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EVA PONZI

DANTE MINIATO NEI FONDI DELLA  
BIBLIOTECA APOSTOLICA VATICANA. UN CASO ESEMPLARE

Allora il Biondo offrì il suo mitra, ma nessuno poteva accettare il mitra del Biondo, come 
disse Polo era come farsi prestar la penna da Dante Alighieri […]

Beppe Fenoglio, Il libro di Johnny

La Commedia dantesca miniata è presente nei fondi della Biblioteca Aposto-
lica Vaticana in un numero di esemplari non ampio – circa una quarantina, di cui 
poco più della metà variamente decorati –, ma interessante per la varietà delle 
tipologie illustrative, in rapporto all’organizzazione della mise en page, e per l’ete-
rogeneità della committenza. Codici dall’articolato apparato figurativo, che illu-
stra i passaggi salienti del testo amplificandone talvolta i significati – è il caso del 
celeberrimo e sontuosissimo Urb. lat. 3651 –, sono accostati a esemplari di fattura 
non meno curata, ma in cui l’elemento decorativo ha senz’altro un rilievo diverso, 
utilizzato cioè solo per segnalare gli incipit delle tre Cantiche e semmai quelli dei 
singoli canti – come accade nel ms. Ross. 487, uno tra i molti esempi possibili2.

In queste empiriche premesse, derivate da un primo scandaglio degli inventari 
della Biblioteca e dei repertori più noti di manoscritti3, avevo individuato il mio ap-
proccio critico, tutto da neofita, all’infinito mondo di Dante. Tuttavia, le biblioteche 

1  Amplissima la bibliografia in proposito, si rimanda alla scheda di PONCHIA/TONIOLO 2014, 
al sito della digitalizzazione della Biblioteca Apostolica Vaticana, digi.vatlib.it/view/MSS_Urb.
lat.365/0001 (ultimo accesso 14.12.2018) e a una breve selezione dei contributi, tutti con ulteriori 
riferimenti: MICHELINI TOCCI/SALMI/PETROCCHI 1965; MARIANI CANOVA 1994: 131-133; Federico da 
Montefeltro 2007; CRITELLI 2010: 144-145; PERUZZI 2010: 282, 293; CRITELLI 2013; SANSONE 2014: 
445-458.

2  Si veda da ultimo AMBROSETTI 2014 e il sito digi.vatlib.it/view/MSS_Ross.487/0001 (ultimo 
accesso 14.12.2018).

3  BRIEGER/MEISS/SINGLETON 1969; BOSCHI ROTIROTI 2004; EAD. 2008; MALATO/MAZZUCCHI 
2011; si veda anche PASQUINI E. 2015; PASUT 2016: 641-655; per una prospettiva più generale 
RUSCONI 1989; «Per correr miglior acque...» 2001.
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sono luoghi magici e spesso avvolgono i loro frequentatori in quella formidabile ca-
tegoria di incantesimi per cui sono i codici a trovare il loro lettore e non il contrario.

È per via di questo “incantamento” che vado a proporre qualche riflessione 
preliminare sull’Ott. lat. 28634, manoscritto cartaceo di medie dimensioni (mm 280 
x 220 circa) contenente l’Inferno commentato da Iacopo della Lana5. Già pubblica-
to ai primissimi anni Ottanta del Novecento in un contributo che ne aveva analizza-
to gli aspetti paleografico-testuali6, il codice appare intrigante per diverse ragioni7.

Il percorso testuale accompagna il lettore nella struttura fisica e allegorica 
insieme della prima cantica; esso è organizzato secondo una mise en page a pie-
na pagina, in cui gli endecasillabi danteschi sono intercalati senza soluzione di 
continuità dal testo lanèo8, in una alternanza di moduli scrittori9. In parallelo si 
sviluppa l’apparato decorativo, in una sequenza di trentacinque iniziali maggiori a 
introduzione dell’opera e poi di ciascun canto10, quattro illustrazioni a bas de page 
in campo aperto a guisa di glossa figurata dei canti XXI e XXIV-XXVI – relativi, 
a partire dal XVIII, alle Malebolge, ottavo cerchio dell’Inferno in cui sono puniti i 
fraudolenti11 – e una pagina di incipit ad apertura del manoscritto.

4  MAZZUCCHI 2011a: 507-508, al quale si rimanda anche per la bibliografia precedente sul 
manoscritto. L’intero ms. è consultabile on line al sito digi.vatlib.it/view/MSS_Ott.lat.2863/0001 
(ultimo accesso 14.12.2018).

5  BERTELLI 2007b: 113-114, segnala che a f. 114r-v sono presenti tre epitaffi, uno di Benve-
nuto da Imola: «Iamque domos Stygias», preceduto dalla dedica a Niccolò d’Este; un secondo, di 
Menghino Mezzani: «Inclita fama», vergato da una mano di poco successiva; e il terzo di Bernardo 
di Canaccio Scannabecchi: «Iura monarchie»; allo stesso foglio è inoltre presente il detto «Dat 
Galienus opes, dat sanctio Iustiniana», mentre a f. VI’v sono stati annotati i versi ovidiani «Non 
ego deserto iacuissime frigida lecto / Nec quererer tardos ire relicta dies», da una mano assegnata 
ai secoli XV-XVI.

6  PROCACCIA 1980: 395-401.
7  Il manoscritto è un esemplare cartaceo di ff. III, 144, IX’, segnalati con una foliazione ma-

nuale moderna a inchiostro nero e in cifre arabiche; i richiami di fascicolo, costanti, sono collocati in 
orizzontale sul verso del foglio, in basso a destra e in prossimità della cucitura, mentre è attualmente 
assente qualsiasi forma di segnatura a registro, forse rifilata. Lo specchio scrittorio (mm 198 x 160) è 
costruito su una rigatura a secco di 42 righe per 41 linee di scrittura e il testo della Commedia si in-
tercala continuamente con il commento lanèo, rendendo così necessaria la presenza di segni di para-
grafo alternativamente in rosso e in blu; rare le annotazioni a margine, mentre molto frequenti sono 
le maniculae. Oltre all’apparato di 35 iniziali maggiori (mm 60 x 45, di media) e alle 4 illustrazioni a 
bas de page, elementi di cui si darà conto nel corso dell’articolo, si rileva anche la presenza di capilet-
tera toccati di giallo, di incipit rubricati e di scrittura distintiva che accompagna le iniziali maggiori.

8  Cfr. VOLPI 2009a; VOLPI 2011: 290-315; VOLPI 2015b, disponibile al link graficheincomune.
comune.milano.it/GraficheInComune/attdbs/bachecaroot/danteincasatrivulzio/approfondimen-
ti_ita/Volpi_Iacomo%20della%20Lana%20e%20il%20primo%20commento%20integrale%20
alla%20Commedia.pdf, ultimo accesso 14.12.2018.

9  POMARO 2003: 309; CHERUBINI 2000: 177, fa peraltro notare che il copista «non riesce a 
staccarsi del tutto dalla semigotica».

10  Con una replica del commento per If. XXXIII.
11  Cfr. DANTE ALIGHIERI 1966-1967 e INGLESE 2007.
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Essa assolve, secondo lo statuto che le è proprio, alla funzione di compen-
dio dei contenuti testuali e figurativi del libro. Dalla iniziale N di «Nel mezzo del 
cammin di nostra vita», fitomorfa di rosso, rosa e verde su campo blu punteggiato 
in biacca, prende vita un tralcio vegetale che percorre tutti i margini del foglio, a 
eccezione di quello esterno, pesantemente rifilato, operazione che ha peraltro inte-
ressato tutto il codice. Presenza rilevante sono inoltre i due draghi che, sputando 
fiamme dalle fauci, ingaggiano, in alto, una lotta con una scimmia e, in basso, con 
un’aquila. Si tratta di stilemi che connotano tutto il manoscritto: semplici inizia-
li fitomorfe si alternano a lettere costruite dall’attorcigliarsi acrobatico di draghi, 
talvolta accompagnate da ulteriori elementi, come ai ff. 45r e 54v in cui un’aquila 
rosa12 e una chiocciola13 si affrontano scrutandosi. Questa veloce contabilità dà 
conto di scelte decorative omogenee e a prima vista convenzionali – nell’ampio 
panorama dell’illustrazione libraria, non sono certo una novità i tralci vegetali po-
licromi o le iniziali zoomorfe costituite da animali fantastici.

Conformità a una norma che, tuttavia, nell’Ott. lat. 2863 è solo apparente, come 
si vedrà: essa è infatti sovvertita dalle informazioni contenute nel colophon a f. 143v, 
nel quale si registra che il manoscritto è stato scritto ed esemplato nel 1461 «per me 
Iohannem Iacobi de civitate Civitecastellane»14. La datazione topica e cronica, tra 
gli altri elementi segnalati nella sottoscrizione, accentua tale profilo extravagante, 
soprattutto in rapporto a quanto accadeva in quegli anni nell’arte del minio.

Nel terzo quarto del XV secolo, infatti, e già da qualche decennio, linguag-
gio in voga per l’illustrazione libraria erano, da un lato, i bianchi girari di origine 
fiorentina – diffusisi in maniera rapida e capillare nell’intera penisola15 –, dall’al-
tro quello dell’antiquaria, elaborato dalle botteghe padano-ferraresi16. Se poi si 

12  PASTOUREAU 2011: 140-144; HECK/CORDONNIER 2011: 140-145. Secondo la tradizione dei 
bestiari, l’aquila è l’unico animale in grado di poter guardare il sole e, in ragione di tale caratteristi-
ca, è immagine di Dio Padre e di Cristo.

13  HECK/CORDONNIER 2011: 243-247. La chiocciola è associata all’idea della codardia poiché, 
in caso di pericolo, essa ritrae le antenne e si rifugia nella conchiglia-guscio, uscendone solo a 
minaccia superata; come spesso accade, l’animale può avere tuttavia anche una valenza positiva, 
essere cioè simbolo della resurrezione, proprio per quelle caratteristiche che generalmente la con-
notano in senso negativo. Nell’Ott. lat. 2863 i due animali, aquila e chiocciola, appaiono quindi 
antitetici, un’antitesi che però si manifesta con un sovvertimento del rapporto “di forza”, con 
l’invertebrato che minaccia il volatile, in uno slittamento semantico molto comune nel linguaggio 
simbolico delle drôleries medievali.

14  I termini utilizzati nel ms. sono proprio «scriptus et exemplatus». BERTELLI 2007b: 113-114 
nr. 4; Sandro Bertelli colloca il ms. in area abruzzese e sottolinea che “Giovanni di Giacomo” 
copiò anche il ms. 2018 della Bibliothèque municipale di Troyes, esemplare datato tra il 1461 e 
il 1462, che tramanda le Summulae logicales e l’Ars opponendi di Giovanni Buridano, cfr. anche 
Colophons 1965-1982, II, nr. 10121.

15  Si cfr., tutti con bibliografie, DE MARINIS 1947; GARZELLI 1985a; BUONOCORE 1996; MOCHI 
ONORI/CALDARI/PERUZZI 2008; TOSCANO 2010: 163-216.

16  Si cfr., tutti con bibliografie, MARIANI CANOVA 1969; ARMSTRONG 1981; TONIOLO 1994; 
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considera che proprio l’Urbe fu tra i maggiori centri di produzione per i bianchi 
girari, l’indicazione civitate Civitecastellane, che àncora il codice all’area romana17, 
rimarca tutta la peculiarità decorativa dell’ottoboniano.

Una peculiarità così rilevante da risultare sfuggente: deve essere per questo mo-
tivo che l’estensore della scheda dedicata al manoscritto, nel volume sui codici datati 
della Biblioteca Apostolica Vaticana, definisce «rozzamente miniate» le iniziali mag-
giori18. L’apparato decorativo del commento vaticano – ma la considerazione deve 
estendersi anche a quello illustrativo – è al contrario, a mio avviso, opera di un mae-
stro che padroneggia con sicurezza gli strumenti del proprio mestiere. Un’abilità che 
si manifesta in molti luoghi del codice: nella capacità di governare gli spazi destinati 
alle lettere incipitarie – spesso accompagnate da quelle guida, per es. a f. 92r –, nella 
resa della sinuosità dei corpi dei draghi, nell’uso di campiture di colore che, benché 
privo di lumeggiature, è comunque steso con perizia, nella resa plastica delle anato-
mie umane che riecheggia l’antico in maniera piuttosto evidente. Un aspetto questo 
che si può osservare per esempio a f. 103v (Fig. 2), in cui il canto XXV è glossato sia 
dall’iniziale, dove Vanni Fucci è colto nel celeberrimo gesto del «fare le fiche», sia nel 
bas de page, dove il centauro Caco incede nella sua maestosa mostruosità.

Eppure, in quell’impietoso giudizio – «rozzamente miniate» le iniziali 
maggiori –, l’estensore della scheda rileva quella che in effetti, lo sottolineavo 
poco fa, è un’aporia figurativa, enfatizzata anche dall’adozione di terminazioni 
“ad aquilone” per alcune delle lettere incipitarie. Queste, insieme alla galleria di 
lettere fitomorfe plasmate dai draghi ‘acrobatici’, e alla coppia aquila-chiocciola, 
così prossima nelle intenzioni alle drôleries che animano i margini dei manoscritti 
duecenteschi e trecenteschi, appartengono a un repertorio di certo non umanisti-
co. Nell’apparato decorativo del Dante ottoboniano si conserva, io credo, il rifles-
so di ciò che potrebbe essere stata la decorazione libraria a Roma nel secolo XIV, 
con tutti i problemi critici e le assenze storiografiche che questo tema comporta19; 
e, se non fosse impossibile per evidenti questioni cronologiche relative al testo 
dantesco, oserei dire che il miniatore del codice vaticano riproduce un’imagerie 
figurativa che connota il libro miniato romano del secolo XIII20.

Il termine «exemplatus» che Iohannes Iacobi accosta a «scriptus» nel colophon 
può costituire una prova in questo senso: egli non solo ricorda di aver copiato il 
testo, ma sottolinea che l’azione del trascrivere ha implicato l’utilizzo di un exem-

ALEXANDER 1995; BALDISSIN MOLLI/MARIANI CANOVA/TONIOLO 1999; MADDALO 2002 (Quaderni di 
filologia medievale e umanistica, 4); ARMSTRONG 2003.

17  POMARO 2003 traduce «civitas Civitatecastellana» con Città di Castello, ma nell’Orbis lati-
nus (GRÄSSE 1972: I, 524), il primo lemma per ‘Civitacastellana’ è proprio Civitas Castellana.

18  RUYSSCHAERT/MARUCCHI 1997: 197-198.
19  Per questi aspetti si veda da ultimo MANZARI 2016, con relativa bibliografia.
20  Cfr. Il libro miniato a Roma 2016.
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plar21. Il nuovo libro è stato quindi realizzato, a mio avviso, da un manoscritto risa-
lente nel tempo, in un processo di produzione che deve avere visto la collaborazio-
ne tra lo scriptor e il miniatore. Questi ha infatti adattato il suo intervento a quello 
di Iohannes, come si nota ad esempio nella pagina di incipit, f. 1r, in cui le zampe 
del drago si inseriscono senza sovrapposizioni nella rubrica «Comedie Dantis»22.

Ma per tornare alla questione del modello, essa apre a diverse possibilità di inda-
gine; una di esse, che ho cercato di mettere sin qui in evidenza, è appunto il profilo 
“di fossile” dell’apparato decorativo dell’Ott. lat. 2863: l’exemplar è stato il proto-
tipo sia per il contenuto testuale sia per quello decorativo – qualche riserva rimane, 
come vedremo, sulle glosse illustrate; in accordo probabilmente con il committente, 
l’artista non aggiorna la galleria di iniziali né trasforma in altro modo quella sorta di 
drôlerie costituita dalla coppia aquila-chiocciola, ma mantiene un lessico che, alla 
metà del Quattrocento, doveva avere senz’altro un’intonazione “arcaizzante”. Una 
scelta che palesa tutta la sua specificità se si considera che nel 1461 il libro umanistico 
è ormai definito nella sua facies e che, da lì a tre anni, Conrad Sweynheym e Arnold 
Pannartz impianteranno a Subiaco la prima tipografia su territorio italiano, avviando 
in tal modo l’irreversibile processo verso la produzione a stampa23. 

Quali possono essere state allora le ragioni del mancato aggiornamento in sen-
so “moderno” dell’apparato decorativo del manoscritto? Per quale motivo, alla 
metà del Quattrocento, un committente che può permettersi un libro non lussuo-
so, ma che comunque comporta un certo esborso di denaro, decide, in accordo 
con il miniatore, di replicare nel nuovo esemplare la facies dell’archetipo? Da que-
sto punto di vista l’ottoboniano sembra dunque testimoniare quel processo, già 
da altri messo in luce24, per cui il Dante in volgare, oggetto di alcune resistenze25, 
fu – salvo alcuni esempi ben noti – solo parzialmente coinvolto nel rinnovamento 
esornativo del libro umanistico; ma esso dominò al contrario un parallelo filone 
illustrativo, ancorato a un diverso modello librario. Un’altra problematica inte-
ressante adombrata dal manoscritto vaticano riguarda più da vicino il processo 
produttivo del libro: le botteghe e gli artefici che, nello stesso periodo, lavoravano 
all’editoria umanistica per pontefici, cardinali e signori erano gli stessi all’opera 
nell’ottoboniano o si deve invece pensare, come credo, a una diversificazione di 
centri scrittòri e di scelte artistiche in rapporto alla committenza?

Difficile, a questo stadio del lavoro, suggerire idee più puntuali su tali pro-
cessi; il manoscritto sembra infatti mostrare in filigrana un complesso panorama 
del quale, a oggi, non abbiamo coordinate definite, a causa soprattutto dell’as-

21  Cfr. CONDELLO/DE GREGORIO 1995; REYNHOUT 2006.
22  Le citazioni del testo dantesco sono tratte dall’edizione Commedia 1994; per un quadro gene-

rale cfr. CIOCIOLA 2001: 137-199, con bibliografia; INGLESE 2007; DE BATINES 1845-1888.
23  Cfr. da ultimo Subiaco 2010, con bibliografia precedente.
24  MIGLIO L. 1995: 627-635, ma anche EAD. 2001: 295-323; EAD. 2003: 377-401.
25  PROCACCIOLI 1999: 234-280.
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senza di una visione organica e complessiva sulla produzione miniata romana dei 
secoli XIV e XV.

Come accennavo in apertura, mentre l’apparato decorativo qualifica l’intero 
manoscritto, le illustrazioni sono riservate ai soli canti XXI e XXIV-XXVI, glossati 
a bas de page da sintetiche immagini in campo aperto, campite con tinte acquerel-
late e con una tavolozza pittorica esigua, ma dominata con sicurezza.

La sequenza prende avvio a f. 89r, nella V bolgia in cui sono puniti i barat-
tieri, immersi nella «spessa» pece bollente; protagonista del canto sono Lucca e i 
suoi cittadini, non adusi alla legalità in materia di denaro26. Il miniatore introduce 
agli argomenti trattati assegnando evidenza visiva alla rappresentazione della città, 
sovrastata dal turbinio dei diavoli Malebranche e qualificata dal fiume Serchio. Il 
profilo urbano è caratterizzato, in adesione alla sua realtà topografica, dalla cospi-
cua presenza di torri; il centro geometrico della scena è invece riservato al supplizio 
di «un delli anzian di santa Zita», quel Martino Bottaio che emerge di testa dalla 
«pegola», contravvenendo in tal modo alle regole del girone, mentre due diavoli 
lo arpionano per le spalle nel tentativo di sprofondarlo di nuovo nel liquido vi-
schioso di cui è ricoperto. Il disegno, dall’esecuzione solo apparentemente cursoria, 
commenta al contrario in maniera puntuale i versi danteschi: «Qui non ha loco 
il Santo Volto: / qui si nuota altrimenti che nel Serchio! / Però, se tu non vuo’ di 
nostri graffi, / non far sopra la pegola soverchio»27. E tuttavia, costruita su modelli 
iconografici noti e molto comuni – si tratta di un’iconografia davvero molto diffusa, 
un esempio su tutti la giottesca scena della Cacciata dei diavoli di Arezzo, affrescata 
nella basilica superiore di Assisi –, l’esegesi visuale del canto, che non paga alcun 
tributo al commento lanèo, si limita a isolare i passaggi più facilmente illustrabili del 
testo dantesco28. La glossa figurata suggerisce dunque solo l’ombra della luciferina 
vivacità delle Malebolge: se si estrapolasse la scena dissociandola dal manoscritto, 
con difficoltà si comprenderebbe il contesto narrativo a cui essa fa riferimento.

Un’operazione diversa connota invece il f. 98r (Fig. 1). Le vicende narrate nel 
canto XXIV occupano il solo angolo sinistro del margine inferiore: la «terribile 
stipa di serpenti» e i dannati che per il loro tramite subiscono il supplizio sono più 
che compendiati in quell’unico corpo nudo, «con le man dietro legate», tormen-
tato dai rettili che si insinuano ovunque29. Anche l’iniziale I di «In quella parte del 
giovanetto anno» partecipa alla rappresentazione, con la metamorfosi della coda 
del drago che va a insidiare quelle membra già stravolte; per sineddoche visiva, 
quell’unico dannato visualizza l’insieme dei ladri nella VII bolgia.

26  If. XXI, 16-21.
27  If. XXI, 48-51.
28  PASQUINI L. 2013: 479-519; EAD. 2015.
29  If. XXIV, 82-96.
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La protagonista del bas de page è tuttavia un’immagine desunta da modelli 
biblici che, a una prima lettura, sembra non avere alcuna coerenza con il testo 
dantesco né trova spiegazione nel commento. Su uno sperone roccioso, ingentilito 
da qualche ciuffo d’erba e da una scarna vegetazione di alberi, due cervi si abbeve-
rano alle acque di un fiume che sgorga dalle profondità della roccia. Pochi dubbi 
sulla fonte iconografica della scena, molto utilizzata per tutto il millennio medie-
vale: è il notissimo salmo 41 (42): «Come la cerva anela ai corsi d’acqua, / così 
l’anima mia anela a te, o Dio». La scelta operata in questo caso dal miniatore, o più 
probabilmente dal committente, è credo il risultato di una lettura molto raffinata 
non solo del canto, ma dell’intera struttura allegorica della Commedia. In apertura 
del XXIV, Dante sottolinea la fatica del suo cammino, dovuta alla struttura imper-
via delle Malebolge e al fatto che quel percorso non sia «via da vestito di cappa»30, 
che non sia cioè agevole per lui che possiede ancora il suo corpo mortale; fermatosi 
stremato, egli è rampognato da Virgilio – «Omai convien che tu così ti spoltre»; 
e poi «vinci l’ambascia»31 – che gli intima di farsi animo soprattutto perché più 
«lunga scala convien che si saglia; / non basta da costoro esser partito»32; in queste 
battute, il Maestro prefigura al poeta l’ascesa al Paradiso terrestre. Ed è su questo 
punto, io credo, che nell’ottoboniano è costruita la glossa figurata: il salmo 41 (42) 
è infatti tutto improntato al tema della salvezza dell’anima dell’uomo, che anela 
a Dio. Uno dei passaggi salienti del testo davidico è proprio la domanda diretta: 
«quando verrò e vedrò il volto di Dio?», interrogativo che non può non richiamare 
il complesso tema della visione divina trattato nel Paradiso dantesco.

L’immagine dei cervi che si abbeverano mi pare quindi possa essere una sorta 
di prefigurazione di quanto avverrà nella terza cantica, ma anche del fatto che le 
«anime prave»33 – visualizzate in quell’unico dannato relegato nell’angolo – sono 
irrimediabilmente escluse dalla possibilità di quella visione salvifica, destinate in 
eterno a un abisso che «chiama l’abisso»34. Un percorso esegetico che può spiegare 
anche la presenza, a destra, della lonza e della lupa35 che, stranamente mansuete, 
sembrano osservare o sorvegliare la scena principale36, suggerendo così una lettura 
unificata dell’opera di Dante37.

30  If. XXIV, 31-33.
31  If. XXIV, 46-54.
32  If. XXIV, 55-57.
33  If. III, 84.
34  Ps 41 (42), v. 8.
35  La presenza delle due fiere richiama anche i peccati dei dannati protagonisti dei canti il-

lustrati nell’Ott. lat. 2863, in special modo la cupidigia di barattieri e ladri e anche, ovviamente, 
l’incipit dell’Inferno.

36  Come era peraltro accaduto nella T iniziale di «Taciti, soli, senza compagnia» del canto 
XXIII, f. 94r, abitata da un cane, cfr. nello stesso canto la terzina 16-18: «Se l’ira sovra ’l mal voler 
s’aggueffa, / ei ne verranno dietro più crudeli / che ’l cane a quella lievre ch’elli acceffa’».

37  Si tenga presente, a tal proposito, che Iohannes Iacobi apre la sua sottoscrizione segnalando 
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Narrativamente collegato con il canto precedente, il XXV è introdotto dalla A 
di «Al fine delle sue parole il ladro» e, in questo caso, il rapporto testo-immagine è 
invece palese: l’apertura del canto è segnalata in maniera così raffinata da stridere 
con la natura irriverente del contenuto testuale della prima terzina. La virulenza 
dell’invettiva di Vanni Fucci e la sua volgare gestualità – «il ladro / le mani alzò 
con amendue le fiche»38 – sono traslate in un’immagine improntata al contrario alla 
compostezza classica, tutta esplicitata in quel corpo nudo rappresentato di profilo, 
plasmato nei volumi da un accorto uso del chiaroscuro; anche il drago che gli az-
zanna la testa e gli abbranca le spalle – sostituto di quei serpenti che, dopo il gesto 
oltraggioso, immobilizzano Vanni – ha perso qualsiasi connotazione di “agente” di 
un supplizio, per farsi equilibrata struttura della A.

In accordo con lo svolgimento del canto, la narrazione prosegue a bas de page 
con la teatrale entrata in scena del centauro Caco, che ha la «groppa» ricoperta di 
bisce «sovra le spalle, dietro da la coppa, / con l’ali aperte li giacea un draco; / e quel-
lo affuoca qualunque s’intoppa»39. La traduzione in immagine è letterale, Caco che 
incede è così come Dante lo presenta e il miniatore riproduce anche le diverse varietà 
di serpenti, in rosso, arancio e rosa. Come per Vanni Fucci, anche in questo caso le 
fattezze del centauro mostrano tutto il loro tributo all’arte plastica antica. Del resto, 
le medesime considerazioni possono adattarsi anche all’altro punto focale dell’im-
magine, nella quale tuttavia si opera un processo inverso a quello sin qui descritto: il 
miniatore procede cioè per contrazione delle scene. La complessa trasformazione di 
Agnolo Brunelleschi, così elaborata da occupare ben nove terzine40, è completamen-
te ignorata dal miniatore che, difficile non crederlo, deve aver desistito per l’innega-
bile disagio di tradurre figurativamente le parole di Dante. L’artista preferisce quindi 
farsi ispirare dal «serpentello livido e nero» che morde all’ombelico Francesco dei 
Cavalcanti, detto il Guercio, rappresentato in una posa quasi di manichino anatomi-
co41. Così come il poeta fiorentino annuncia al lettore l’impossibilità di esprimere in 
maniera più puntuale ciò che ha visto, data la natura incredibile della visione stessa 
(«e qui mi scusi / la novità se fior la penna abborra»42), il miniatore sembra mosso 
dal medesimo atteggiamento di fronte al testo dantesco che, in questo caso, non 
può essere illustrato che per approssimazione43; una resa che è forse all’origine della 
discontinuità illustrativa che ho sin qui cercato di mettere in evidenza. Vi è infine 

che il ms. ottoboniano è la «prima pars Comedie Dantis Aligerii» (f. 143v); affermazione interes-
sante, perché suggerisce un progetto editoriale più ampio, del quale l’esemplare vaticano era parte, 
insieme forse ad altri due codici contenenti Purgatorio e Paradiso.

38  MAZZUCCHI 2001b: 302-315.
39  If. XXV, 22-24.
40  If. XXV, 44-81.
41  If. XXV, 82-90.
42  If. XXV, 143-144.
43  MIGLIO L. 1995: 627-635.
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la rappresentazione dell’Aventino – ma potrebbe trattarsi, più genericamente, delle 
Malebolge – che, disgiunta da Caco, ha funzione scenografica per la metamorfosi 
del Guercio («Lo mio maestro disse: “Questi è Caco, / che sotto ’l sasso di monte 
Aventino / di sangue fece spesse volte laco”»44).

La sequenza di illustrazioni si chiude a f. 107v con la rappresentazione di Fi-
renze a commento del celeberrimo canto XXVI, in cui i consiglieri fraudolenti 
scontano la propria pena45; l’intero bas de page è occupato dal profilo della città, 
con le mura punteggiate dai gigli araldici e con un imponente Arno navigabile 
che separa in due il centro abitato – un’amplificazione per i “ritratti” di città che 
risponde a un gusto tutto umanistico46.

Anche in questo caso, come nei due precedenti, la narrazione per immagini 
si frammenta all’interno dell’architettura del foglio. Lo spazio creato dalla curva 
della G di «Godi, Fiorenza, poi che se’ sì grande» è riservato al leone, bestia allego-
rica di Inferno I che, a differenza della lupa e della lonza, non aveva ancora trovato 
spazio tra le pagine dell’ottoboniano. La superbia, che esso rappresenta, è tra gli 
altri il peccato che Dante assegna a Ulisse, con Diomede sublime protagonista del 
canto47; la hybris che guidò l’eroe omerico nel «folle volo» lo accomuna all’autore 
stesso del poema, ritrovatosi nella «selva oscura, / ché la diritta via era smarrita»48. 
Questi richiami al complesso impianto semantico della Commedia possono, credo, 
spiegare la presenza delle due creature ibride che affiancano la lettera maggiore – e 
in questo ragionamento, inseguo una suggestione. I due esseri dal corpo di drago, 
che intrecciano i lunghi colli affinché le teste umane da essi sostenute possano 
guardarsi, sono forse i due guerrieri achei per sempre avvolti dalle fiamme, eterno 
supplizio per i dannati dell’VIII bolgia. Come rilevato nel caso delle metamorfosi 
dei ladri, anche qui sono evidenti le difficoltà incontrate dal miniatore che tenta di 
“visualizzare” i potenti endecasillabi danteschi. Come tradurre infatti in immagini 
ugualmente efficaci i versi «chi è ’n quel foco che vien sì diviso / di sopra, che par 
surger de la pira / dov’Eteòcle col fratel fu miso?»49 o lo struggente incipit «Lo 
maggior corno de la fiamma antica / cominciò a crollarsi mormorando / pur come 
quella cui vento affatica; / indi la cima qua e là menando, / come fosse la lingua che 
parlasse, / gittò voce di fuori, e disse […]»50?

44  If. XXV, 25-27.
45  If. XXVI, 13-48.
46  Celeberrimi i casi dell’Urb. lat. 277, uno degli esemplari della Cosmographia di Tolomeo 

presente nella collezione di Federico da Montefeltro (1444-1482) e, nella medesima biblioteca, 
l’Urb. lat. 491, l’Historia Florentina di Poggio Bracciolini, per l’uno e l’altro cfr. da ultimo MOCHI 
ONORI/CALDARI/PERUZZI 2008, con bibliografia.

47  If. XXVI, 49-142.
48  If. I, 1-60.
49  If. XXVI, 52-54.
50  If. XXVI, 85-90.
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Tra le pagine del manoscritto ottoboniano prende quindi forma il complesso 
rapporto tra le terzine dantesche e la loro trasposizione illustrata; il miniatore 
ha, come ho detto, un approccio discontinuo rispetto alla densità della parola. 
Richiamo solo il caso di f. 98r (Fig. 1), in cui la rinuncia a trovare modelli espres-
sivi efficaci alla restituzione in immagine – risolta con un unico dannato ignudo 
attaccato dai serpenti – convive con l’utilizzo dell’iconografia davidica per fissare 
il tema della visione divina, anticipando quindi quanto accadrà nella terza cantica. 
Un aspetto che apre ad altri interrogativi, che riguardano soprattutto il ruolo del 
committente in questa vicenda, in rapporto ai brani da rappresentare e alla scelta 
delle fonti iconografiche da adottare. In tal senso, se l’exemplar è stato archetipo 
figurativo per la galleria delle iniziali maggiori, di impianto chiaramente “gotico”, 
problematico a questo stadio del lavoro capire se il processo di trasferimento ha 
investito anche le illustrazioni; così come meritano ulteriori indagini le ragioni 
della natura episodica delle glosse illustrate, dove peraltro sembra spiccata una 
prospettiva “toscanocentrica”. Si deve allora ipotizzare un committente di questa 
provenienza solo per l’exemplar o anche per l’ottoboniano? Qualche perplessità 
su quest’ultimo aspetto è sollevata dalle tracce disseminate nel manoscritto stes-
so, che guiderebbero verso conclusioni diverse: le indicazioni nel colophon, come 
ho già sottolineato, ma anche lo stemma Anguillara-Orsini tracciato a penna nei 
primi fogli del codice in un momento di poco successivo alla confezione dello 
stesso51, così come gli ex libris di membri delle medesime famiglie lasciati nella 
stessa posizione52 e, infine ma non meno significativa, la filigrana attestata proprio 
a Roma tra il 1457 e il 146153.

L’altro aspetto molto intrigante è la totale, quasi assordante, assenza dell’effigie 
di Dante all’interno del manoscritto: pur se con diverse modalità, in rapporto allo 
schema illustrativo prescelto e alla committenza, nella tradizione della Commedia 
miniata la figura del poeta è quasi sempre presente, mentre nel caso dell’ottobonia-
no, ed eventualmente dell’exemplar, è stata completamente trascurata54.

51  RODDEWIG 1984: 293-294; MAZZUCCHI 2011a: 507-508; i versi ovidiani di f. V’v (cfr. nota 
5) sono accompagnati dallo stemma Anguillara-Orsini; essi sono peraltro ripetuti a f. VI’, insieme 
a una serie di probationes calami e all’incipit dell’Ave Maria. Si possono inoltre leggere i nomi di 
Gabriello e di Carlotta Orsini, di Flaminio Anguillara, personaggi che Andrea Mazzucchi colloca 
nel secolo XVI e che collega alla zona del Viterbese, dove la potente famiglia controllava ampie 
porzioni di territorio. Tutti elementi che inducono a pensare che il ms. ottoboniano non si sia di 
troppo allontanato rispetto al suo ambito di produzione originario.

52  Il manoscritto era in origine parte della collezione libraria del barone Philipp von Stosch 
(1691-1757), acquistata nel 1579 a Firenze per volontà di Clemente XIII (1758-1769) e che oggi 
costituisce il nucleo degli Ottoboniani latini dal 2565 al 3099, cfr. D’AIUTO/VIAN 2011: 446-455.

53  A forma di scala, tipo Briquet 5908, cfr. BRIQUET 1968-1985.
54  Troppo ampia la bibliografia a questo proposito, si cfr. per esempio CIARDI DUPRÉ DAL 

POGGETTO 1989: 81-102; BATTAGLIA RICCI 2008a: 239-254; BATTAGLIA RICCI 2011a: 547-579.
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In un orizzonte ormai culturalmente rinnovato, nel quale la produzione e la 
facies del libro sono profondamente mutate, il Dante ottoboniano appare una sorta 
di fossile, testimone in filigrana di una fase precedente dell’illustrazione libraria. 
Nonostante il gusto arcaizzante, il codice appare tuttavia raffinato, risultato di una 
riflessione congiunta di committente – nella sua eventuale veste di ordinator – e di 
miniatore. Il manoscritto suggerisce allora molteplici livelli di riflessione critica, sia 
come oggetto in sé unico sia come parte di un corpus più ampio; molte e intriganti 
piste di indagine rimangono quindi aperte.

Fig. 1 - Ott. lat. 2863, f. 98r, 
© 2018 Biblioteca Apostolica Vaticana

Fig. 2 - Ott. lat. 2863, f. 103v, 
© 2018 Biblioteca Apostolica Vaticana




































































