, le diaboliche figure femminili che compaiono nel tondo alla c. ni r (fig. 7.101),
ricordano negli atteggiamenti e nelle lunghe vesti a colonna le fanciulle raffigurate in
numerose vignette del Poliphilo, come dimostra il confronto con le illustrazioni alle cc. iiir,
iiiv, della celebre aldina (fig. 7.102). Nei tondi alle cc. xir e Bir appaiono invece delle figure
maschili (fig. 7.103; fig. 7.104) il cui enfatico gesto d’attacco ricalca I'analogo schema
utilizzato da Bordon nel Giovenale di Manchester (The Lohn Rylands Library, Spencer 866)

ma presente anche, come abbiamo visto, in alcune immagini dell’Hypnerotomachia e

"9 EDIT 16 CNCE 22454; Essling 574;
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dell’Ovidio Metamorphoseos vulgare. Un altro confronto stringente riguarda I'immagine di
San Nicola da Tolentino effigiato nell’ultimo tondo dell’edizione (fig. 7.105), la cui posa
ponderata e le sottili linee della veste, che seguono gli arti sottostanti, rimembrano la figura
di Santa Caterina raffigurata nella xilografia delle Epistole aldine del 1500 (fig. 7.106), per il

120 se cid non bastasse, anche i festoni e i

cui disegno é gia stato avanzato il nome di Bordon
motivi a candelabre che si snodano nelle raffinate cornici a fondo nero poste in
corrispondenza dell’inizio di ogni libro della Vita Sancti Padri (fig. 7.107) rimandano al
vocabolario ornamentale impiegato da Bordon nei suoi lavori. Un confronto con la cornice
miniata nell’antiporta del Luciano di Vienna (fig. 7.108) o con quella xilografica che
accompagna le copie cartacee di tale edizione (fig. 7.109), rivela una sostanziale omogeneita
stilistica, e lo stesso si pud osservare comparando i fregi della cinquecentina con quelli
dipinti alla c. 233r del ms It. Z. 64 (=4824) della Biblioteca Marciana e attribuiti al Secondo
Maestro del Canzoniere Grifo (fig. 7.110), della cui forte affinita con Bordon si & gia
accennato. Curioso € inoltre notare che nelle cornici della Vita, in particolare in quelle
presenti alle cc. LXVIXr, CXXXXIr, CXXIr, compaiano dei putti reggenti un cesto che sembrano
riprendere un motivo presente nel Poliphilo (fig. 7.111; fig. 7.112), rafforzando ulteriormente
I'ipotesi qui avanzata di ricondurre al miniatore padovano la paternita delle illustrazioni.
Volgendoci ora al problema centrale di questo capitolo, uno degli aspetti pil interessanti
delle xilografie dell’edizione di Otino riguarda proprio la presenza di immagini ovidiane nei
fregi inferiori delle cornici incipitarie di cui si & appena discusso. In esse infatti, all'interno di
piccoli medaglioni dall’aspetto simile a quelli miniati da Bordon nel Luciano di Vienna e dal
Secondo Maestro del Grifo nel margine inferiore della c. 233r del Canzoniere marciano (fig.
7.113; fig. 7.114, fig. 7.115), accanto a raffigurazioni sacre, compaiono scenette mitologiche
estrapolate dalle Metamorfosi. Di queste scene, due seguono piuttosto fedelmente le
soluzioni iconografiche veicolate dalle vignette giuntine, mentre una terza propone una
raffigurazione originale sia dal punto di vista tematico che compositivo. Alla c. hir della Vita
si trova una raffigurazione che palesemente ricalca l'illustrazione con la storia di Mirra e
Adone (fig. 7.116), dalla quale vengono ripresi solamente due particolari: la cacciata di Mirra
ad opera del padre Cinira, raffigurata a sinistra, e la nascita di Adone dall’albero, effigiata a
destra (fig. 7.117). Malgrado le dimensioni limitate del medaglione, la raffigurazione segue
fedelmente i corrispondenti motivi della xilografia giuntina, dalla quale riprende altresi la

disposizione da sinistra a destra degli episodi. Nel margine inferiore della c. *ir invece, € la
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Cfr. Szépe 1992, pp. 19, 54, 70, 96, 132.
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vicenda di Apollo e Dafne ad occupare il medaglione del fregio xilografico (fig. 7.118). Anche
in questo caso il riferimento all’illustrazione giuntina é facilmente individuabile (fig. 7.119),
tuttavia rispetto al medaglione precedente la raffigurazione segue meno pedissequamente il
modello. | momenti rappresentati sono anche stavolta due: I'inseguimento di Dafne da parte
di Apollo e Apollo che abbraccia I'albero in cui la ninfa € stata trasformata. Se per il primo
episodio, che occupa quasi interamente lo spazio rettangolare della vignetta, il riferimento
allimmagine giuntina e evidente soprattutto nella disposizione obliqua delle figure e nella
concitata gestualita dei personaggi, nonostante gli arti di Dafne non si stiano trasformando
in alloro, la figura di Apollo che abbraccia il tronco dell’albero in cui 'amata si &€ tramutata
introduce una novita rispetto al modello di riferimento. Dal punto di vista testuale tale
immagine risulta molto coerente con il racconto ovidiano riportato nel volgarizzamento,
dove Bonsignori, sull’'esempio di Ovidio, racconta che il dio, appena la ninfa divenne un
albero, «abracio gli rami co[n] le sue bracia»™!. Questo dettaglio iconografico, oltre a
rivelare una grande attenzione nei confronti del testo delle Metamorfosi da parte
dell’illustratore, trova un’interessante traduzione pittorica in un pannello di cassone
attribuito dalla critica a Francesco Bonsignori e datato alla meta degli anni Novanta del

Quattrocento122

(fig. 7.120; fig. 7.121), la cui somiglianza con la xilografia qui esaminata e
piuttosto sorprendente. Non solo I'atteggiamento di Apollo, abbigliato “all’antica” e
raffigurato di spalle con la gamba destra piegata, corrisponde a quello dell’illustrazione, ma
anche l'inseguimento di Dafne rappresentato al centro reca analogie considerevoli con la
xilografia della Vita. Alla luce di cio, per spiegare le corrispondenze esistenti tra le due
immagini, si potrebbero avanzare due ipotesi: o si posticipa la datazione del dipinto di
qualche anno, al fine di giustificare la conoscenza dell’illustrazione da parte del pittore,
oppure si deve immaginare |'esistenza di una fonte iconografica perduta, magari una stampa
o un disegno, che abbia trasmesso I'iconografia al pittore e all’illustratore.

La terza immagine ovidiana della Vita di Otino si trova alla c. bir, e raffigura un episodio che
non trova un corrispettivo nelle xilografie dell’Ovidio Metamorohoseos vulgare. Si tratta

della vicenda di lo, narrata da Ovidio e Bonsignori nel | libro'?*

(fig. 7.122). Diversamente
dalle due precedenti vignette, questa volta la lettura degli episodi illustrati va da destra a
sinistra, mostrando dapprima il momento in cui Mercurio, seguendo I'ordine impartitogli da

Giove, addormenta Argo con il suono del flauto per sottrargli lo tramutata in giovenca, e

121 BoNsIGNORI 1497, c. VIIlv.

Sul dipinto cfr. VINCO 2012, p.
Ov. Met. |, vv. 568-747; BONSIGNORI 1497, cc. VIlIr-Xv.

122
123

180



successivamente la scena della decapitazione di Argo da parte del dio. La prima illustrazione
xilografica relativa a tale episodio in un’edizione ovidiana apparira solamente nella
traduzione in ottava rima di Niccolo degli Agostini stampata a Venezia nel 1522, dunque per
eseguire la sua raffigurazione I'artefice dellimmagine delle Vite ha tratto ispirazione
esclusivamente dal testo (fig. 7.123). Se davvero 'autore dei disegni fu Bordon, la familiarita
con i contenuti testuali del volgarizzamento non deve stupire, visto il suo probabile

intervento in qualita di disegnatore delle xilografie giuntine.

7. 4. 1l taccuino di Lille

A margine di questa rassegna di esempi precoci che testimoniano la rapida e istantanea
ricezione delle soluzioni iconografiche delle vignette ovidiane del 1497, si e ritenuto
opportuno prendere in considerazione un album di disegni conservato al Musée des Beaux-
Arts di Lille dato che, al suo interno, compaiono diverse raffigurazioni ovidiane. Si tratta di un
taccuino composto da quattordici pergamene sciolte recanti disegni a penna entro cornici
quadrangolari disposte ordinatamente all'interno delle pagine, in una delle quali compare
inoltre la scritta: Quiste sono In ventione de mostri marini de manno mia Jac pictor d(ei a
emen) bollogna (qui aggiunto al di sopra della riga: portia/ o: povro) pelegrino d(elamia/ o:
alanno) Infe(lice?) adolesentia facto nelano 1516 (In?) Sulmone cb™*, la quale, nonostante
fornisca una precisa datazione per il taccuino, ha dato adito nel tempo a diverse proposte
interpretative. Nei primi studi I'identita dello Jacopo da Bologna che si firma nel taccuino &
stata ricondotta a Giacomo Francia, in particolare nei contributi di Gonse e Molinierlzs,
mentre il Pluchart nel 1889 propose il nome di Girolamo Genga'®®, pur continuando a
catalogare il taccuino come opera del Francia. In uno studio di Fiocco del 1920 invece,
I'attribuzione dei disegni fu associata al pittore Jacopo Ripanda e da tale momento questo
nome fu associato alle pergamene di Lille quasi senza soluzione di continuita negli studi
successivi*?’. Occorre giungere agli anni ottanta e novanta per trovare differenti proposte
attributive le quali, sulla base del reperimento di nuovi disegni accostabili a quelli del
taccuino, considerarono sempre meno attendibile il nome di Ripanda, proponendo di
distinguere la personalita di quest’ultimo da quella dello Jacopo da Bologna che firmo

I'alboum di Lille. Tra questi studi si segnalano quelli computi da Marzia Faietti, nei quali la

' La trascrizione segue quella riportata da EBERT-SCHIFFERER 1988, p. 312.
125 Cfr. GoNsE 1877, p. 392; MOLINIER 1866,1, pp. 184-189.

PLUCHART 1889, pp. 84-87.

Fiocco 1920, pp. 44-48.
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studiosa si sforza di mettere insieme un primo corpus di disegni riconducibili esclusivamente
a Jacopo da Bologna, ricostruendo gli influssi e le caratteristiche che lo differenziano dal

Ripanda'®®

. Per quanto riguarda la tipologia dei disegni contenuti nel taccuino, si osservano
raffigurazioni di vario genere, recanti influssi stilistici eclettici — i pil evidenti rimandano a
Mantegna, Ercole de’ Roberti, Leonardo, ma anche a Signorelli e alla scuola umbro-
bolognese'®® — che sottendono un’ampia gamma di fonti artistiche, letterarie e iconografiche
note al disegnatore: accanto a raffigurazioni religiose tratte dalle Sacre Scritture, come Cristo
nell’Orto, Cristo al Limbo, la Deposizione dalla Croce ecc, sono disegnati motivi ornamentali,
arabesche, storie tratte dalla storia antica e infine temi profani ispirati alle Metamorfosi**°.
In relazione a questi ultimi, chiaramente legati alle xilografie dell’Ovidio giuntino, non si
registrano molti studi, tuttavia si segnalano le osservazioni di Carla Lord che nella sua
dissertazione per prima ha colto le forti somiglianze iconografiche tra i disegni, da lei

attribuiti ancora al Ripanda, e le illustrazioni del 1497131

. In tutto si contano dodici disegni
relativi alle favole di Ovidio, dei quali perd non tutti rappresentano dei miti effigiati nelle
xilografie dell'incunabolo. Va inoltre ribadito che il pil delle volte in uno stesso foglio
compaiono diversi disegni ovidiani, i quali non seguono, nella sequenza con cui sono disposti
nell’album, I'ordine in cui gli episodi sono narrati nel poema. Questo probabilmente va
inteso alla luce della funzione svolta dal taccuino, dai pil ritenuto un vero e proprio album di
modelli fatto eseguire su commissione o redatto da un abile artigiano per costruirsi un
personale repertorio di immagini da utilizzare nelle cosiddette arti minori**2. La maggior
parte dei disegni mitologici segue gli schemi formali e iconografici delle vignette giuntine,
sicuramente osservate da parte dell’autore del taccuino, talvolta arricchite dall’inserimento
di ulteriori figure o particolari. Tra i disegni piu vicini alle immagini dell’Ovidio
Metamorphoseos vulgare troviamo il riqguadro con la Nascita di Adone (foglio n. 384), nel
quale Jacopo da Bologna riprende dalla vignetta giuntina solamente la scena di Mirra
cacciata dal padre Cinira, effigiata a sinistra, e il miracoloso parto sulla destra (I'idillio
amoroso tra Venere e l'adulto Adone, cosi come la morte del giovane non vengono

raffigurati) (fig. 7.124; fig. 7.125). Comparando le due immagini, si puo facilmente osservare

che I'autore del disegno ha seguito fedelmente la xilografia di riferimento rappresentando

18 5j veda soprattutto FAIETTI 1990.

Cfr. EBERT-SCHIFFERER 1988, p. 312.
Una descrizione del taccuino, dei disegni e delle iscrizioni che |li accompagnano & offerta da Fiocco 1920, p.
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130
46.
131

LORD 1968, pp. 75-76.

2 sulle ipotesi della funzione del taccuino cfr. FAIETTI 1990, pp. 106-108.
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Cinira con la spada brandita, Mirra in fuga, Lucina che estrae il neonato dal tronco
afferrandolo per un braccio, e le naiadi attorno all’albero. Una forte vicinanza al modello
xilografico giuntino si ravvisa altresi nel disegno con il Ratto di Proserpina al foglio n. 286 (fig.
7.126; fig. 127), dove i momenti rappresentati — Plutone rapisce Proserpina, Plutone solleva
il tridente dal carro mentre Ciane tenta di fermarlo emergendo dalla fonte d’acqua —
ricalcano pedissequamente la composizione alla c. XLv dell’incunabolo. Ancora, la scena in
cui Atteone osserva accidentalmente Diana nuda generando scompiglio tra lei e le sue ninfe
(fig. 7.128; fig. 7.129), riprende nel dettaglio, anche se in controparte, la parte sinistra
dell’illustrazione corrispondente, come dimostra la collocazione del giovane cacciatore ai
margini dello stagno e la cortina d’alberi disposti a corona sullo sfondo. Molto fedele alla
xilografia del 1497 risulta anche il disegno con la caccia al cinghiale Calidonio (fig. 7.130),
dove la disposizione circolare dei compagni di Meleagro, accerchianti il pericoloso cinghiale,
non puo che essere derivata dall'immagine giuntina. Nel disegno con Deucalione e Pirra
invece, al foglio n. 390 (fig. 7.131), I'autore riprende esclusivamente la parte principale
dell’illustrazione ovidiana, concentrandosi sul lancio delle pietre dei due superstiti, effigiati
in modo analogo a quello della xilografia, dal quale nasce una nuova generazione di uomini,
le cui pose e corporature rivelano un influsso stilistico toscano. Il disegno raffigurante la
Morte di Orfeo (fig. 7.132), pur ritraendo lo stesso episodio dell'immagine alla c. LXXXXIv
dell'incunabolo, presenta delle caratteristiche originali. Innanzitutto la figura del cantore,
atterrato dai violenti colpi delle Menadi, appare svestita e priva di vita. In secondo luogo la
gestualita delle donne che lo colpiscono ¢ ulteriormente enfatizzata — si noti, ad esempio, la
Menade che si prepara a colpire Orfeo poggiando un piede sulla sua spalla — e la presenza
delle figure armate di lancia e scudo raffigurate a sinistra risulta del tutto nuova. Queste
ultime, per nulla giustificate dal testo nel quale le Menadi brandiscono esclusivamente
randelli, tirsi e pietre, sembrano una traduzione al femminile dei guerrieri effigiati
all'estremita destra del disegno con la caccia al cinghiale Calidonio e potrebbero percio
costituire delle semplici prove grafiche eseguite da Jacopo indipendentemente dal significato
narrativo dell'immagine.

In modo simile, nel disegno con Perseo e Andromeda al foglio n. 386 (fig. 7.133), che
riprende la parte destra dell’illustrazione giuntina (fig. 7.134), la scena dello scontro tra
I'eroe e il mostro marino & arricchita dall'inserimento di alcune figure difficilmente
interpretabili in relazione all’episodio. Secondo Ovidio infatti, come secondo Bonsignori,

accanto ad Andromeda incatenata accorrono solamente il padre Cefeo e la madre Cassiope,
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mentre nel disegno si osservano due figure maschili e una femminile. Se 'uomo barbuto
rappresentato a ridosso di Andromeda puo forse alludere al padre Cefeo, presente anche
nella xilografia del 1497, piu difficile € determinare I'identita dell’altra coppia di figure.
Tuttavia l'atteggiamento della fanciulla raffigurata con le braccia dietro la schiena,
apparentemente trattenute dall’'uomo alle sue spalle, potrebbe richiamare il momento in cui
la giovane e stata condotta al sacrificio (il quale perd non trova un riscontro in Ovidio)
oppure la liberazione di Andromeda dalle catene dopo 'uccisione del mostro. Interessante e
inoltre notare che Andromeda non é legata ad uno scoglio, come vuole la tradizione
ovidiana, ma ad un albero, rimembrando in ci0o, anche se si esclude un diretto legame
iconografico, alcune raffigurazioni vascolari antiche e alcune miniature legate alla tradizione
astrologica. La presenza dell’albero anziché dello scoglio si trovera in seguito anche in un
dipinto di Piero di Cosimo (fig. 7.135), ora agli Uffizi, e in una ceramica del Museo
Capodimonte di Napoli (fig. 7.136). Un altro caso in cui appaiono delle figure
apparentemente incongruenti alla vicenda rappresentata, & il disegno con Apollo, Pan e
Mida (fig. 7.137). In esso la somiglianza con la xilografia del 1497 si pud cogliere solamente
nella parte destra della composizione, in cui & raffigurato il momento in cui Apollo si esibisce
con la lira da braccio davanti a Pan e Mida seduti di fronte a lui (fig. 7.138). Anche se la figura
del monte Tmolo non & stata inserita nel gruppo di figure a destra, il riferimento
all'illustrazione & comunque evidente nella posa di Apollo, con un piede appoggiato su una
protuberanza del terreno, e nell’aspetto generale conferito a Pan-satiro e Mida incoronato.
Le figure che occupano la parte destra della composizione, diversamente, non consentono
alcun paragone con la xilografia. Esse raffigurano un uomo di spalle, che sembra
contemplare la sfida musicale, una fanciulla stante che suona una lira classica e un vecchio
barbuto che stringe il braccio destro di Apollo. Se in quest’ultima figura si pud forse
riconoscere un riferimento a Tmolo, in virtl della sua vicinanza al dio (sara Tmolo a
decretare la vittoria di Apollo su Pan), piu difficile & spiegare l'identita degli altri due
personaggi, che potrebbero anche in questo caso essere intesi come semplici capricci grafici
dell’autore dei taccuino. E perod curioso notare che, mentre Apollo suona una moderna lira
da braccio coerentemente all’illustrazione giuntina e al testo di Bonsignori dove tale
strumento & denominato «chitera»**®, la fanciulla reca nelle mani quella che pud essere

considerata una cetra classica, ovvero lo strumento suonato da Apollo nelle Metamorfosi

133 BONSIGNORI 1497, ¢. XLIXv; BONSIGNORI 1497, ¢. LXXXXIIv.
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latine di Ovidio®*

. Anche le vesti da lei indossate sembrano ricondurre ad un orizzonte pil
classico, e se vogliamo piu “archeologico”, rispetto a quelle di Apollo, palesemente ispirate
alla tunica a doppia cintura mostrata dal personaggio nell’illustrazione dell’incunabolo. Non
si esclude che tale fanciulla, forse memore di qualche reminiscenza classica, rappresenti la
musa Euterpe (o Erato), che in alcune testimonianze antiche accompagna, assieme alle altre
muse, Apollo — si veda ad esempio il sarcofago con Apollo, Minerva e le muse conservato a
Vienna (Kunsthistorisches Museum) e conosciuto dagli artisti del Rinascimento®**(fig. 7.139).
L'altro disegno del taccuino di Lille dedicato alle sfide musicali di Apollo (foglio n. 384),
raffigurante questa volta la sua gara con Marsia (fig. 7.140), non presenta figure inedite
rispetto a quelle presenti nella xilografia del 1497 (fig. 7.141), tuttavia, pur riprendendo i due
momenti centrali della vicenda rispettando I'ordine di lettura offerto dall’illustrazione — la
competizione musicale e lo scorticamento di Marsia — Jacopo da Bologna ha conferito ai
personaggi pose piu dinamiche ed espressive — come dimostra il capo buttato all’indietro del
satiro che esprime I'atroce sofferenza della punizione inflittagli da Apollo — e ha enfatizzato
maggiormente il carattere musicale dell’episodio rappresentando Apollo nell’atto di suonare
contemporaneamente a Marsia, allontanandosi in questo dalla descrizione ovidiana

1 .
37, I'autore del taccuino ha

dell’episodio™®. Nel disegno illustrante la storia di Apollo e Dafne
ripreso dalla corrispondente xilografia solamente il momento dell’inseguimento di Dafne, cio
nonostante, oltre a esasperare la gestualita di Apollo nel protendersi verso la ninfa, ha
sostituito la figura fuggente di Dafne della xilografia, nella quale solo le estremita delle
braccia stanno mutandosi in alloro, con una rappresentazione della fanciulla in uno stato piu
avanzato di metamorfosi. In altri due disegni infine, Jacopo da Bologna raffigura delle storie
che non trovano corrispondenza nelle vignette giuntine poiché si tratta di miti non illustrati.
Nel disegno con Dedalo e Icaro al foglio n. 386 (fig. 7.142) egli raffigura il celebre volo che
condurra il giovane Icaro alla morte, rappresentando due volte la figura di quest’ultimo — la
prima a mezz'aria e la seconda mentre sprofonda nel mare di Creta — adottando una

soluzione compositiva molto simile a quella presente nella xilografia illustrante il medesimo

episodio nelle Trasformationi di Lodovico Dolce stampate nel 1553. Non & chiaro se il

34 Ov. Met. X1, w. 165-168.

Il sarcofago si trovava in Santa Maria Maggiore a Roma nel XV e XVI secolo. Cfr. BOBER, RUBINSTEIN 2010, pp.
86-87 n. 38.
3% Ovidio & in realta piuttosto generico al riguardo (cfr. Ov. Met. VI, vv. 382-385) tuttavia il carattere
competitivo dell’episodio e il tipo di competizione con cui i personaggi si sfidano lascia intendere che essi
dovettero suonare uno alla volta. Bonsignori invece & piu esplicito e racconta che Marsia suond per primo e
Apollo per secondo. Cfr. BONSIGNORI 1497, c. XLIXv.
137 \ . . ) . . sy

Non é stato possibile reperire un’immagine di buona qualita di questa scena.
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disegno in questione sia scaturito esclusivamente dalla fantasia dell’autore sulla base della
sola descrizione testuale o se sia basato su un modello iconografico al momento non noto,
tuttavia I'esistenza di raffigurazioni simili nel campo dell’illustrazione libraria precedente,
come testimonia un disegno nel codice Panciatichi 63 della Biblioteca Nazionale di Firenze
(fig. 7.143), potrebbe suggerire I'esistenza di modelli grafici perduti. Nel Ratto di Ganimede
invece, al foglio n. 388 (fig. 7.144), il disegnatore si concentra sul momento in cui il bellissimo
giovane viene rapito da Giove, tramutato in aquila per I'occasione, lasciando sconcertati i
suoi compagni a cavallo rappresentati all'intorno. La presenza di queste figure, mai citate da
Ovidio e da Bonsignori®®®, legano il disegno ad altre fonti letterarie e iconografiche: se
Ganimede, definito cacciatore, € descritto assieme ai compagni di caccia nell’Eneide di

3 |e figure dei cavalieri che assistono al rapimento si

Virgilio e nella Tebaide di Stazio
ritrovano in un’incisione del cosiddetto maestro IB con l'uccello (fig. 7.145), dietro al cui
monogramma potrebbe celarsi Giovan Battista Palumba, che potrebbe aver costituito il

10 Un’altra probabile fonte figurata, questa volta relativa

tramite iconografico dell’episodio
alla sola scena del ratto, potrebbe essere riconosciuta nel dipinto di Baldassarre Peruzzi nella
volta della Loggia della Farnesina (fig. 7.146; fig. 147)), a cui sembra essersi ispirato anche
Nicola da Urbino nel piatto con Ganimede eseguito per il servizio di Isabella d’Este™*.
Proprio in rapporto a quest’ultimo, nel quale il momento del ratto & associato alle figure dei
cavalieri impauriti come nel disegno di Lille, va affrontato un ulteriore aspetto legato al
taccuino di Lille. Alcuni studiosi infatti hanno notato che alcune scene illustrate nel taccuino,
come la scena del Riscatto dei prigionieri (tratta, sembra, dal dipinto dell’analogo soggetto
dipinto da Gerolamo Genga), furono successivamente impiegati nelle maioliche istoriate'*?,
aprendo alla possibilita che, almeno in parte, i disegni del taccuino siano serviti da repertorio

. . .. . . 1
iconografico presso una bottega artigianale di qualche maestro ceramista®®.

138 Ov. Met. X, vv. 155-161; BONSIGNORI 1497, c. LXXXVIr.

Virg., Eneide, V, vv. 249-255; Staz. Tebaide, vv. 548-551.
"0 sull'incisione cfr. PICCININNI 1981, pp. 149-151.

", paragrafo 7.2.

12 Byam SHAW 1932, 1933.

ByAm SHAW 1932, 1933; FAIETTI 1990, p. 106.
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SEZIONE II

LE EDIZIONI ILLUSTRATE DELLE METAMORFOSI NELLA PRIMA META DEL
CINQUECENTO
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CAPITOLO 8.

LE METAMORFOSI LATINE STAMPATE DA GIOVANNI TACUINO
(VENEZIA 1513)

Le Metamorfosi latine stampate a Venezia da Giovanni Tacuino nel 1513%, corredate ai
margini dal commento umanistico del professore universitario Raffaele Regio,
rappresentano un’edizione importante nel panorama italiano dell’illustrazione del poema di
Ovidio. Dopo il fortunato ciclo di immagini giuntino, piu volte riutilizzato o copiato
pedissequamente in numerose edizioni italiane e francesi, si realizzd un set xilografico per
molti aspetti innovativo, non tanto nella forma o nelle soluzioni iconografiche proposte —in
gran parte, come vedremo, basate sulle illustrazioni appartenenti alla tradizione figurativa
inaugurata dall’editio princeps di Bonsignori del 1497 — quanto nel contenuto narrativo e
nello speciale rapporto che lega il testo latino alle immagini.

L'edizione, conosciuta in numerose copie conservate in diverse biblioteche italiane ed
europee, si presenta in massicci volumi in folio, indirizzati prevalentemente agli studenti
universitari del tempo. All’'ambito accademico-umanistico infatti rimandano senz’altro i
caratteri tipografici utilizzati da Tacuino, modellati sulla littera antiqua com’era
consuetudine per le opere di autori classici, e soprattutto I'impaginazione del commento,
disposto attorno al testo di Ovidio come le glosse nei manoscritti giuridici.

Dal punto di vista testuale, nonostante questa non sia la prima edizione a stampa delle
Metamorfosi latine corredate dal commento di Raffaele Regio®, essa pud essere considerata
come una tappa importante di un complicato percorso editoriale che vide come primo
attore protagonista lo stesso autore delle Enarrationes, la cui vita e attivita intellettuale fu
contrassegnata da continue polemiche sorte attorno alla sua carriera e ai magistrali
commenti che egli redasse, prevalentemente a scopo didattico, alle opere dei grandi autori
classici®. Ripercorrere brevemente le tappe del percorso editoriale del commento alle

Metamorfosi sara utile non solo per chiarire le novita proposte dalla stampa di Tacuino, ma

' EDIT 16 CNCE 47173; ESSLING 229; SANDER 5319.

2 Cfr. Scheda n. 2.

’la prima edizione delle Enarrationes regiane accompagnata da illustrazioni fu la stampa di Mazzali di Parma,
nella quale il tipografo riutilizzo le xilografie giuntine. Cfr. Capitolo 6.

* Raffaele Regio, originario di Bergamo, Un inquadramento generale sulla vita e sulle opere di Raffaele Regio &
offerto da COSENzA 1962, pp. 3017-3021; BENEDETTI 2008, pp. 3-19.
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anche per mettere in evidenza le caratteristiche testuali e contenutistiche dell’opera di
Regio, necessarie, come vedremo, a comprendere piu a fondo alcuni aspetti legati alle

illustrazioni xilografiche.

8.1. Caratteristiche generali e vicenda editoriale

Come & stato piu volte sottolineato nel corso degli studi su Raffaele Regio, la storia editoriale
delle Enarrationes ovidiane inizid sotto il segno della contraffazione, visto che le prime due
edizioni note del commento regiano furono pubblicate a Venezia in modo illecito, ovvero
senza alcuna autorizzazione dell’autore, tra il 27 febbraio 1492 e il 5 giungo 1493 dalla
tipografia di Ottaviano Scoto, il quale, avvalendosi della collaborazione di Bartolomeo
Merula (acerrimo nemico di Regio) allesti frettolosamente le due edizioni con il materiale
manoscritto di cui era provvisoriamente in possesso’. Lo stesso Raffaele Regio, nella prima
edizione autorizzata delle sue Enarrationes stampata a Venezia da Simone Bevilacqua il 5
settembre 1493, fa esplicito riferimento all’accaduto, scagliandosi, nell’apostrofe iniziale «Ad
lectorem» posta all’incipit della sua opera, contro il «perfidus librarius» (Scoto) e
denunciando con aspre parole il misfatto perpetrato ai suoi danni®. Che sia stato
effettivamente Bartolomeo Merula a collaborare all’azione truffaldina perpetrata dal
tipografo lo si evince, come sottolineano giustamente alcuni studiosi, dall’epistola conclusiva
riscontrata nell’edizione pirata del 1493, nella quale il falsificatore dichiara in prima persona
di aver lui stesso terminato le «postremas enarrationes», vantandosi cioé di aver completato
nel libro XV le annotazioni mancanti nel commento di Regio’. Il testo pubblicato in queste
due edizioni pirata costituisce, malgrado il carattere non ufficiale delle stampe, il primo
stadio redazionale del commento ovidiano, risultando spesso incompleto e limitato in molti
passaggi, soprattutto se confrontato con le successive edizioni autorizzate. Come é stato
messo in risalto da Matteo Benedetti nell’introduzione all’edizione critica dei primi quattro
libri delle Enarrationes, la «Vita Ovidii» d’apertura appare di molto schematizzata rispetto a
quella inserita in seguito, inoltre il commento & di frequente ridotto ad un’esile colonna a
margine dei versi®. Nell'edizione del 1492, infine, si registra I'assenza della lettera prefatoria

indirizzata a Francesco Gonzaga, presente invece nell’edizione pirata del 1493 e nella prima

> Cfr. BENEDETTI 2008, pp. 20-21. Su Ottaviano Scoto si rimanda a ASCARELLI, MENATO 1989, pp. 337-338. Sulle
caratteristiche delle edizioni pirata cfr. Lo MONACO 1992, p. 119.

® REGIO 14938, c. Aiv.

7 REGIO 1493A, . 145r. il testo di questa epistola & stato trascritto e pubblicato in BENEDETTI 2008, pp. 21-22.

& BENEDETTI 2008, p. 20.
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edizione ufficiale dello stesso anno®. Tale epistola, dedicata programmaticamente al
condottiero mantovano a quel tempo alleato della Serenissima Repubblica e ristampata (con
qualche leggera modifica) in tutte le successive edizioni del commento, appare
fondamentale per le prospettive metodologiche ed esegetiche delle Enarrationes, perché in
essa Regio elargisce al lettore gli strumenti necessari per approcciarsi al suo erudito
commento. Innanzitutto egli rimarca che la lettura delle Metamorfosi, coerentemente alla
dedicazione dell’epistola, non deve essere esclusivamente appannaggio di un pubblico di
lettori eruditi, ma pud essere rivolta anche a chi, piu in generale, ha esperienza e
responsabilita di parola e azione, ovvero a chi, come Francesco Gonzaga, ha compiti e poteri
politici'®. Secondo Regio, infatti, i miti ovidiani possiedono un forte valore esemplare per la
vita concreta, veicolando insegnamenti perennemente validi e condivisibili e fornendo le
«civiliste vivendi rationes» in una forma artisticamente godibile: |a trasformazione di Licaone
in lupo narrata nel | libro del poema, ad esempio, insegna che i malfattori ostinati e crudeli
saranno oggetto di «gravissima qua eque a Deo supplicia», mentre, viceversa, la fede e
rettitudine mostrata da Deucalione e Pirra, risparmiati dal Diluvio Universale scatenato da
Giove, dimostra la divina protezione elargita a chi, come loro, segue una condotta di vita
rigorosa e rispettosa della religione. Come osserva giustamente Bodo Guthmiiller, Regio
rinuncia completamente al procedimento allegorico, che a suo avviso trascura e falsifica il
senso letterale a vantaggio di un significato piu profondo, concentrandosi esclusivamente su
quei casi che trasmettono, in modo poco speculativo, una concreta saggezza di vita®2. | miti,
dunque, come lui stesso scrive nell’epistola dedicatoria, costituiscono «virtutum vitiorumque
exempla»®™. Interessante & inoltre notare che, al di 13 di queste precisazioni metodologiche e
interpretative offerte nella prefazione, Regio non indugia nel corpo del commento ad
interpretazioni del genere. Le sue osservazioni assurgono a generiche indicazioni di metodo
che ciascuno ¢ libero di applicare ed associare alla lettura delle Metamorfosi**. Il commento
vero e proprio € innanzitutto concepito come uno strumento didattico in grado di introdurre
e facilitare la comprensione del poema ovidiano in chiave enciclopedica, utile a coloro che

intendono ottenere una formazione liberale di ampio respiro. Secondo Regio infatti, le

° BENEDETTI 2008, p. 20.

10 L’epistola si trova alle cc. Aiir-Aiiir.

| miti citati da Regio come exempla di insegnamento sono in totale sei: la caduta dei giganti, Licaone,
Deucalione e Pirra, Dafne, Fetonte, Ercole. Per una discussione sui significati che Regio intravvede in questi miti
cfr. Moss 1982, pp. 30-31; GUTHMULLER 1997, p. 62; BENEDETTI 2008, pp. 24-25.

2 GUTHMULLER 1997, pp. 61-62; GUTHMULLER 2005, pp. 42-43.

" ReGI0 14938, c. Aiir.

" GUTHMULLER 1997, p. 62; BENEDETTI 2008, p. 25.
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Metamorfosi, trovandosi all'incrocio di svariate discipline che esulano dal ristretto ambito
letterario o mitografico (come la storia, la geografia o la filosofia) rappresentano una vera e
propria miniera di saperi che riflettono la conoscenza da parte di Ovidio di numerosi autori
antichi elencati dal commentatore nell’epistola incipitaria (in tutto ne vengono citati
quarantotto)®. Cosi, dichiara Regio, coloro che studiano Ovidio avranno facile accesso non
solo alle altre opere poetiche ma a tutte le discipline del sapere™®. Il carattere enciclopedico
delle Enarrationes ovidiane, cosi come e stato brevemente esposto, risulta chiaramente
percepibile se si confrontano le colonne che accompagnano i versi delle Metamorfosi
nell’edizione ufficiale del 1493, con le parti di testo incomplete e informi che apparvero nelle
edizioni pirata precedenti. Leggendo il commento ufficiale del 1493 infatti ci si accorge che
Regio si sforza il piu delle volte di fornire un significato letterale del testo ovidiano,
soffermandosi sui nomi, sui personaggi o sui luoghi citati dal poeta sciorinando dettagliate
expositiones volte a chiarire o a integrare aspetti non approfonditi (per una logica poetica)
da Ovidio®.

Se dunque l'edizione stampata da Simone Bevilacqua nel 1493 puo0 essere considerata il
primo esempio del secondo stadio redazionale del commento (o il primo autorizzato),
I'edizione stampata da Giorgio Rusconi nel 1509, gia analizzata in questa ricerca per quanto
riguarda 'apparato xilografico che la correda, rappresenta la terza e definitiva redazione (o
la seconda autorizzata)'®. In tale stampa vengono infatti introdotte alcune modifiche
sostanziali su istanza dello stesso Raffaele Regio volte ad accrescere e rivedere alcuni punti
della precedente versione che erano stati aspramente criticati dal novarese Emilio Merula e
dallo scodrense Marino Becichemo tra il 1503-1504". Tali studiosi, in alcuni scritti pubblicati
rispettivamente a Milano e Torino in quegli anni, avevano osato correggere e rifiutare alcuni
passaggi nelle Enarrationes regiane, esprimendo un parere contrario a quello del professore

nella cura filologica di alcuni loci. Al fine di rispondere a tali critiche, ma spesso

B sy questo aspetto del commento di Regio si veda Moss 1982, p. 29, GUTHMULLER 1997, p. 62, e soprattutto
BENEDETTI 2008, pp. 26-27, dove si trova una tabella in cui sono elencato gli autori greci citati nell’epistola
prefatoria.

' REGIO 14938, C. Aiiv.

' Cfr. Moss 1982, p. 29. Una descrizione accurata di alcuni aspetti introdotti da Regio nelle sue spiegazioni
offerta da McKINLEY 1996, pp. 143-148.

'8 Cfr. BENEDETTI 2008, p.29.

Yle questioni sollevate contro Regio sono state discusse nell'importante contributo di FUMAGALLI 2002, pp. 84-
90.
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accogliendone gli spunti, Regio decise di aggiornare il testo del proprio commento
supervisionando la preparazione dei volumi stampati da Rusconi.

Probabilmente per difendersi da altre eventuali polemiche, Regio concepi una nuova
epistola prefatoria da anteporre alla versione rivista del suo commento nella quale si
rendesse adeguatamente conto dei progressi compiuti in ambito filologico ed esegetico e
dove si giustificassero nel contempo alcune scelte testuali da lui stesso effettuate, ma tale
epistola apparve per la prima volta nell’edizione stampata da Giovanni Tacuino nel 1513%%.
Dedicata a Filippo Ciulano, che nel 1513 era ambasciatore a Venezia per conto del re
d’Ungheria, tale lettera fu mantenuta pressoché identica nelle ristampe successive delle
Enarrationes ovidiane, tuttavia nell’edizione veneziana del 1517 (stampata da Giorgio
Rusconi®?) il dedicatario dell’epistola divenne il vescovo di Poznan e consigliere del re di
Polonia Giovanni Lubrancio®. In questa epistola Regio, pur scagliandosi contro i detrattori e
gli invidiosi (invocando I'episodio pliniano di Apelle criticato a sproposito), ammette che le
edizioni precedenti del suo commento contenevano errori e omissioni e che per tale ragione
era stato costretto a fornire delle giustificazioni adeguate volte a rendere conto ai lettori dei
progressi compiuti, mettendo in evidenza le novita dell’ultima redazione delle Enarrationes.
In appendice all’epistola a Ciulano del 1513 infatti compare per la prima volta una
dettagliata apologia in cui Regio affronta per ciascuno dei quindici libri, attraverso un
approccio critico e filologico (appoggiandosi cioé all’autorita di diversi autori antichi, in
particolare greci), alcuni loci vexati, provando cioe a risolvere i punti del testo a quel tempo
piu controversi: I'esempio piu eclatante riguarda il titolo stesso del poema di Ovidio, da
Regio adottato al singolare per distanziarsi dalle posizioni dal Merula e dal Becichemo i quali,
all'opposto, si espressero a favore della forma al plurale.

Pur non costituendo un moderno apparato critico delle Metamorfosi, in quanto |'azione di
Regio non affronta integralmente e con rigore il testo del poema ma si limita solamente a
discutere alcuni passaggi per rispondere alle critiche sollevate dai due malevoli grammatici
negli anni precedenti, I'apologia in calce all’epistola del 1513 rappresenta certamente una

brillante testimonianza dell’ampiezza dell’esegesi umanistica raggiunta all'inizio del XVI

20 Cfr. BENEDETTI 2008, p. 29. Una rassegna e una discussione dei punti corretti da regio si trova in BENEDETTI
2008, pp. 40-72.

*! ReGI0 1513, cc. Aiv-Aiir.

%2 5j tratta dell’edizione 1517 B. cfr. Capitolo 6, paragrafo 6.3.1.

2 Cfr. BENEDETTI 2008, pp. 30-31.
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secolo, mostrando contemporaneamente l'interesse e il peso che la produzione letteraria
greca e romana aveva assunto sul piano degli studi classici®*.

Un altro aspetto interessante che emerge dall’epistola di Regio, riguarda lo straordinario
successo che la sua opera riscontro presso il pubblico. Il professore stesso infatti dichiara
orgogliosamente che delle sue Enarrationes erano gia stati stampati piu di cinquantamila
esemplari®®. Tale rivendicazione, mancando un’adeguata documentazione in proposito, non
pud essere confermata, tuttavia la vasta diffusione del commento regiano in lItalia e in

Francia dimostra senza dubbio la sua fortuna commerciale®®.

8.2. Le illustrazioni e le iniziali xilografiche: caratteri di stile e proposte attributive

Se le osservazioni sopra riportate testimoniano la grande attenzione posta dallo
stesso Raffaele Regio per approntare un’edizione del suo commento che fosse il pil possibile
precisa e aggiornata dal punto di vista filologico ed esegetico, anche il corredo illustrativo
gioco una parte importante nella veste redazionale dei volumi stampati da Tacuino. Oltre
alla cornice ornamentale apposta attorno al titolo impresso in caratteri rossi nel frontespizio
(c. AAir) (fig. 8.1), I'edizione del 1513 presenta sessantuno piccole vignette narrative (di circa
56x84 mm ciascuna) disposte lungo tutto il testo delle Metamorfosi ed eleganti iniziali
xilografiche su fondo nero che aprono, oltre ai diversi paragrafi ed epistole prefatorie poste
nella parte introduttiva, i quindici libri del poema ovidiano e dei corrispondenti commenti di
Regio (fig. 8.2). Nonostante, come & stato visto, gia a partire dalla duplice edizione parmense
del 1505 (sulle cui problematiche si rimanda al capitolo dedicato®’) le Enarrationes regiane
fossero accompagnate da illustrazioni, nella stampa del 1513 per la prima volta il testo di
Ovidio e le spiegazioni di Regio sono corredate da un apparato xilografico in buona parte
innovativo, non solo perché di nuova esecuzione, ovvero non derivato dal reimpiego di
matrici lignee utilizzate in precedenti edizioni, ma anche per le scelte iconografiche e
compositive adottate, sulle quali pero, € importante segnalarlo subito, I'influenza esercitata
dalle immagini giuntine del 1497 risulta palese in molti casi. Rimandando alle pagine

seguenti un’analisi piu approfondita di tale aspetto, va sottolineato che una novita

24 Cfr. BENEDETTI 2008, pp. 34-35.
% ReGI0 1513, c. AAlv: «Nam Ovidii Metamorphosis, praeclarum in primis opus, postaequam enarrationibus
nostris fuit illustrata, sic, ubicumque Romana est in usu lingua, lectitatur, ut in quinquaginta milia exemplarium
et amplius iam dicatur fuisse descripta, cum antea vix a quoquo propter fonda depravationes ac obscuriores
locos in manus sumeretur». Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 63; BENEDETTI 2008, p. 20.
* sulla stampa delle Enarrationes in Francia cfr. Moss 1982, pp. 28-29.
27 .

Cfr. Capitolo 6.
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importante introdotta per la prima volta in questa serie di immagini risulta essere
I'inserimento delle iscrizioni che accompagnano e identificano le figure nelle vignette, le
quali, a volte inserite entro vere e proprie tabelle, svolgono una funzione importante nel
processo interpretativo di determinati personaggi in relazione alle problematiche testo-
immagine.

Dal punto di vista stilistico le nuove vignette mostrano il piu delle volte composizioni
affollate e semplificate, popolate da figure piuttosto tozze e statiche, i cui gesti ed
espressioni facciali risultano ripetitivi e poco differenziati. Prive di monogrammi, le anonime
xilografie del 1513, probabilmente a causa della qualita di esecuzione non molto elevata,
non sono mai state oggetto di studi approfonditi volti a riconoscere in esse la mano di
qualche specifico artigiano operante in quegli anni in Laguna, tuttavia un attento esame
delle immagini permette di trarre qualche inedita considerazione.

Innanzitutto, rispetto all’Ovidio giuntino del 1497, in cui, come abbiamo visto, sussistono
delle differenze qualitative tra le immagini dovute all'intervento di diversi maestri —
disegnatori e intagliatori — che contribuirono in vario grado e con ruoli differenti al processo
creativo delle matrici, il ciclo illustrativo del 1513 risulta, sotto questo profilo, molto
omogeneo. Le immagini si presentano uniformi e mostrano il medesimo stile e i medesimi
espedienti nella definizione dei dettagli. Si potra facilmente osservare, ad esempio, che in
tutte le immagini dell’edizione le figure sono contraddistinte da una linea di contorno netta
e marcata e i particolari interni ai volti sono definiti in maniera semplificata e talvolta
sbrigativa, come dimostrano le palpebre pesanti, i profili squadrati dei volti, e i capelli
scanditi da sporadiche ciocche (fig. 8.3) . Le ombreggiature, tipiche dello stile cosiddetto
“ombreggiato” che caratterizza l'illustrazione xilografica veneziana a partire dai primi anni
del XVI secolo®, risultano costruite mediante la giustapposizione di un leggero tratteggio
obliquo, talvolta disposto su pil colonne accostate (soprattutto nelle architetture sullo
sfondo delle scene, come dimostra ad esempio il labirinto alle spalle di Teseo e Arianna nella
vignetta alla c. LXXVIIIr) (fig. 8.4). Si ha pertanto ragione di credere che l'intera serie
xilografica sia stata realizzata da un’unica mano, o per lo meno sotto I'attenta supervisione
di un unico maestro.

Se la mancanza di monogrammi nelle matrici non puo fornire validi supporti per ricondurre
le illustrazioni ad uno specifico incisore, I'attento confronto con altri libri illustrati del

periodo ha permesso di avanzare qualche ipotesi. La cifra stilistica delle xilografie del 1513 ¢,

%8 Cfr. ARMSTRONG 2008(c), pp. 43-47.
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a nostro avviso, piuttosto simile a quella che contraddistingue I'operato dell’anonimo
monogrammista |. C. (o C.) — detto anche il maestro della colonnina in virtu dalla piccola
colonna che spesso accompagna (o addirittura sostituisce) il suo monogramma nelle
xilografie — un ignoto maestro attivo a Venezia tra il primo e il secondo decennio del
Cinquecento®. La precisa identita di tale artigiano risulta ancor’oggi avvolta dal mistero,
tuttavia la colonna che accompagna sovente la sua firma nelle illustrazioni ha portato alcuni
studiosi, tra cui lo stesso Essling, a ritenere l'intagliatore un componente non meglio
precisato della famiglia Colonna®®. Tra i molti libri illustrati che riportano la sua firma, come il
Libro del Troiano del 1509 stampato da Manfredo Monferrato o I'Orlando Innamorato del
1511 uscito dai tipi di Giorgio Rusconi’’, i confronti pill interessanti con le vignette delle
Metamorfosi provengono dalle immagini di una Divina Commedia pubblicata da Bernardo
Stagnino nel 1512. Le figure di Dante, Virgilio, dei dannati e dei beati che popolano le
vignette di quest’edizione, si caratterizzano per una semplificazione delle forme molto affine
a quella che informa le figure dell’Ovidio di Tacuino, e le linee spesse e un po’ rigide che
scandiscono i profili e i dettagli delle figure appaiono analoghe a quelle dei personaggi delle
xilografie ovidiane (fig. 8.5; fig. 8.6). Particolarmente efficace risulta il confronto tra
I'immagine dantesca alla c. 33v e l'illustrazione relativa alla vicenda di Numa (fig. 8.7; fig.
8.8). | personaggi effigiati nella parte destra di quest’ultima mostrano un trattamento del
panneggio e un chiaroscuro assolutamente compatibile a quello della xilografia dantesca, e
la figura di Pitagora sembra ricalcata su quella di Omero.

Anche il modo di rendere il cielo, talvolta gravido di nubi temporalesche, altre volte
contrassegnato da una fitta rete di striature orizzontali, € molto simile a quello raffigurato in
alcuni episodi delle Metamorfosi del 1513: si veda, ad esempio, il cielo rappresentato nella
vignetta con la Creazione alla c. lir o in quella relativa al Diluvio alla c. VIlIr (fig. 8.9): le nuvole
gonfie e ondulate sono molto somiglianti a quelle che campeggiano al di sopra dei sodomiti
nella xilografia alla c. 106v della Commedia (fig. 8.10). Le sottili striature che solcano la volta
celeste nell’illustrazione con Apollo e Dafne alla c. Xr (fig. 8.11), sono invece paragonabili agli
analoghi elementi che caratterizzano diverse vignette del poema dantesco, come dimostra il

confronto con la raffigurazione alla c. 14v (fig. 8.12).

2 primo ad individuare le edizioni in cui appaiono vignette firmate da tale maestro fu Essling al cui utile
elenco si rimanda: ESSLING 1914, 11, pp. 242-243.

%0 Cfr. ESSLING 1914, 111, p. 122; ATZENI 2013, p. 305.

3! per una sintetica rassegna delle opere a stampa recanti xilografie firmate dal monogrammista I. C. si veda
ATzENI 2013, p. 305.
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Se poi si osservano altri dettagli, come la singolare maniera di realizzare la vegetazione e il
fuoco, si possono trovare ulteriori confronti. Nella vignetta dantesca alla c. 14v, ad esempio
fig. 8.12), i cespugli raffigurati sullo sfondo, al di sotto della figura volante di Beatrice,
rimandano, nel profilo mosso e ondulato e nei rami delle piante, alla vegetazione presente in
molte illustrazioni ovidiane, tra cui I'immagine con Apollo e Dafne (fig. 8.11), la xilografia con
Diana e Callisto o ancora I'immagine con il ritratto di Ovidio. Le fiamme che denotano
molteplici raffigurazioni dell’Inferno, caratterizzate da un profilo sinuoso che a tratti puo
ricordare delle foglie, come si osserva nella vignetta alla c. 256v (fig. 8.13), mostrano
stringenti analogie con I'ara infuocata rappresentata al centro della xilografia tacuiniana
relativa alla profezia di Calcante (fig. 8.14).

La sostanziale omogeneita stilistica ed esecutiva