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Introduzione

1. La ricezione medievale di due miti ovidiani: metodo, prospettive e finalita del lavoro

Nella conclusione del De studiis et litteris liber, un breve trattato pedagogico in latino
composto indicativamente fra il 1422 e il 1429 e dedicato alla sua corrispondente epistolare
Battista di Montefeltro, moglie del duca Galeazzo Malatesta (signore di Pesaro) diventata in
seguito clarissa presso il monastero di Santa Lucia a Foligno con il nome di Suor Girolama,

’umanista e uomo politico aretino Leonardo Bruni scrive®:

Omnino enim praestantia illa, de qua loquor, non nisi ex multarum variarumque rerum fit
cognitione. Itaque multa vidisse legisseque oportet et philosophis et poetis et oratoribus
et historicis et aliis omnibus scriptoribus operam impertisse. Sic enim resultat plenum
quiddam ac sufficiens, ut copiosi, ut varii, ut ornati, ut nulla in re vacui rudesque
videamur. Adhibenda insuper est litterarum peritia non tenuis neque contemnenda. Haec
enim duo sese invicem iuvant mutuoque deserviunt. Nam et litterae sine rerum scientia
steriles sunt et inanes, et scientia rerum quamvis ingens, si splendore careat litterarum,
abdita quaedam obscuraque videtur. Quid enim prodest multa et pulchra scire, si neque
loqui de his cum dignitate neque mandare litteris nisi ridicule possis? Atque ita coniugata
guodammaodo sunt peritia litterarum et scientia rerum. Haec duo simul coniuncta veteres
illos, quorum memoriam veneramur, ad celebritatem nominis gloriamque provexere:
Platonem, Democritum, Aristotelem, Theophrastum, Varronem, Ciceronem, Senecam,
Augustinum, Hieronymum, Lactantium, in quibus omnibus discerni vix potest, maiorne
scientia rerum an peritia fuerit litterarum.

Quell’eccellenza di cui parlo puo derivarci soltanto dalla cognizione di molte e varie cose.
Percio bisogna aver visto e letto molto, dedicandosi ai filosofi, ai poeti, agli oratori, agli
storici, a tutti gli altri scrittori. Ne viene una pingue abbondanza che ci permette di
apparire ricchi, vari, adorni, in nulla sprovveduti o rozzi. A questo deve aggiungersi una
perizia letteraria non piccola né trascurabile. Le due cognizioni si giovano e si completano
avicenda. Le lettere senza la scienza delle cose sono sterili e vuote; la scienza delle cose
reali, per quanto notevole, appare nascosta ed oscura senza la luce dell’espressione
letteraria. A che giova saper tante belle cose, se non si € in grado di parlarne con dignita,
o di scriverne senza cadere nel ridicolo? Perizia letteraria e scienza delle cose sono in
qualche modo congiunte. Insieme, esse portarono alla fama e alla gloria quegli antichi di
cui veneriamo la memoria: Platone, Democrito, Aristotele, Teofrasto, Varrone, Cicerone,
Seneca, Agostino, Girolamo, Lattanzio, dei quali ben difficilmente puo dirsi se sia stata
maggiore la scienza delle cose o la perizia letteraria.

Dopo aver consigliato anche alle donne la lettura dei massimi autori antichi, in particolare

quella delle opere di Virgilio, Seneca e Stazio, Bruni sintetizza in questo passaggio il tema

1 Sj cita da GARIN 1958, pp. 166-169. Sul contesto storico-culturale in cui ha origine 1’opera di Bruni si vedano
BARON 1970; CARFAGNI 2013, pp. 119-128.



portante dell’opera: ¢ possibile forgiare e migliorare il proprio ingegno soltanto attraverso una
conoscenza approfondita degli auctores. Tale conoscenza, finalizzata all’acquisizione di
contenuti utili (si ricordi che I’autore pone al vertice del percorso di formazione gli studi
religiosi e morali), & necessariamente congiunta al conseguimento di uno stile di scrittura
elegante, perché «peritia litterarum» e «scientia rerum» devono procedere in parallelo,
consentendo all’uomo di giungere, o almeno aspirare, a una posizione di eccellenza.

Nella prima meta del XV secolo la lettura dei classici appare quindi una prassi ormai
consolidata, e non é raro avvertire un senso di distacco, a tratti di autentica rottura, rispetto al
passato, a quel periodo di presunta oscurita che occupa all’incirca sette secoli e trova i suoi
punti di inizio e fine negli illustri nomi di Boezio e Petrarca. Questo rinnovamento, che assume
a modello la civilta antica, non pud tuttavia prescindere del tutto dalla notevole ricchezza
culturale che caratterizza i secoli precedenti, nei quali trovano applicazione una molteplicita di
generi in latino e in volgare (é sufficiente pensare alle commedie elegiache e alla produzione
bucolica) e una fervida attivita di commento ai classici, quegli stessi classici latini con culi,
all’inizio del Quattrocento, si desidera instaurare un rapporto profondo. Si comprendono in
questa prospettiva, per esempio, 1’intensa circolazione delle opere di argomento ovidiano di
Giovanni del Virgilio, che figurano in alcune biblioteche signorili del tempo, e la presenza di
affinita tra le Mythologiae di Fulgenzio e le Genealogiae di Boccaccio, appartenenti entrambe
al genere mitografico. Lo stesso Gianfranco Folena suggeriva, peraltro, un possibile influsso
stilistico dei volgarizzamenti dell’Eneide e delle Metamorfosi sulla prosa del Certaldese?.

Il presente lavoro, che intende indagare la presenza dei due miti ovidiani di Marsia e Glauco
nella produzione letteraria, mitografica ed esegetica del Medioevo, ha idealmente il suo punto
di partenza nella ripresa del primo canto del Paradiso (rispettivamente ai vv. 19-21 e 67-72);
proprio il recupero dantesco é infatti alla base della decisione di concentrarsi su questi due
episodi cosi importanti tanto nella cultura medievale quanto nell’opera di Dante e di instaurare,
nei limiti del possibile, un confronto. Da una parte, la ricerca mira a ricostruire il ruolo di queste
fabulae nella tradizione moralistico-allegorica, attraverso la disamina di testi su cui sinora la
critica si é soffermata limitatamente: dalle Mythologiae di Fulgenzio ai Mythographi Vaticani,
dalle Allegoriae di Amolfo d’Orléans, primo commento allegorico al poema ovidiano, agli
Integumenta di Giovanni di Garlandia. Dall’altra, ci si propone di verificare il rapporto esistente
fra i versi danteschi, i commenti alla Commedia e gli approcci ermeneutici della moralizzazione

e dell’integumentum. Per quanto i testi presi in esame appartengano in prevalenza al Medioevo

2 Cfr. FOLENA 1991, p. 48: «Su questa lettura volgare di Ovidio e di Virgilio, di gusto insieme eloquente e narrativo,
si fonda I'uberta del Boccaccio giovanile».



latino, sara dedicata una certa attenzione anche ad alcuni esiti romanzi (francesi e italiani) del
XIV secolo: 1I’Ovide moralisé in versi e i volgarizzamenti ovidiani di Arrigo Simintendi e
Giovanni Bonsignori, composti in area umbro-toscana.

Dopo un’analisi delle principali fonti classiche, il primo ambito nel quale si vuole sondare
la presenza di questi due miti & quello, estremamente vario e complesso, della produzione
mitografica e allegorica. Si tratta di un settore esaminato spesso in modo cursorio, in primo
luogo per la sua eterogeneita, dal momento che le opere riconducibili a questo settore sono cosi
numerose e dissimili per tipologia ed estensione da ostacolare qualsiasi tentativo di
raggruppamento in un unico terreno di indagine. Inoltre, il fatto che, pur con i dowvuti
ampliamenti e adattamenti, questo genere di testi consista nel recupero di materiale narrativo
gia presente in opere celebri (mi riferisco soprattutto ai grandi poemi epici dell’ Antichita, fra
cui le Metamorfosi ovidiane occupano un posto di indiscutibile rilievo), ha reso talvolta difficile
parlare al riguardo di vere e proprie opere letterarie, se per opera letteraria si intende un prodotto
che, per quanto possa riprendere o imitare in parte determinati modelli (si ricordi il
fondamentale concetto di «arte allusiva» introdotto da Giorgio Pasquali per la poesia latina di
etd augustea)®, non consiste, tuttavia, in un testo di natura prettamente compilativa o esegetica.

Relegata per molto tempo in una posizione secondaria nella storia degli studi, 1’esegesi
medievale ai classici vede ora maggiormente riconosciuta la sua importanza. Tale
riconoscimento e, sostanzialmente, il frutto di un nuovo approccio critico, secondo cui il
commento, inteso sia come corpus unitario sia come singola glossa, non viene piu considerato
una componente accessoria, bensi una parte integrante del testo originale (in questo caso il testo
classico), a cui € spesso legato da un rapporto di contiguita anche fisica (si pensi alle glosse
interlineari o marginali, la cui posizione riflette una notevole dipendenza dal testo di partenza).
Il commento assurge, di conseguenza, al rango di valida risorsa per comprendere tanto i
contenuti del testo originale quanto il contesto culturale in cui esso € nato; non sono poi
infrequenti i casi in cui I’esegeta svolge una funzione prettamente linguistica, spiegando i lemmi
pit complessi oppure fornendo una sorta di parafrasi. Nella sua lettura del commento dantesco
di Benvenuto da Imola, Carlo Dionisotti sintetizzava cosi I’atteggiamento che deve guidare chi
si accosta a un testo di natura esegetica: «Bisogna dunque affrontare il testo, nella fattispecie il
commento, qual &, tutto intero, piaccia o non piaccia, serva o non serva»”,

Dall’efficace formulazione di Dionisotti lo stato dell’arte si € considerevolmente arricchito

innanzitutto dal punto di vista bibliografico, come dimostrano la messa a punto di nuovi

3 Cfr. PASQUALI 1951, pp. 11-20.
4 Cfr. DIONISOTTI 1979, p. 205.



strumenti di indagine® e la fattiva collaborazione tra esperti di discipline diverse (in particolare
la filologia, la paleografia e la codicologia, senza dimenticare lo studio delle miniature e degli
apparati iconografici, che talvolta offrono interessanti riscontri). In ambito teorico hanno fornito
un prezioso e innovativo contributo i lavori di Paul Oskar Kristeller®, Birger Munk Olsen’ e
Claudia Villa, a cui si aggiungono quelli di Alastair Minnis®, Suzanne Reynolds!® e Wilken
Engelbrecht (questi ultimi dedicati specificamente alla ricezione di Ovidio nei commenti redatti
presso la scuola di Orléans)™.

Non mancano, infine, pregevoli tentativi di gettare luce sui rapporti tra 1’esegesi medievale
e la produzione dantesca; un esempio & offerto da un recente studio di Sebastiano Italia®?, che
si propone di delineare la posizione rivestita da Dante nei confronti dell’esegesi virgiliana (da
quella di matrice allegorico-morale di Fulgenzio e Bernardo Silvestre a quella storica e
grammaticale di Servio, che finira per prevalere). Si vengono cosi a stabilire numerosi punti di
contatto testuali e concettuali, che chiariscono e spesso arricchiscono a livello interpretativo il
significato di alcune figure tipicamente virgiliane, fra cui Cerbero e la Sibilla. Come si legge
nell’Introduzione del saggio, tale analisi, che conduce il lettore in piena aetas vergiliana, prende
le mosse da questo presupposto: «Nel Medioevo i testi non soltanto avevano confini meno rigidi
che gli attuali, ma volevano inoltre essere letti insieme ai loro commenti, i quali ne
condizionavano la ricezione. La scuola medievale si reggeva interamente su queste lectiones,

ovvero sull’ermeneutica testuale, della quale momento fondamentale era la collatio delle

5 Non sono da trascurare al riguardo alcuni repertori online, che garantiscono una rapida e gratuita consultazione
di testi e commenti medievali e offrono spesso utili indicazioni bibliografiche. Per quanto concerne la letteratura
tardoantica, si ricordi il progetto Digital Library of late antique Latin Texts (digilibLT), avviato il 1 marzo 2010
con il patrocinio della Regione Piemonte e consultabile sul sito http://www.digiliblt.unipmn.it/; come si legge nella
presentazione, il suo scopo & quello di offrire un canone preciso di autori e opere della Tarda Antichita e un
database di testi, chiaro ed esaustivo nell’indicazione delle edizioni di riferimento adottate e degli interventi
editoriali operati sui testi. Un repertorio online di censimento dei commenti ai classici, corredato di alcune
informazioni (incipit ed explicit dell’eventuale lettera di dedica, accessus, vita dell’autore, ecc.) ¢ fornito dal
Remaccla, consultabile sul sito dell’Universita di Bergamo (http://remaccla.unibg.it/); per ulteriori indicazioni cfr.
CICCONE 2016, pp. 9-10. In relazione alla fortuna artistica e letteraria delle Metamorfosi di Ovidio non si puo,
infine, dimenticare il sito Iconos. Cattedra di Iconografia e Iconologia, Dipartimento di Storia dell’arte e
spettacolo, Facolta di Lettere e Filosofia, Sapienza Universita di Roma (http://www.iconos.it/), che propone sia
una catalogazione iconografica dei soggetti profani (in prevalenza mitologici) sia un repertorio di testi legati a tali
immagini (dall’ Antichita classica al XVIII secolo); cfr. IACOLINA— MATALONI— MANDARANO 2012, pp. 433-439.
® Cfr. KRISTELLER 1965.

7 Cfr. MUNK OLSEN 1991; MUNK OLSEN 1995 (su Ovidio si vedano le pp. 71-94).

& Nomino qui gli studi generali ALESSIO —VILLA 1990, pp. 473-511; VILLA 1992, pp. 479-522; VILLA 1997, pp.
19-32; VILLA 2003, pp. 61-75, ma non si dimentichino gli innumerevoli saggi di argomento oraziano. Sulla
tradizione dei commenti medievali, sempre con particolare attenzione all’esegesi oraziana, si legga anche CICCONE
2016, pp. 3-20. Un inquadramento del rapporto tra testo ed esegesi nel XII secolo e delle varie tipologie di
commento e offerto da DE ANGELIS 2002, pp. 1-25.

9 Cfr. MINNIS 1988%; MINNIS — SCOTT 19912

10 Cfr. REYNOLDS 1996.

1 Cfr. ENGELBRECHT 2006, pp. 209-226; ENGELBRECHT 2008, pp. 52-73.

12 Cft. ITALIA 2012.
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auctoritates, utilizzate per illustrare passi particolarmente controversi, teorie o interpretazioni
allegoriche. La tradizione culturale del variegato universo del libro medievale ha radici
profonde; nemmeno Dante avrebbe potuto sottrarsi a tali consuetudini»®2,

Per quanto riguarda, nello specifico, la fortuna dei miti classici, I’analisi della storia degli
studi mostra esiti contraddittori. Da una parte, le modalita di ricezione delle Metamorfosi sono
state esaminate in una serie di contributi essenziali che, pur soffermandosi principalmente
sull’epoca tardoantica e sul Medioevo (emblematico &, al riguardo, il bel libro di Paule Demats,
che si concentra sulla tradizione grammaticale e mitografica sino all’Ovide moralisé, la cui
ricchezza contenutistica & addirittura superiore a quella dell’originale latino)'4, si proiettano
verso il Rinascimento (ho in mente gli studi di Don Cameron Allen e Jean Seznec)™. In questa
prospettiva, il rimodellamento di cui sono oggetto i miti ovidiani occupa una posizione di primo
piano'®. Dall’altra, & inevitabile notare che le edizioni delle opere mitografiche e dei commenti
allegorici a Ovidio sono spesso assenti, oppure esistono soltanto in parte; non mancano,
peraltro, casi di edizioni, traduzioni e commenti piuttosto datati. Un esempio significativo e
costituito dalle Mythologiae di Fulgenzio, prima tappa di questo percorso di ricerca; 1’edizione
critica di riferimento & rimasta quella teubneriana curata da Rudolf Helm'’, e non esiste ancora
una traduzione italiana completa, fatta eccezione per il prologo*®.

Eppure, sia la produzione mitografica sia quella allegorica, i cui cammini tendono a
incontrarsi e talvolta persino a sovrapporsi, costituiscono un tassello di primaria importanza per
comprendere il recupero postclassico della letteratura greca e latina, perché é tramite questo
canale privilegiato che gli antichi miti vengono trasmessi al Medioevo. La mitologia assume
cosi il ruolo di trait d’union, cioé di un fertile terreno di dialogo tra paganesimo e

cristianesimo®®, e le profonde differenze che separano questi due orizzonti culturali e religiosi

13 Cfr. ITALIA 2012, p. 40.

14 Cfr. DEMATS 1973 (sull’Ovide moralisé cfr. pp. 61-105).

15 Cfr. ALLEN 1970; SEZNEC 1980.

16 Per una panoramica generale dei commenti a Ovidio si vedano SEzNEC 1980, pp. 86-89; MCKINLEY 1996, pp.
117-149; McKINLEY 2001, pp. 51-101. Le posizioni assunte dai commentatori medievali nei confronti della
metamorfosi ovidiana sono illustrate anche da Michelangelo Picone in vari punti della sua produzione sul rapporto
fra Dante e i classici, soprattutto Ovidio; cfr. PIcONE 2017, pp. 180-189 (dal saggio La “lectio Ovidii” nella
«Commedia». La ricezione dantesca delle Metamorfosi); 215-217 (da L’Ovidio di Dante); 256-258 (da La
riscrittura di Ovidio nella «Commedia»); 324-325 (da Dante e i miti). | riferimenti di pagina indicati in questa
nota sono tratti dalla raccolta di Studi danteschi curata da Antonio Lanza.

17 Cfr. HELM 1898; tale edizione ¢ stata ristampata con addenda a cura di Jean Preaux nel 1970.

18 Rinvio al recente VENUTI 2018, edizione critica con introduzione, traduzione e commento; questo lavoro ¢ il
frutto di una tesi di dottorato discussa nel 2009 presso 1’Universita degli Studi di Parma (= VENUTI 2009). Le
uniche traduzioni integrali delle Mythologiae sono quella inglese di WHITBREAD 1971, che traduce piuttosto
liberamente senza riportare il testo latino, e quella francese (con testo latino a fronte) dell’edizione di WOLFF —
DAIN 2013, che contiene un’ampia sezione introduttiva e accompagna il testo con alcune note di commento.

19 Cfr. CASANOVA-ROBIN 2003, p. 109. Sull’importanza dell’allegoria cfr. DEMATS 1973, p. 7: «Pour sauver a la
fois les dieux et les poétes, il n’est qu’un moyen : 1’allégorie, qui permet de découvrir, sous les apparences de
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vengono (almeno in parte) colmate dal tentativo di recupero e adattamento del contenuto dei
testi classici alle esigenze cristiane.

Questo tentativo comporta, inevitabilmente, 1’introduzione di alcune modifiche sostanziali;
i racconti di matrice mitica, infatti, subiscono un processo di rielaborazione che sconfina talora
in una vera e propria riscrittura. La diffusione del cristianesimo avrebbe potuto comportare la
condanna o 1’oblio delle fabulae antiche, ma avvenne una forma di incontro fra le due culture,
resa ovviamente possibile dalla metamorfosi, spesso radicale, delle fabulae suddette.

Tale trasformazione si esprime principalmente nel procedimento allegorico e
nell’evemerismo, cioé in quella teoria filosofica che assimila gli dei a figure umane elevate al
rango divino dopo la loro morte per i meriti acquisiti in vita. L’evemerismo, sorto fra I’ultima
fase dell’eta classica e 1’inizio di quella ellenistica (IV-I1l secolo a.C.)?°, era fondato su un
presupposto essenziale della religione greca: I’antropomorfismo. Esso vide favorita la sua
diffusione da alcune circostanze, in primo luogo dal fatto che Alessandro Magno e alcuni
sovrani a lui successivi (si pensi alle dinastie dei Seleucidi e dei Tolomei) pretesero onori divini
quando erano ancora in vita?'.

La dottrina evemeristica trae il suo nome dal filosofo e storico Evemero di Messina, che la
enuncia nella Storia sacra (‘Iepa avaypadn), un’opera in tre libri della quale si sono conservati
poco piu di venti frammenti. Malgrado una sopravvivenza cosi ridotta, € accertato il grande
favore che ottenne sia nella letteratura antica sia agli albori della cristianita. Alla Storia sacra
era ispirato I’Euhemerus di Ennio, testo in prosa che ne costituisce una traduzione latina, giunta
anch’essa solo parzialmente??; inoltre, I’opera di Evemero viene citata da alcuni dei piu

importanti apologeti e Padri della Chiesa, come Clemente Alessandrino, Tertulliano, Minucio

I’imposture et du sacrilege, une doctrine exacte et sainte. Comme les oracles et les songes sont véridiques malgré
leur incohérence, comme les mystéres cachent et révelent en méme temps des symboles sacrés, ainsi les dieux des
anciens poétes sont des signes équivoques et leurs aventures des drames figurés dont le sens vrai apparait a
Uinterpréte (¢€nyntng) qui analyse la substance des mots et met a jour I’architecture secréte du mythe».

2 L’evemerismo fiorisce dunque in un periodo di transizione, caratterizzato dall’avvento dell’ellenismo e
dall’evoluzione del pensiero religioso. Alla luce dei grandi cambiamenti politici avvenuti, determinati dalle
straordinarie conquiste di Alessandro Magno e dalla conseguente scomparsa di ogni barriera fra mondo greco e
mondo orientale, si manifesta una forte tendenza al sincretismo, ed & proprio in questo contesto che si inserisce la
dottrina evemeristica. VALLAURI 1960, p. 5 osserva: «L universalismo sociale e politico non avrebbe tollerato un
particolarismo religioso». La diffusione dell’evemerismo fu senza dubbio agevolata dal fatto che il testo ispiratore
(la Storia sacra di Evemero di Messina) era, molto probabilmente, un’opera organica e ben costruita, dotata di
concisione e chiarezza espositiva; in questo senso, essa differiva da altri testi greci, piu prolissi e ripetitivi, come
un’opera sull’Egitto di Ecateo di Mileto da cui avrebbe tratto ispirazione Diodoro Siculo per la parte della sua
Bibliotheca historica dedicata appunto a questa regione; cfr. VALLAURI 1960, pp. 17-18.

2L Cfr. DECHARME 1904, pp. 372-373.

22 Sull’evemerismo, oltre ai gia menzionati DECHARME 1904, pp. 371-411 e VALLAURI 1960, si vedano COOKE
1927, pp. 396-410; DEMATS 1973, pp. 10-16; 40-45; SEZNEC 1980, pp. 17-40. Molto utile & anche il piu recente
ROUBEKAS 2017, che traccia una storia di questa dottrina a partire dall’Antichita classica, analizzando il suo
rapporto con I’ateismo e con altre forme di paganesimo.

10



Felice, Arnobio e Firmico Materno, che fanno ricorso a questa dottrina proveniente dal mondo
pagano nella loro lotta contro il politeismo?.

All’evemerismo, che intende fornire un’interpretazione razionalistica della mitologia e della
religione attraverso una deformazione della realta storica, e incontrera un notevole successo
sino al Rinascimento?*, si affiancano nel Medioevo altri due approcci interpretativi dei testi
antichi: uno di tipo fisico, che vede nelle fabulae antiche I’interazione degli elementi
dell’universo, e un altro di tipo morale, secondo cui i miti, malgrado la loro apparenza favolosa,
possono trasmettere un insegnamento; in quest’ultima prospettiva, chiaramente didascalica, gli
dei assumono la funzione di allegorie, incarnando vizi e virtd dell’animo umano®. Nata
verosimilmente nell’alveo della cultura neoplatonica, 1’allegoria trasforma i miti pagani in
auctoritates del pensiero medievale, determinando una radicale metamorfosi semantica?®. Tale
rimodellamento si traduce nell’attribuzione di una valenza attuale ai testi classici oppure nella
fusione di piu episodi; proprio questi sono, come vedremo, due tratti caratteristici delle
Mythologiae di Fulgenzio e dei tre Mythographi Vaticani.

In questa sede introduttiva mi pare opportuno ripercorrere alcuni elementi di rilievo, utili a
delineare un profilo storico e critico dei testi trattati; questi elementi saranno poi ripresi, e
associati a ulteriori informazioni, nel corso della trattazione.

L’analisi iniziera con le Mythologiae del grammaticus Fabio Planciade Fulgenzio, primo
autore cristiano ad assumere la mitologia come tema centrale della sua opera?’. Questa raccolta
di cinquanta favole pagane suddivise in tre libri viene composta tra il V e il VI secolo d.C.,
rimanendo un punto di riferimento essenziale per quasi dieci secoli, sino alla seconda meta del
Trecento. A partire da questo momento, infatti, le Mythologiae cedono progressivamente il
passo alle Genealogiae deorum gentilium di Giovanni Boccaccio, che pure riserva

un’attenzione particolare alle proposte interpretative di Fulgenzio, senza esitare spesso a farle

23 Cfr. SEZNEC 1980, pp. 17-18.

24 Cfr. WHITMAN 1987, pp. 106-107.

25 Cfr. SEZNEC 1980, p. 10: «Mais les anciens [...] avaient construit, pour rendre (leurs légendes) intelligibles, des
systemes contradictoires — qui s’affrontent, par exemple dans le De natura deorum de Cicéron. On peut les ramener
essentiellement a trois : ou bien les mythes sont la relation plus ou moins dénaturée de faits historiques dont les
acteurs furent de simples hommes élevés au rang des immortels ; ou bien, ils expriment la combinaison ou la lutte
des puissances élémentaires dont est constitué 1’univers : et les dieux sont alors des symboles cosmiques ; ou bien,
ils ne sont que le revétement fabuleux d’idées morales et philosophiques — et les dieux, dans ce cas, sont des
allégories». Il passo ciceroniano a cui si fa riferimento (Cic. De nat. deor. 1l 24 62-64) rientra nel lungo discorso
pronunciato da Lucilio Balbo nel secondo libro del dialogo, la cui stesura si colloca indicativamente tra il 45 e il
44 a.C.; dopo l’esposizione (affidata a Caio Velleio) della dottrina epicurea nel primo libro, il secondo &
interamente dedicato alla trattazione di quella stoica, in cui trovano spazio I’affermazione dell’esistenza degli dei,
la descrizione della loro natura e la dimostrazione che il mondo e la vita degli uomini si trovano sotto la loro cura.
% Sull’allegoria, oltre agli studi classici di Jean Pépin (cfr. PEPIN 1958; PEPIN 1987), si vedano FLETCHER 1968;
PEREZ-JEAN — EICHEL-LOJKINE 2004; RAMELLI 2007; SERRA 2015.

27 Cfr. DEMATS 1973, pp. 36-37; 55-60; WHITMAN 1987, p. 105; WOLFF 2010, pp. 441-450.
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sue?®. In modo simile a quanto avverra con le Genealogiae, che proseguono idealmente 1’opera
fulgenziana di mediazione culturale fra paganesimo e cristianesimo?, le Mythologiae
rappresentano sia un’indispensabile fonte di erudizione per la conoscenza dei miti greci sia un
modello per tutta la produzione mitografica successiva, a cominciare dai Mythographi
Vaticani®®. La storia di questi ultimi ha particolarmente risentito dell’azione distruttrice del
tempo, rendendo ancora oggi problematico ogni tentativo di ricostruzione e interpretazione®!.
Le prime difficolta si manifestano, infatti, a livello di tradizione manoscritta, dal momento che
il primo Mitografo ci e stato tramandato da un unico testimone, il codice Vaticanus Latinus
Reginensis 140132, mentre del secondo e soprattutto del terzo siamo in possesso di un numero
decisamente piti elevato di manoscritti®3,

Con il nome di Mythographi Vaticani sono designati tre manuali mitografici anonimi e di
diversa datazione, costituiti da centinaia di schede di diversa lunghezza, alcune brevi, altre
piuttosto estese: pitl di duecento schede nel primo e nel secondo fabularius e quindici nel terzo®*
(queste ultime sono, perd, di ampiezza e accuratezza indiscutibilmente maggiori rispetto alle
altre). L’accostamento abituale delle tre sillogi si deve alla loro pubblicazione nel 1831 nel terzo
tomo dei Classici auctores e Vaticanis codicibus editi, promossa da Angelo Mai, all’epoca
prefetto della Biblioteca Apostolica Vaticana (pochi anni dopo egli sarebbe stato nominato
cardinale sotto il pontificato di Gregorio XV1)%®.

Tale edizione, che si basa su un numero assai esiguo di manoscritti, non € esente da difetti,

fra i quali si denotano I’errata trascrizione di forme, 1’omissione di parole o frasi e 1’inserimento

28 Cfr. RosATI 2014, pp. 3-17: 13.

29 Cfr. CERBO 2001, p. 125.

30 WHITBREAD 1971, p. 24 osserva: «The earliest traces of borrowing are probably to be found in the compilation
of the so-called Vatican Mythographer I, most likely of the seventh century, who, inter alia, drew upon Servius’s
commentary on Virgil and Isidore of Seville. From Mythographer I much mythological material is borrowed word
for word by Mythographers Il and 111, and all three follow Fulgentius in their emphasis on the hidden meanings of
the classical myths». Riguardo alla grande influenza di Fulgenzio sui Mythographi Vaticani si vedano anche
MCKINLEY 2001, pp. 61-63; CAMERON 2004, p. 308; WOLFF — DAIN 2013, p. 29.

31 Per questa sintetica presentazione mi sono basata soprattutto sull’Introduzione di Bruno Basile, che ha curato la
prima edizione con traduzione italiana di una selezione di fabulae dei tre Mitografi (cfr. BASILE 2013, pp. 7-25).
32 Questo codice si colloca verosimilmente nel XI1 secolo (cfr. ELLIOTT — ELDER 1947, pp. 189-207: 198-199),
sebbene il Mai propendesse per una datazione piu alta (X-XI secolo). Come si & detto, esso costituisce 1’unico
testimone in cui € contenuto il testo del primo Mitografo, le cui fabulae sono a loro volta suddivise in tre libri, e
formano talvolta dei raggruppamenti di episodi incentrati sullo stesso tema.

33 Un elenco di quarantatré manoscritti & fornito da ELLIOTT — ELDER 1947, pp. 189-207: 205-207; essi risalgono
a un vasto arco di tempo (XI1-XV secolo), fatto che attesta la notevole diffusione del terzo Mitografo Vaticano.
3 Questi numeri fanno riferimento all’edizione BODE 19682, da cui sono tratti tutti i passi citati nel lavoro.

3 Sulla figura di Angelo Mai e sul contesto storico-culturale in cui si colloca si vedano sia i due volumi miscellanei
CORTESI— RUYSSCHAERT 1983 e ROTA 1985 sia TIMPANARO 1980, pp. 225-271. Su Angelo Mai editore del terzo
Mitografo, la cui paternita era da lui attribuita a un tale Leonzio (ricordato da Giovanni Brassicano in uno dei suoi
scholia al Satyricon di Petronio e comunque distinto dal Leonzio Pilato di origini calabresi, traduttore di Omero,
che conobbe Petrarca e Boccaccio) rinvio a GARDENAL 1985, pp. 71-89 (le osservazioni del Mai sono riprese e
corrette da BoDE 19682, pp. X-XI11).
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di mutamenti arbitrari dovuti allo stesso Mai, come quelli da lui definiti «cambiamenti
eufemistici»®®. Nel 1834, a soli tre anni di distanza, esce presso Schulze 1’edizione in due
volumi curata da Georg Heirich Bode (Scriptores rerum mythicarum latini tres Romae nuper
reperti), che viene ristampata da Olms nel 1968 ed & degna di rilievo per varie ragioni,
riconosciute dagli studi successivi, come 1’importante contributo di K.O. Elliot e J.P. Elder, che
fungeva da introduzione a una nuova edizione, peraltro mai uscita®’. Due ragioni, in particolare,
sono determinanti. In primo luogo, essendo I’unica edizione che comprende il testo di tutti e tre
i Mitografi®, con relativo apparato critico e indicazione di loci paralleli, I’edizione di Bode
viene adottata ancora oggi come edizione di riferimento. In secondo luogo, essa corregge alcuni
errori del Mai riguardanti le fonti: per esempio, mentre il Mai riteneva che 1’opera di Fulgenzio
fosse ignota al primo fabularius per motivi di datazione, Bode I’annovera fra i testi sicuramente
conosciuti dai primi due compilatori®®. Inoltre, tale edizione contiene sia ’analisi di una serie
di codici ignorati dal Mai, riscoperti in varie biblioteche d’Europa*®, sia alcune osservazioni di
grande acume riguardanti 1’identita dei tre compilatori, per i quali il Mai aveva proposto i nomi
di Igino, Lattanzio Placido e Leonzio.

Se per i primi due Mitografi le figure di Igino e Lattanzio Placido sono sostituite da due
ignoti fabularii medievali, per il terzo é stata avanzata da Bode un’ipotesi giudicata valida per
molti anni: Iattribuzione a un certo «Albericus» o «Albricus» di probabile provenienza inglese,
come suggerito dall’aggettivo «Londoniensis»*!. Albericus ¢ ritenuto, verosimilmente, 1’autore

del Liber imaginum deorum, un trattato del XII secolo da cui Boccaccio trae ispirazione per la

% Cfr. MAI 1831, pp. XV-XVI: «Atque ego quidem in excribendo, distinguendo, plurimisque mendis purgando
tam copiosos fabularum libros, non modicum laborem pertuli: [...] illud non celabo, me videlicet complura
mythographorum horum vocabula, quae, ut fit in ethnica mythologia, pudicis auribus ingratiora accidissent,
euphemismis commutavisse».

37 Cfr. ELLIOTT — ELDER 1947, pp. 189-207: 192-193: «This (scil. Bode’s edition) is chiefly distinguished from
Mai’s by its critical notes, consisting of parallel passages, possible sources, some lectiones variae, and by its very
useful index. At the end he has appended some Observationes in Mythographum primum which are not without
value».

38 Come edizione del primo Mitografo si veda anche ZorRzETTI — BERLIOZ 1995, che presenta un testo diverso da
quello di Bobe 19682, frutto di un nuovo lavoro sul Cod. Vat. Reg. Lat. 1401, e di un’indagine sistematica delle
fonti del fabularius, in particolare il commento di Servio a Virgilio, gli scoli staziani di Lattanzio Placido e le
Narrationes fabularum Ovidianarum (cfr. Introduzione, pp. XVI1-XX; XXXI-XXXVII; XLIX-LIII). Le affinita
strutturali e contenutistiche fra la prima e la seconda silloge sono poi all’origine dell’edizione di KULCSAR 1987;
cfr. p. V: «Mythographus | et Mythographus Il quoad fabularum ordinem et argumenta fontesque litterarias
propinqui inter se sunt, iisdem verbis saepissime utuntur. Ea de causa non sine ratione esse censui ambos: in uno
volumine divulgare. Mythographus 111 a duobus primis omni ex parte differt et dubium non est quin recentior sit».
39 Cfr. BoDE 19682, pp. VII; XVII: «Fulgentium prorsus ignorat. Hinc nullus dubito, quin vaticanus Hyginus in
quinto Christi saeculo collocandus jure meritoque sit. [...] Nec Fulgentius sane utrique ignotus fuit».

40 Cfr. BoDE 19682, pp. XVIII-XX.

41 Cfr. RATHBONE 1941-1943, pp. 35-39; SEZNEC 1980, pp. 155-163; DAIN 2005, pp. 11-14; LAGIOIA 2011, pp.
151-162: 151-152. Si legga anche la descrizione di ELLIOTT — ELDER 1947, p. 205: «This work (scil. Mythographus
3), as it has recently been shown, was undoubtedly written by a Master Alberic of London, perhaps a canon of St.
Paul’s, in the middle or later years of the twelfth century».
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composizione delle sue Genealogiae®?. L attribuzione ad Albericus (o a un certo Alessandro di
Neckam, morto nel 1217) é stata infine respinta grazie ai recenti contributi di Gisele Besson
che, dopo aver reperito ed esaminato piu di cinquanta manoscritti del terzo Mitografo, ne situa
la genesi nella Germania del Sud nella prima meta del XII secolo*®. Risulta dunque pressoché
certa la collocazione di tale testo nel XI1I secolo mentre gli altri due sono sicuramente anteriori;
il primo sarebbe stato composto tra 1’875 e il 1075 d.C. (per fissare un arco cronologico di
massima)*4, e il secondo, forse riconducile alla mano di un monaco scozzese®, risalirebbe
all’X1 secolo. L’appartenenza del secondo Mitografo all’eta post-carolingia € confermata dal
fatto che in esso si trovano citazioni provenienti da Remigio di Auxerre (841-908 ca.), monaco
benedettino conosciuto tanto per la sua attivita di commento di grammatici tardoantichi e autori
latini quanto per 1’esegesi di testi biblici ed enciclopedici, in primo luogo 1’opera in nove libri
De nuptiis Mercurii et Philologiae di Marziano Capella.

L’influsso di Fulgenzio, alla cui paternita & pure ascrivibile 1’Expositio virgilianae
continentiae secundum philosophos moralis, un commento all’Eneide in cui si riscontrano molti
procedimenti esegetici adottati nelle Mythologiae, si avverte sia in ambito mitografico sia in
relazione ai commenti allegorici alle Metamorfosi di Ovidio, che fanno la loro comparsa nella
seconda meta del XII secolo e determinano una notevole riscoperta del poema epico-mitologico
e, piu in generale, dell’intera produzione ovidiana. Tale riscoperta ¢ all’origine della celebre
definizione di aetas ovidiana, coniata dal filologo tedesco Ludwig Traube in riferimento ai
secoli XI1-XIII, posteriori a un’aetas vergiliana (VI11-IX) e a un’aetas horatiana (X-XI). «Ovid
gewann damals — scrive Bodo Guthmdller — im Schulunterricht sowie in der mittellateinischen
und in der franzosischen Dichtung dermalien an Bedeutung, da man das 12. und das 13.
Jahrhundert als aetas ovidiana bezeichnen konnte»“®.

Tracce di un rinnovato interesse per Ovidio si individuano gia in alcuni manoscritti di
ambiente monastico della Germania meridionale risalenti agli ultimi anni dell’XI secolo o ai
primi del XII (certi codici provengono, per esempio, dall’abbazia benedettina di Tegernsee, in

Baviera)*’, ma & dagli anni 1100-1150 circa che inizia la vera e propria fioritura di commenti

42 Cfr. BASILE 2013, pp. 13-14.

43 Cfr. BESSON 2017, pp. 117-147: 124; per designare I’ignoto autore la studiosa adotta quindi il nome «plus
germanique» di «pseudo-Albrecht». Si vedano in proposito anche BESSON 2009, pp. 139-158; BESSON 2016, pp.
177-198. Una nuova edizione del terzo Mitografo, sempre a cura di Giséle Besson (docente presso I’Ecole Normale
Supérieure de Lyon), dovrebbe uscire prossimamente presso la Collection des Universités de France (C.U.F.).

4 Cfr. ZORZETTI - BERLIOZ 1995, pp. XI-XII.

4 Cfr. KESELING 1908, pp. 146-147; BARABINO 1970, pp. 59-72: 60.

4 Cfr. GUTHMULLER 1981, p. 27. Sulle tre aetates (vergiliana, horatiana e ovidiana) si legga ovviamente TRAUBE
19652, vol. 2, p. 113.

47 Cfr. COULSON 2011, pp. 48-82: 48. Sul crescente interesse per Ovidio si veda TILLIETTE 1994, pp. 63-104. Sulla
fortuna delle opere elegiache (amorose, dell’esilio) cfr. HEXTER 1986; TRACHSLER — WILLE 2018, pp. 173-191.
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allegorici alle opere ovidiane, in particolare alle Metamorfosi. Nella maggior parte dei casi i
commenti sono anonimi o di paternita sconosciuta, e circolano sotto forma di glosse interlineari
o marginali, ma talvolta e possibile collegarli con relativa certezza alla mano di personaggi noti
dell’epoca; oltre ai commenti dei tre maestri della scuola di Orléans (Arnolfo e Fulco, pressoché
coevi, e William, appartenente alla generazione successiva) e di Giovanni di Garlandia, si pensi
per esempio alle glosse piu tarde di un certo Guillelmus de Thiegiis, contenute nel ms. Par.
Bibl. Nat. lat. 8010. Sebbene Barthélemy Hauréau, il primo studioso a esaminarle con
attenzione, le assegni al XIII secolo, esse sono state ricondotte pressoché unanimemente agli
inizi del XIV*8, Tale silloge ¢ in realta frutto della combinazione di estratti provenienti da
diverse fonti, tra cui le Allegoriae di Arnolfo e gli Integumenta di Giovanni; da conferma di cio
I’autore stesso, che dichiara di aver realizzato una compilazione di materiale preesistente.

Di questi commenti si e scelto di analizzarne tre, ritenuti particolarmente significativi: i primi
due (le Allegoriae super Ovidii Metamorphosin di Arnolfo d’Orléans e gli Integumenta Ovidii
di Giovanni di Garlandia) sono quasi coevi, essendo stati composti tra la seconda meta del XII
secolo e la prima del X111, e presentano caratteristiche affini; piu tarde di almeno un secolo sono
le Allegoriae Librorum Ovidii Metamorphoseos di Giovanni del Virgilio, che mostrano un
diverso approccio da parte dell’esegeta mediolatino nei confronti del testo dell’auctor classico.

Prima di verificare I’esistenza di una possibile interazione tra la produzione mitografico-
allegorica e la Commedia, con relativi commenti, ci si soffermera sui due volgarizzamenti
ovidiani di Simintendi e Bonsignori (che si fondano sia sull’originale latino sia sull’Expositio
e sulle Allegoriae di Giovanni del Virgilio) e sull’Ovide moralisé in versi, rinviando a occasioni
future I’analisi di altri rifacimenti medievali delle Metamorfosi; € il caso del cosiddetto
commento Vulgato, redatto nella regione di Orléans entro il 1250 ed edito sinora solo in parte?®.

A livello strutturale si e deciso di suddividere il lavoro in due sezioni, corrispondenti agli
episodi di Marsia e Glauco. Si tratta di due sezioni parallele e pressoché identiche a livello di
configurazione interna: dopo una parte introduttiva, volta a individuare i punti di maggiore
interesse attraverso 1’analisi delle principali fonti classiche (di cui, per esigenze di chiarezza,
sara fornita in certi casi una traduzione italiana), I’indagine si ¢ concentrata sulla riproposizione
medievale. In primo luogo ci si prefigge di evidenziare i mutamenti di cui sono oggetto gli
episodi in questione, anche alla luce delle fonti da cui attingono i compilatori. In secondo luogo
si cerchera di comprendere in quale misura la trattazione di una determinata vicenda mitica

riflette le caratteristiche dei testi esaminati.

48 Cfr. GHISALBERTI 1932, pp. 191-192; DEMATS 1973, pp. 170-172; 191-192; COULSON 2011, pp. 48-82: 71-74.
4 E comunque consultabile; cfr. e.g. il ms. Vat. Lat. 1479 (ff. 53 ss.): https:/digi.vatlib.it/view/MSS Vat.lat.1479.
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L’adozione di una prospettiva diacronica consentira di ricostruire la storia di questi due miti
e di seguirne I’evoluzione lungo un arco temporale che va dalle attestazioni piu significative
della letteratura greco-latina al X1V secolo, cosi da giungere, sostanzialmente, all’epoca in cui
operano i primi umanisti (come € noto, il gia citato Leonardo Bruni nasce verosimilmente nel
1370, dieci anni prima di Poggio Bracciolini, mentre il loro comune mentore Coluccio Salutati
era piu anziano di pressappoco quarant’anni). In questo senso la presente indagine si differenzia
da buona parte degli studi esistenti sulla riscrittura medievale e moderna delle favole ovidiane;
tali studi, spesso inseriti in raccolte miscellanee come Atti di convegno®, si concentrano
necessariamente su un singolo episodio della fortuna dei classici, e questo fatto rende difficile
una ricostruzione unitaria dell’intero percorso di ricezione.

Particolarmente utile sara il confronto con altri testi di genere mitografico-favolistico,
esegetico o enciclopedico; penso per esempio alle Narrationes fabularum Ovidianarum, il cui
autore e tuttora ignoto, e alle Etymologiae sive Origines di Isidoro di Siviglia, che afferiscono
ai piu diversi campi del sapere, a cominciare dalle arti liberali. Analogamente, non sara
trascurata 1’individuazione di affinita o differenze con altri miti simili per ambientazione e temi
trattati; per esempio, sara opportuno rilevare il rapporto stretto che intercorre tra la vicenda di
Marsia e quelle di Aracne e Niobe, anch’esse incentrate sulla punizione del peccato di Hppic.

La lettura dei testi mitografici ed esegetici appare dungue finalizzata a un duplice scopo:
mettere in luce i rimodellamenti (contenutistici e interpretativi) subiti da un racconto mitico e,
in una prospettiva pit ampia, comprendere se tali rimodellamenti sono riconducibili a modi di
procedere sistematici di un determinato autore o di una determinata opera. Ne consegue che le
due vicende di Marsia e Glauco vengono qui adottate come campioni, cioe esempi utili a
individuare le linee direttrici dei testi analizzati. Assumendo come fili conduttori del discorso i
miti ovidiani di Marsia e Glauco cercherd di mostrare alcuni casi emblematici di recupero e
rielaborazione di tali episodi nelle letterature mediolatina e romanza, riservando particolare

attenzione a un possibile confronto con la ripresa di tali episodi nella Commedia.

%0 Ricordo qui due soli esempi, che comprendono interventi di grande qualita: i volumi ANSELMI— GUERRA 2006
(ai fini della mia ricerca segnalo il bel lavoro di Erminia Ardissino sui volgarizzamenti ovidiani di Simintendi e
Bonsignori) e LECCO 2019. Quest’ultimo, che contiene gli Atti di una giornata di studi tenutasi presso 1’Universita
degli Studi di Genova il 21 marzo 2018, ¢ caratterizzato da un’impronta prevalentemente letteraria, ma comprende
un interessante contributo di Francesca Casamassima sul rapporto tra testo e immagine, dedicato alla funzione dei
volgarizzamenti ovidiani illustrati nel programma iconografico della Sala delle Metamorfosi del Palazzo del
Principe a Genova. Sulla fortuna delle Metamorfosi ovidiane tra Medioevo e Rinascimento si tenga presente anche
I’importante convegno Ovid Across Europe. Vernacular Translations of the Metamorphoses in the Middle Ages
and Renaissance (University of Bristol, 28-29 settembre 2017), i cui Atti sono in corso di pubblicazione.
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2. Da Ovidio a Dante: metamorfosi fisiche e metamorfosi spirituali

Taccia Lucano omai la dov’e’ tocca
del misero Sabello e di Nasidio,

e attenda a udir quel ch’or si scocca.
Taccia di Cadmo e d’Aretusa Ovidio,
ché se quello in serpente e quella in fonte
converte poetando, io non lo 'nvidio;

ché due nature mai a fronte a fronte
non trasmuto si ch’amendue le forme
a cambiar lor matera fosser pronte.
(Inf. XXV 94-102)

Il canto XXV dell’Inferno®!, pervaso da un’atmosfera di allucinante orrore, ¢ ambientato
nella settima bolgia dell’ottavo cerchio, quella dei ladri sacrileghi, in cui Dante e Virgilio Si
trovano gia a partire dal canto precedente. Tale bolgia & occupata da una moltitudine di serpenti
di ogni forma, colore e dimensione; in mezzo a essi corrono i dannati che, vulnerabili e privi di
qualsiasi speranza di salvezza, hanno le mani legate dietro al dorso dalle serpi, simbolo delle
insidie di cui fecero uso per portare a termine i loro furti e le loro frodi®2. Colpevoli di aver
derubato il prossimo con 1’inganno, questi peccatori sono ora privati del bene piu intimo e
prezioso, ossia la figura umana. L’empio pistoiese Vanni Fucci si tramuta in cenere dopo essere

stato trafitto da un serpente e riprende forma in seguito (cfr. Inf. XXIV 97-110)°3; altri, invece,

51 Gli studi si concentrano sui due aspetti piu significativi del canto: uno di natura tematica (la sfida poetica agli
autori antichi) e I’altro di carattere formale (il tessuto narrativo e I’andamento stilistico dell’episodio). Per il primo
ambito si tengano presenti MATTALIA 1962; PAGLIARO 1965, pp. 3-26; PARATORE 1968, pp. 250-280; RUSSO
1966, pp. 129-146; LIVRAGHI 2017, pp. 59-90; per il secondo cfr. SANGUINETI 1961, pp. 199-223; FLORIANI 1972,
pp. 324-332. Cronologicamente datata, ma imprescindibile ¢ ’analisi effettuata da MOMIGLIANO 1916, pp. 43-81.
Considerazioni fondamentali si trovano pure in GUTHMULLER 1997, pp. 17-36; GUTHMULLER 2000, pp. 345-367.
Sul rapporto tra le pene dei ladri e alcune immagini a mosaico della cupola del Battistero di San Giovanni a Firenze,
che Dante conosceva e da cui puo aver tratto spunto, si veda PASQUINI 2012, pp. 307-317.

52 Cfr. MATTALIA 1962, pp. 38-42. Nella settima bolgia rientra dunque ogni tipologia di furto eseguito con I’astuzia
fraudolenta, mentre i furti compiuti con la violenza sono puniti nel settimo cerchio, nel fiume di sangue del
Flegetonte (cfr. Inf. XI1I). Qui, sottoposti alla sorveglianza dei veloci Centauri guidati da Chirone e incaricati di
ferire con le frecce i dannati che tentano di uscire dal fiume, si trovano i violenti contro il prossimo, ossia tiranni,
omicidi e famosi banditi di strada come Rinieri da Corneto e Rinieri dei Pazzi.

53 La trasformazione di Vanni Fucci € illustrata tramite una similitudine con la fenice (cfr. Inf. XXIV 106-111),
modellata su un passo ovidiano (cfr. Ov. Met. XV 391-407). Come spiega LEDDA 2008(a), in questo episodio I’uso
del linguaggio ovidiano si integra con un’allusione al tema cristiano della resurrezione, in quanto la fenice ¢ sempre
interpretata nei bestiari allegorici cristiani come figura di Cristo risorto dopo la morte, e del cristiano destinato a
resuscitare alla vita eterna. Come Vanni Fucci, a cui piacque «vita bestial e non umana» (cfr. Inf. XXIV 124) e
che rappresenta una specie di «parodica fenice infernale», tutti i ladri dell’Inferno dantesco muoiono e rinascono
senza alcuna speranza di salvezza; la loro metamorfosi € quindi priva di connotazioni salvifiche, a differenza della
fenice cristiana che, scrive sempre Giuseppe Ledda, «rinasce una volta per tutte alla vita eterna». Intorno alla
valenza assunta da questa similitudine nella prima cantica della Commedia cfr. BEscA 2010, pp. 133-152; LEDDA
2019, pp. 112-119 (Una fenice infernale). In merito al richiamo alla fenice, oltre all’influsso ovidiano, non sono
da trascurare i rapporti della Commedia con le fonti enciclopediche, in primo luogo il Tresor di Brunetto Latini
(VI 26); si leggano la voce fenice (cfr. PADOAN in ED 11, 1970, p. 837); BASILE 2004; ZAMBON — GROSSATO 2004.

17



si trasformano in serpenti e poi nuovamente in uomini®*, oppure danno vita a un essere
mostruoso di tipo ibrido, meta uomo e meta rettile®.

Proprio questi fenomeni sono al centro del canto XXV, nel quale Dante e Virgilio assistono
con grande meraviglia all’incontro di due dannati, I’uno (Agnolo Brunelleschi) dall’aspetto
ancora umano, I’altro (Cianfa Donati) gia diventato serpe; dopo essersi fusi insieme come cera,
essi creano un’immagine deforme da cui & scomparso ogni aspetto preesistente (cfr. Inf. XXV
76-78: «Ogne primaio aspetto ivi era casso: / due e nessun I’imagine perversa / parea; e tal sen
gio con lento passo»)®®.

Subentra poi un altro terribile prodigio, che vede protagonisti Buoso degli Abati e il
serpentello nero che lo ha trafitto, dietro cui si cela Francesco de” Cavalcanti; mentre i due sono
avvolti da una nuvola di fumo, si verifica una doppia metamorfosi: I’'uomo diventa serpente e
il serpente uomo. Si inserisce a questo punto la dichiarazione di Dante che, intraprendendo una
sorta di “agone a distanza” con il mondo classico, lancia una sfida ai due poeti latini le cui opere

rappresentano le fonti pit importanti in materia di metamorfosi: Lucano e Ovidio®’.

5 Cfr. lacomo della Lana (1324-28) a Inf. XXV 99 (si cita da VoLP1 2009, vol. 1, pp. 716-717): «Or per locum a
simili vuole I’autore trasmutare alcuni ladri in serpenti, a mostrare come tutti li suoi abiti ed effetti erano cerca
latrocinio; e pone, com’¢ detto, per allegoria lo serpente a significare lo pensamento e mala deliberazione del furo.
La qual trasformazione, si come apparira nel testo, ¢ della seconda condizione de’ ladri, 1i quali, com’¢ detto, non
sono abituati a furare, ma quando hanno destro furano e mai non si pentano, e per consequens diventano serpenti
e mai altro non se ne vede».

%5 La legge del contrappasso si applica quindi in modo particolare a queste anime infernali che, a differenza delle
altre, sottoposte sempre alla stessa pena, sono in preda a un’instabilita perenne. Cfr. ladro in ED e FLORIANI 1972,
p. 326: «ll destino di questi dannati non & dunque, come accade di solito, la ripetizione eterna del medesimo
tormento, con cio che ne deriva di stabilita figurativa e psicologica e di fermezza giudiziaria nel contrappasso agli
occhi del viaggiatore; ognuno ¢ invece destinato ad una perenne sospensione al di fuori della ‘forma’, nel terrore
di perdere I’esterno connotato umano: la pena ¢ quella di mutare e trasmutare, non quella di subire una particolare,
ripetuta mutazione». Questo tipo di frode ¢ ritenuto particolarmente grave da Dante, che da origine a una delle
pene piu crudeli dell’ottavo cerchio: la trasformazione in serpente, 1’animale piu spregevole del creato, simbolo di
astuzia e corruzione (cfr. Agost. de Gen. ad litt. 28-29: «Serpens dictus est prudentissimus vel callidissimus,
propter astutiam diaboli, qui in illo agebat dolum»). Gia Tommaso d’Aquino identificava nel furto, ovvero nella
sottrazione dei beni altrui («res aliena») una delle azioni piu pericolose per il mantenimento della societa civile
(cfr. Summa Theologiae 11 66 6: «Per furtum autem homo infert nocumentum proximo in suis rebus; et si passim
homines sibi invicem furarentur, periret humana societas. Unde furtum, tanquam contrarium caritati, est peccatum
mortale»). I ladri, dunque, violano radicalmente le leggi della natura umana, poiché privano il prossimo di cio che
Dio ha assegnato; tale violazione trova riscontro nella loro pena che, spiega PARATORE 1968, p. 264, «rispecchia
assai da vicino, con uno sconcertante contrappasso, il carattere essenzialmente sovvertitore del loro peccato».

%6 SANGUINETI 1961, p. 214 vede in questa «imagine perversa» una sorta di suggello dell’episodio che sancisce,
sulla base di quel «due e nessun» atrocemente nullificante, I’'impossibilita di qualunque determinazione. Sul «lento
passo» con cui I’immagine si allontana sembra perd affermarsi 1’esistenza di «una conquistata unita, sebbene
informe e innominabile».

5 PARATORE 1965, p. 194 individua nella dichiarazione di Dante il «fondamentale punto di partenza di un
essenziale filone storico-letterario segnante tutta la cultura del Rinascimento nello spirito dell’dydv gia in uso
presso i poeti classici»; tale motivo ritorna, infatti, in vari poeti epici dal XV al XVII secolo (cfr. e.g. T. Tasso,
Ger. Lib. 1 52 5-6: «Taccia Argo i Mini, e taccia Artu que’ suoi / erranti, che di sogni empion le carte»). CURTIUS
1992, pp. 182-186 considera i versi danteschi un perfetto esempio del topos dell’Uberbietung, da lui definito
«sopravanzamento», che prevede 1’affermazione della superiorita, anzi dell’unicita di una persona o di una cosa
di fronte a esempi famosi (si veda in proposito anche LEDDA 2002, pp. 70-73). Questo topos, attestato per la prima
volta nell’epitalamio staziano per Stella e Violentilla (cfr. Stat. Silv. I 2) con I’espressione «cedat nunc» («al
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Del primo, autore della Pharsalia, Dante ricorda un episodio ambientato nel deserto libico:
a causa del morso di un serpente due soldati dell’esercito di Catone, Sabello e Nasidio, si
tramutano 1’uno in cenere, 1’altro in una massa informe di materia, alla quale il soldato da
origine gonfiandosi a dismisura sino a esplodere (cfr. Lucan. 1X 761-805); una chiara eco
dell’incenerimento di Sabello risuona nella pena di Vanni Fucci®®. E Ovidio, pero, il poeta latino
da cui viene ripreso il maggior numero di riferimenti; oltre a menzionare le metamorfosi di
Cadmo in serpente® e di Aretusa in fonte®, infatti, Dante si ispira al mito di Salmacide ed
Ermafrodito per raffigurare la fusione delle figure di Agnolo e Cianfa. Colpita dalla bellezza
del giovane, figlio di Ermes e Afrodite, la ninfa Salmacide lo avviluppa «ut serpens» mentre &
intento a nuotare in un lago (cfr. Ov. Met. IV 362), simile all’edera che si abbarbica lungo i
tronchi (cfr. Ov. Met. IV 365: «utve solent hederae longos intexere truncos»)®!. Da questa

unione trae origine un’entita mai vista prima (cfr. Ov. Met. IV 373-379):

Vota suos habuere deos: nam mixta duorum

corpora iunguntur faciesque inducitur illis

una: velut, siquis conducat cortice, ramos

crescendo iungi pariterque adolescere cernit;

sic, ubi complexu coierunt membra tenaci,

nec duo sunt sed forma duplex, nec femina dici

nec puer ut possit, neutrumque et utrumque videntur.

Accolsero gli dei 1 suoi voti: 1 due corpi uniti si fondono annullandosi in un’unica figura.
Come vedi saldarsi, mentre crescono, due rami e svilupparsi insieme, se li unisci sotto la
medesima corteccia, cosi, quando le loro membra si fusero in quel tenace abbraccio, non

confronto...ceda il posto»), conosce una grande fortuna nella letteratura tardoantica e medievale; la dichiarazione
dantesca si configura come una ripresa di questo schema retorico e recupera la formula «taccia» gia presente in
un’opera di Claudiano (cfr. In Rufinum | 283: «Taceat superata vetustas»).

58 A tale proposito, USSANI 1942, p. 188 notava che, mentre nella fonte classica il morso del serpente provoca
I’incenerimento del personaggio e la scomparsa del cadavere, nel testo dantesco compare solo il primo dei due
fenomeni, seguito dall’immediata “rinascita” di Vanni Fucci. Sulle riprese lucanee nella Commedia, gia indagate
da MOORE 1896, pp. 228-242, BELLONI 1902, pp. 120-139 e UssaNI 1942, pp. 187-190, rimando ai contributi di
Ettore Paratore, in primo luogo la voce Lucano (ED, I11, 1971, pp. 697-702) e il saggio uscito nel 1962 in Lectura
Dantis Romana, poi ristampato nel volume Antico e nuovo (1965) alle pp. 165-210. Quest’ultimo lavoro prende
in esame sia i numerosi casi in cui un episodio della Pharsalia viene ricordato e condensato da Dante in una breve
allusione sia i due passi della Commedia in cui I’influsso lucaneo & piu evidente: la descrizione della bolgia dei
ladri e la presentazione di Catone all’inizio del Purgatorio. Sul rapporto fra Dante e Lucano si tengano presenti
anche MEDEOSSI 1989, pp. 219-233; DE ANGELIS 1993, pp. 145-203.

%9 Cadmo, fondatore e re della citta di Tebe, fu tramutato in serpente insieme alla moglie Armonia; cfr. Ov. Met.
IV 563-603. Sulle affinita tra la metamorfosi di Cadmo e quella di Buoso si legga PARATORE 1968, pp. 268-269.

60 Amata contro la sua volonta dal dio fluviale Alfeo, la ninfa Aretusa ottenne dalla dea Diana di essere trasformata
nella sorgente che reca ancora oggi il suo nome; cfr. Ov. Met. V 572-641.

61 La similitudine con I’edera ritorna nella raffigurazione di Cianfa serpente che avvolge con le sue spire Agnolo,
dotato ancora delle sue sembianze umane; cfr. Inf. XXV 58-60: «Ellera abbarbicata mai non fue / ad alber si, come
Iorribil fera / per I’altrui membra avviticchio le sue». Per un’analisi puntuale dei molteplici riscontri fra i due
episodi cfr. PARATORE 1968, pp. 270-271 (= PARATORE 1973(a), pp. 235-236). L’aderenza del testo dantesco al
dettato ovidiano era rilevata gia da MOORE 1896, p. 213, che individuava a proposito di Inf. XXV «many striking
points of resemblance with the passage in ‘Ovidio Maggiore’ describing the formation of Hermaphrodite».
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furono piu due, ma un essere ambiguo che femmina non ¢ o giovinetto, che ha 1’aspetto
di entrambi e di nessuno dei due.

Le analogie fra i due passi sono evidenti: come la «forma duplex» scaturita dell’unione di
Salmacide ed Ermafrodito puo essere definita un «monstrum maléfique et malheureux»®, cosi
la nuova, indistinta creatura nata dalla fusione di Agnolo e Cianfa € un monstrum, qualcosa di
incredibile e spaventoso, frutto della combinazione creatasi fra il bianco dell’uomo e il nero del
serpente (cfr. Inf. XXV 65-66: «...] un color bruno / che non ¢ nero ancora, ¢ ’1 bianco more»).

Come di fronte all’ambiguo Ermafrodito, si avverte un profondo senso di sgomento alla vista
di questo essere che non & «ne due ne unox» (cfr. Inf. XXV 69). Nel ricordo di Lucano e di
Ovidio si era aperta, d’altronde, la descrizione della settima bolgia, infestata da serpenti di ogni
tipo, pit ancora della Libia, il cui deserto era noto per ospitare una grande quantita di rettili (cfr.
Inf. XXIV 86-87: «[...] chelidri, iaculi e faree / produce, e cencri con amfisibena»)®.

A tale proposito Dante rievoca un passo ovidiano (cfr. Ov. Met. IV 619-620) e uno lucaneo
(cfr. Lucan. 1X 708-721), ma il suo intento non é di imitare, bensi di superare tali illustri
modelli. La moltitudine di serpenti della settima bolgia é presentata come di gran lunga piu
numerosa e crudele dei rettili della Libia, dell’Etiopia e dell’Arabia, regioni tradizionalmente
citate dagli antichi®. Gia nella prima parte dell’episodio, quindi, Dante sottolinea la sua
ineguagliabile bravura, che é essenzialmente abilita inventiva e figurativa, e questa bravura sara
messa ulteriormente in risalto nel canto XXV, incentrato sul tema della metamorfosi.

La superiorita rivendicata da Dante sui classici, in particolare su Ovidio, € in primo luogo di
tipo poetico: a differenza di essi, Dante non rappresenta metamorfosi semplici, bensi doppie,
che avvengono in perfetta sincronia e determinano la trasformazione di due diverse nature

contemporaneamente®. A questa superiorita artistica se ne aggiunge una che possiamo definire

82 Cfr. V1AL 2010, p. 132.

83 Cfr. CARRAI 2012, p. XX: «L’emulazione ¢ ostentata anche nel recupero antiquario di certo lessico tecnico
com’¢ la nomenclatura dei rettili (24, 85-90: [...]) desunta puntualmente dal modello lucaneo (Phars. 9: 711
“chelydri”, 712 “cenchris”, 719 “amphisbaena”, 720 “iaculi”, 721 “pharias” attestato in vari manoscritti in
alternativa a “parias”)». Tali nomi esotici, strani e paurosi fanno materializzare nella fantasia del lettore I’immagine
terrificante della settima bolgia, popolata da una «cruda e tristissima copia» di rettili (cfr. Inf. XXIV 91).

64 Tali regioni corrispondono ai tre deserti che circondano I’Egitto: il libico a ovest, I’etiopico a sud e 1’arabico a
est. Come nel caso dei serpenti, anche quelli dei deserti sono nomi favolosi, il cui scopo & suscitare nella mente
del lettore I’idea di luoghi lontani e quasi sconosciuti, pieni di mortali pericoli. Per il loro forte valore evocativo
CHIAVACCI LEONARDI 1991, pp. 717-718 accosta a questi i nomi dei fiumi (Danubio, Don) citati da Dante per
descrivere I’incredibile durezza della ghiaccia del Cocito (cfr. Inf. XXXI1I 25-28: «Non fece al corso suo si grosso
velo / di verno la Danoia in Osterlicchi, / né Tanai 1a sotto ’1 freddo cielo, / com’era quivi»).

85 Come fa notare GUTHMULLER 1997, p. 23, n. 19 i versi 100-102 del canto XXV contengono un chiaro riferimento
al proemio delle Metamorfosi, in cui il poeta spiega 1’argomento dell’opera e dichiara il proposito di raccontare il
mutamento dei corpi in altri nuovi (cfr. Ov. Met. | 1-2: «In nova fert animus mutatas dicere formas / corpora»). Si
deduce che la sfida poetica lanciata da Dante a Ovidio non riguarda soltanto gli episodi di Cadmo e Aretusa, ma
si estende all’intero poema latino. A questa conclusione era gia giunto PARATORE 1968, p. 269 affermando che,
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filosofico-morale: ’alterazione e la perdita delle fattezze umane descritte nell’Inferno sono
indotte, infatti, dai peccati commessi in vita, e questi processi di trasformazione spesso
degradanti rientrano nell’ordine divino, che prevede per i peccatori la dannazione eterna.

«Le forme vere, per Dante, — scrive Pierpaolo Fornaro — eran quelle interne, sostanziali: nel
loro mutare per effetto del peccato stava la tragedia esistenziale oltre la morte. 1l disordine della
natura umana produceva in ultima analisi la metamorfosi eterna, la mutazione della natura
stessa»®®. La rivendicazione di una superiore capacita poetica & dunque motivata dalla veridicita
e dalla sacralita della materia narrata®’, aspetti che distinguono la Commedia dai poemi epico-
mitologici antichi, basati su una narrazione non vera, ma «fictiva»®®. Da questi presupposti
scaturisce 1’orgogliosa consapevolezza con cui Dante afferma il suo valore rispetto ai poeti
classici: Lucano e Ovidio hanno raffigurato le loro trasformazioni «non sic perfecte»®® e la
Commedia giunge a un grado di virtuosismo tanto elevato da essere sconosciuto persino al poeta
di Sulmona, I’«optimus magister trasformationumy»’°.

Tale consapevolezza autoriale e messa in luce gia dai primi esegeti del poema, in particolare
dal bolognese lacomo della Lana, il primo ad approntare un commento completo in volgare

dell’intero poema, dopo i lavori sulla prima cantica di lacopo Alighieri e Graziolo Bambaglioli:

Or dice I’autore, continuando il suo poema: io faccio tali trasmutazioni in questo canto, e
si diverse e nuove, ch’io non ho invidia né a Lucano, né a Ovidio: che s’el f& mutare
Cadmo in serpe, com’¢ detto, e Aretuxia in fontana, le mie trasmutazioni sonno piu nuove
e maestrevoli. E poi nel detto mostra il perché di tanta ammirazione’*.

Ché due nature. Quaxi a dire: Ovidio e Lucano faceano pur d’uno in un altro, ma io faccio
di due nature una cambiando; e non solo io cambio forma, ma etiamdio disposizione di
materia: che quella ch’era sotto forma umana e disposta a ricevere le alterazioni umane
io la converto in disposizione disposta a ricevere le alterazioni serpentine, e cosi e
converso di serpentine umane. E notassi qui che si com’e difficile ad imaginare [...] che
Ila materia disposta a una forma d’una spetia si<a> in quello interim disposta a forma
d’altra spetia. E questa parladura poetica € quella che impone silenzio e a Lucano e a
Ovidio™.

mentre la vicenda di Cadmo presenta chiari riscontri con le trasformazioni descritte nel canto XXV, quella di
Aretusa non consente collegamenti diretti con i versi danteschi; si ha pertanto I’impressione che essa sia ricordata
proprio perché il poeta, citando non uno, ma due episodi, voleva comprendere I’opera di Ovidio nel suo complesso.
86 Cfr. FORNARO 1994, p. 171.

67 Cfr. PARATORE 1968, p. 272; PASQUINI 2012, pp. 307-317: 308-309.

8 Cfr. Ottimo Commento (1333) a Inf. XXV 97-99; cosi anche lacopo Alighieri (1322) a Inf. XXV 94-99;
Francesco da Buti (1385-1395) a Inf. XXV 94-102; Anonimo Fiorentino (1400) a Inf. XXV 97-99. Tranne i casi
in cui & indicato diversamente in nota, si citano i commenti dal sito del Dartmouth Dante Project.

89 Cfr. Graziolo Bambaglioli (1324) a Inf. XXV 94-95.

70 Cfr. Benvenuto da Imola (1375-1380) a Inf. XXV 97-99.

L Cfr. lacomo della Lana (1324-1328) a Inf. XXV 97-99. Anche questo passo, come quello successivo e quello
della nota 54 (cfr. supra, p. 18), € riportato secondo I’edizione di VoLPI 2009, vol. 1, pp. 720-725.

72 Cfr. JTacomo della Lana (1324-1328) a Inf. XXV 100-102.
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Secondo il giudizio di lacomo della Lana la novita di Dante rispetto a Ovidio si realizza su
due piani: al pari del poeta latino, Dante fa si che un essere si trasformi in un altro, ma si
distingue nell’applicare il principio metamorfico a due diverse creature nello stesso momento.
Inoltre, Dante fa mutare sia la forma sia la disposizione della materia, facendo in modo che
quest’ultima, pronta a subire le alterazioni proprie della specie umana, venga invece sottoposta
a quelle della specie animale. Si tratta pressoché di un unicum nella tradizione letteraria, e
I’originalita dell’apporto dantesco alla tematica della trasformazione sara evidenziata qualche
decennio dopo lacomo della Lana anche da Benvenuto da Imola (1375-1380). Nell’opinione

dell’esegeta, Dante desiderava che il lettore cogliesse la portata di tale novita:

Et hic nota quod sicut est difficile imaginare materiam sine forma et e converso, cum una
sine altera esse non possit; ita est difficile imaginari quod materia disposita ad formam
unius speciei sit in illo iterum disposita ad formam alterius speciei. Nec mireris, lector, si
Dantes praesumpsit imponere silentium duobus magnis poetis, quia pro certo numguam
facta fuit similis fictio, nec tam artificiosa transmutatio, sicut ipsemet testatur. Credo
tamen quod hoc fecerit non tantum ad suam laudem, quantum ut redderet auditorem
attentum ad rem novam, inauditam et inexcogitatam’3,

Lungi dall’esaurirsi nella prima cantica, la dialettica Dante-Ovidio caratterizza 1’intero
poema, proiettando una luce significativa sulle fonti letterarie di Dante. | classici latini
occupano una posizione di grande rilievo: essi rappresentano un indiscutibile modello di stile e
un ampio repertorio di spunti che, dopo essere stati opportunamente rielaborati, vengono
assimilati in quell’opera dal respiro universale che ¢ il poema dantesco. Tra gli antichi poeti di
Roma, Ovidio € un punto di riferimento essenziale; egli ¢ infatti I’auctor per eccellenza della
cultura del Due-Trecento, sulla quale esercita una profonda influenza, e le Metamorfosi
diventano, come scrive Michelangelo Picone, «I’intertesto classico privilegiato col quale la
Commedia si trova a dialogare»’®. 1l recupero del mito classico talvolta si configura come
autentica imitazione, ma piu frequentemente si articola secondo i meccanismi di quella che

Giorgio Pasquali ha definito «arte allusiva»’®: un’arte che intende instaurare un rapporto diretto

73 Cfr. Benvenuto da Imola a Inf. XXV 100-102.

™ Cfr. PICONE 1993(a), pp. 9-26: 12. Gia PARATORE 1973(a), p. 231 notava: «Possiamo cominciare a scorgere
nelle Metamorfosi il deposito da cui D. ha desunto quasi tutti i cenni mitologici che gremiscono la Commedia; cio
era comportato proprio dal senso allegorico-morale che egli scorgeva nei miti e riteneva avesse ispirato anche il
poeta classico».

> Riporto le celebri affermazioni di PASQUALI 1951, p. 11: «Ma i confronti mirano anche ad altro: in poesia culta,
dotta io ricerco quelle che da qualche anno in qua non chiamo pit reminiscenze ma allusioni, e volentieri direi
evocazioni e in certi casi citazioni. Le reminiscenze possono essere inconsapevoli; le imitazioni, il poeta puo
desiderare che sfuggano al pubblico; le allusioni non producono 1’effetto voluto se non su un lettore che si ricordi
chiaramente del testo cui si riferiscono».
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con il modello e presuppone, di conseguenza, la partecipazione di un lettore colto, attento alla
presenza di riferimenti e pronto a stabilire un legame fra i due testi’®.

Tuttavia, sebbene le Metamorfosi costituiscano una fonte inesauribile di motivi, Dante si
discosta da Ovidio per vari aspetti, a cominciare dalla concezione stessa di metamorfosi. Le
trasformazioni ovidiane sono processi che si manifestano prevalentemente a livello fisico,
corporeo; non mancano, infatti, esempi di personaggi mitici che, malgrado siano diventati
animali, conservano un modo di pensare umano. Inoltre, se certe trasformazioni comportano
dolore e possono addirittura condurre alla morte, nel poema latino il mutamento accade talora
in modo quasi “provvidenziale”, come una forma di salvezza (si pensi, per esempio, alle
trasformazioni di Dafne in alloro e di Aretusa in fonte)”.

Nell’Inferno dantesco, invece, a subire la metamorfosi sono le anime di coloro che, con la
morte, hanno perduto il loro corpo; di conseguenza, questa metamorfosi concerne soltanto la
dimensione spirituale. Come si é evidenziato in precedenza, quelle presenti nei canti XXIV-
XXV sono alterazioni umilianti, che privano i dannati della loro identitd umana e li collocano
in una condizione di costante timore (cfr. Inf. XXIV 92: «correan genti nude e spaventate»).
Piero Floriani ha affermato al riguardo che tutta la descrizione della settima bolgia riflette «una
mancanza di stabilita e sicurezza, una drammatica disgregazione delle forme»?®,

Questa differenziazione tra dimensione fisica e dimensione spirituale, indirettamente
richiamata dai commentatori danteschi tramite il riferimento alla forma e alla materia, evoca
una categoria ricorrente nel pensiero medievale: la distinzione tra «intrinsecus» ed
«extrinsecus», una distinzione solitamente applicata a contesti riguardanti 1’attivita creatrice e
compositiva. Essa si incontra, per esempio, nella vita Ovidii collocata all’inizio delle Allegoriae
super Ovidii Metamorphosin di Arnolfo d’Orléans (1175-1180); servendosi di immagini tratte
dal lessico astronomico, I’esegeta medievale spiega che Ovidio volle rappresentare nella sua
opera non soltanto le metamorfosi corporee, ma anche quelle spirituali, che appartengono
all’ambito del cosiddetto «motus intrinsecus». Qualche anno piu tardi, all’inizio della sua
Poetria nova (1210 ca.), il maestro di retorica Goffredo di Vinsauf paragonera I’attivita del
poeta a quella dell’architetto: come colui che progetta edifici materiali, il poeta traccia i suoi
versi avvalendosi di una sorta di compasso che ruota dentro la sua mente; la linea direttrice da
lui seguita e definita «intrinseca linea cordis», ed & quella stessa linea che gli consente di

elaborare un modello esistente, in prima istanza, nella dimensione spirituale. L opera d’arte Si

76 Cfr. RONCONI 1964, pp. 5-44: 5-6.
" Tali episodi sono narrati, rispettivamente, in Ov. Met. | 452-567 e V 572-641.
8 Cfr. FLORIANI 1972, p. 327.
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forma, infatti, dentro la mente e il cuore del poeta, e solo in un secondo momento diventa
qualcosa di tangibile™.

A distanza di circa un secolo le due categorie «intrinsecus» ed «extrinsecus» saranno
nuovamente citate nel Communiter, un commento all’Ars poetica di Orazio tradito da sei
manoscritti italiani che ne provano la circolazione durante il X1V secolo in area tosco-emiliana;
ancora una volta, tale binomio é legato alla teorizzazione delle norme compositive dell’opera
letteraria, che richiede un’idea di partenza formatasi nella mente dell’autore e vari elementi
espressivi utili per esporla al pubblico®. 1l fatto che questo commento sia stato composto in
epoca dantesca attesta I’importanza della categoria esegetica suddetta in relazione alle modalita
secondo cui avviene la creazione artistica, ed € proprio la creazione artistica uno degli ambiti
in cui si misura maggiormente la distanza tra Dante e Ovidio, con particolare attenzione al modo
di intendere il processo di metamorfosi.

Le differenze tra il poeta latino e quello medievale non finiscono pero qui. Se e indubbio,
infatti, che le Metamorfosi sono alla base di numerose similitudini della Commedia, e anche
vero che le trasformazioni ovidiane sono fondamentalmente pura invenzione, fabulae poetiche
derivate dall’immaginazione umana; Ovidio ¢ colui che «converte poetando» (cfr. Inf. XXV
99)%!, cioé compone la sua opera annodando i fili di vicende che sono, sostanzialmente, fictio.
Le Metamorfosi sono il racconto in versi delle imprese di dei ed eroi, una straordinaria mise en
abyme in un universo mitico, a tratti quasi fantastico; attraverso questa narrazione, 1’autore
cerca di spiegare I’origine del cosmo, che vede animato da un solo principio costitutivo, quello
metamorfico®. L unica chiave di lettura possibile di questo «perpetuum carmen» (cfr. Ov. Met.

| 4) e dunque, per citare la felice espressione di Italo Calvino, «una conoscenza del mondo che

9 Cfr. Poetria nova 43-49; 55-56 (il testo € tratto da FARAL 1958, pp. 198-199): «Si quis habet fundare domum,
non currit ad actum / impetuosa manus: intrinseca linea cordis / praemetitur opus, seriemque sub ordine certo /
interior praescribit homo, totamque figurat / ante manus cordis quam corporis; et status eius / est prius archetypus
quam sensibilis. Ipsa poesis / spectet in hoc speculo quae lex sit danda poetis. [...] Circinus interior mentis
praecircinet omne / materiae spatium». Sui possibili modelli di questi versi, per i quali € ipotizzabile un forte
influsso del neoplatonismo e del pensiero agostiniano medievale, si veda BOLOGNA 2018, pp. 25-65: 57-58.

80 Cfr. CICCONE 2016, pp. 87-88.

8 In merito al verbo «poetando» si tenga presente la nota dell’ Anonimo Fiorentino (1400) a Inf. XXV 99: «Fanno
i poeti queste loro fizioni per dilettare et trarre a sé colla dolcezza delle pulite parole 1’animo dell’uditore; et non
muovono per le favole la verita del luogo suo; ma mutando 1’adornono colle loro fizioni; ché, come dice il Petrarca:
L’ufficio de’ poeti & questo, che le storie che sono vere non rimuovono; ma quelle rivolte con oblique figurazioni,
con bello et addorno modo di parole in altra forma traducono». Come spiega RossI 1996, pp. 463-465, si incontra
qui una delle numerose citazioni petrarchesche (complessivamente tredici nel commento, concentrate soprattutto
nelle glosse al Purgatorio). Benché non manchino passi provenienti da testi in volgare come i Rvf, si tratta in
prevalenza di citazioni latine, spesso riportate in traduzione come in questo caso. Tale passo costituisce, d’altro
canto, un esempio di particolare interesse, perché corrisponde a una citazione nella citazione: 1’Anonimo
Fiorentino, infatti, riporta una specie di riassunto di una citazione di Lattanzio contenuta nella Collatio laureationis
di Petrarca (IX 4 secondo ’edizione di Carlo Godi uscita su «Italia medioevale e umanistica» nel 1970).

82 Cfr. CURTIUS 1992, p. 405.
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e dissoluzione della compattezza del mondo»®3. Al contrario, la Commedia si pone come
esposizione dei fatti di cui il poeta, in veste di pellegrino, & stato testimone nel suo viaggio
ultraterreno®*; tanto le pene subite dai dannati nell’ Inferno quanto il processo di purificazione
dei penitenti nel Purgatorio e la beatitudine delle anime in Paradiso sono presentati come
situazioni reali, tasselli di un aldila del quale Dio ¢ 1’unico artefice e signore.

Il rapporto dialettico tra Ovidio e Dante si esprime nella c0ykpioig tra due diversi tipi di
metamorfosi: 1’una ottenuta «poetice fingendo»®, I’altra intesa come «trasformatio
supernaturalis» di matrice divina®. Da questa cVykpioic deriva il complesso meccanismo
dantesco di emulazione e superamento dei modelli; la memoria dei classici € rielaborata alla
luce di un profondo bisogno di originalita e, ben lontane dall’essere un semplice repertorio di
motivi ed exempla, le fonti antiche sono sottoposte a un processo di selezione e riscrittura,
diventando il sostrato su cui Dante costruisce qualcosa di nuovo.

Il rapporto fra Dante e la tradizione classica si configura quindi come un tema che ha
suscitato grande interesse presso lettori e studiosi di tutti i tempi. Il richiamo costante agli autori
antichi, le cui opere vengono spesso rifunzionalizzate secondo precise esigenze, era gia
percepito con chiarezza da Edward Moore negli ultimi anni dell’Ottocento®’, e da allora la
critica ha prodotto numerosi e significativi contributi®®. In una rassegna di studi relativamente
recente Claudia Di Fonzo sottolineava 1’assenza di un volume dedicato interamente a Dante e
Ovidio. A suo parere, i contributi esistenti, essendo inseriti per lo piu in saggi relativi a questioni
generali di ermeneutica, si occupavano soprattutto del mito come “allegoria” e numerosi

riferimenti mitici non sarebbero stati adeguatamente considerati®.

8 Cfr. CALVINO 19897, p. 11.

8 | prodigi osservati da Dante sono di gran lunga piti incredibili di quelli dei poeti antichi, ma questi fatti, per
quanto straordinari, non devono far dubitare della loro veridicita. Si ricordi 1’allocuzione che il poeta rivolge al
lettore prima di iniziare il suo racconto (cfr. Inf. XXV 46-48: «Se tu se”’ or, lettore, a creder lento / cio ch’io diro,
non sard maraviglia, / ché io che ’1 vidi, a pena il mi consento»); PARATORE 1968, p. 276 commenta: «Proprio
sulla base di questa protesta di veridicita va meglio intesa la cosiddetta proclamazione di gara con Lucano e Ovidio
(vv. 94-102) [...]: in essa cio che emerge principalmente ¢ proprio I’insistenza sul fatto d’aver dovuto assistere a
fenomeni molto piu inconsueti di quelli descritti dagli altri due poeti, a prodigi in cui la volonta di Dio si manifesta
in modo molto pit evidente ed eloquente».

8 Cfr. Benvenuto da Imola (1375-80) a Inf. XXV 97-99.

8 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 35 (sul rapporto tra «trasformatio moralis» e «trasformatio supernaturalis» nella
Commedia si veda anche GUTHMULLER 2001, pp. 61-77). Gia SANGUINETI 1961 osservava in vari punti del suo
studio (cfr. pp. 217; 222-223) che la superiorita affermata da Dante su Ovidio non si deve intendere soltanto «a
parte narratoris», ossia in relazione alle capacita narrative dimostrate dal poeta, ma anche e soprattutto «a parte
narrati», cioé in rapporto all’oggetto della sua narrazione.

87 Cfr. MOORE 1896-1917. Il primo dei quattro volumi dei suoi Studies in Dante & appunto dedicato al recupero
dantesco degli autori antichi (su Ovidio si leggano in particolare le pp. 206-228).

8 Cfr. almeno RENUCCI 1954; RONCONI 1964, pp. 5-44; PARATORE 1968, pp. 25-54; BAROLINI 1993, pp. 153-226;
PICONE 1999, pp. 21-32; BARONCINI 2002, pp. 153-164; PICONE 2008, pp. 63-81; MERCURI 2009, pp. 21-37;
CARRAI 2012. Preziosi sono i lavori di Giuseppe Ledda (e.g. LEDDA 2006, pp. 17-40; LEDDA 2018, pp. 95-106).
8 Cfr. D1FONZO 2007, pp. 155-160: 156.

25



Ciononostante, non mancano importanti lavori tesi prevalentemente all’individuazione di
echi e riprese pit 0 meno puntuali, di cui é stata realizzata una vasta campionatura. Dal
momento che alcuni studiosi hanno preso in esame la produzione di un singolo autore antico,
cercando di comprendere in quale misura esso rappresenti una fonte per Dante, sono stati
prodotti importanti volumi miscellanei. Penso, in particolare, alla raccolta di saggi Dante e la
«bella scola» della poesia. Autorita e sfida poetica (1993) curata da Amilcare lannucci, che ha
lo scopo di esaminare il complesso sistema di relazioni tra Dante e i poeti da lui incontrati nel
Limbo; ai contributi di Giorgio Brugnoli su Omero, di Claudia Villa su Orazio, di Michelangelo
Picone su Ovidio e di Violetta de Angelis su Lucano si sommano due saggi di Luca Carlo Rossi
e Zygmunt G. Baranski®, dedicati rispettivamente a Stazio e Terenzio (con riferimenti alla
tradizione comica latina). Viene cosi riformulata la celebre scena di Inf. IV 86-90, nel tentativo
di offrire un profilo del recupero dantesco degli autori antichi, un profilo consapevole degli
elementi che accompagnavano e spesso condizionavano 1’approccio ai classici (accessus,
glosse). Come spiega lannucci nelle pagine introduttive, gli autori della raccolta tengono conto
di tale apparato critico e «contestualizzano la lettura dantesca degli auctores nel piu ampio
quadro della tradizione dei commenti medievali ai classici, e da queste premesse portano in
primo piano i procedimenti esegetici ed i modelli interpretativi utilizzati per i vari autori»®?.

Una tappa non meno importante del percorso critico & rappresentata dal Secondo seminario
dantesco internazionale (Monte Verita, Ascona, 23-27 giugno 1997), la cui raccolta di Atti e
stata curata da Michelangelo Picone e Tatiana Crivelli. Filo conduttore della silloge € la
riscrittura dantesca dei miti classici a partire dal presupposto, spiegato da Michelangelo Picone
nel contributo introduttivo (Dante e i miti), che I’uso del mito nella Commedia differisce dagli
approcci ermeneutici della moralisatio e dell’integumentum; mentre in quei casi si attribuisce
alle favole pagane una valenza allegorica, nel poema sacro esse detengono un valore figurale,
sono percio considerate vere e fatte rivivere tramite ’esperienza ultraterrena del protagonista®.
Di questo volume, in relazione ai due episodi oggetto della presente analisi (Marsia e Glauco),
& doveroso ricordare alcune pagine di Michelangelo Picone e Diskin Clay®.

Dopo queste due miscellanee € uscito in tempi piu recenti il volume 1 classici di Dante, che

raccoglie gli interventi di un convegno in ricordo di Umberto Carpi svoltosi il 24-25 novembre

% Colgo I’occasione per segnalare che si attende la prossima pubblicazione di una nuova lettura del primo canto
del Paradiso, con particolare attenzione ai miti classici ivi citati, realizzata da quest’ultimo illustre dantista,
Professor of Dante and Italian Studies presso il Department of Romance Languages and Literatures dell’University
of Notre Dame nonché professore emerito presso 1’University of Cambridge.

91 Cfr. IANNUCCI 1993, p. 11.

92 Cfr. PICONE 1999, pp. 21-32: 23-24. La raccolta di Atti & qui indicata come PICONE — CRIVELLI 1999.

% Cfr. PICONE 1999, pp. 21-32: 30-32; CLAY 1999, pp. 69-85: 80-85.
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2014 presso la Societa Dantesca Italiana di Firenze®®. Senza trascurare i poeti citati nella «bella
scolax, si e qui cercato di dare spazio anche ad altri autori antichi, come mostrano due pregevoli
saggi sulle possibili riprese dantesche da Cicerone e Seneca, firmati rispettivamente da Selene
Sarteschi ed Enrico Fenzi. Ugualmente degno di nota é il contributo su Stazio di Valter Puccetti
in cui si indicano alcune tessere, desunte in prevalenza dalla Tebaide, che arricchiscono il testo
della Commedia, soprattutto in prossimita o in concomitanza dell’apparizione di Stazio come
personaggio; oltre all’elevato numero di similitudini e metafore nautiche, particolarmente care
a Stazio, vale la pena di notare, per esempio, I’immagine della «pianta dispogliata / di foglie e
d’altra fronda in ciascun ramo» (cfr. Purg. XXXII 38-39), in cui ¢ ravvisabile un’eco della
quercia sacra a Diana presso cui la ninfa Atalanta depositava le sue spoglie di caccia®.
L’ apparizione in sogno di tale quercia, solcata da mille ferite e privata di foglie e rami,
preannuncia ad Atalanta la morte imminente del figlio Partenopeo (cfr. Stat. Theb. 1X 585-601);
cosi I’albero dantesco, prima spoglio e poi coperto di fiori rossi, esprime il danno causato dal
peccato originale e la successiva redenzione dell’umanita consentita dal sacrificio di Cristo.
Un ultimo grande impulso agli studi danteschi sul recupero dei classici € stato fornito dalla
celebrazione nel 2017 del bimillenario della morte di Ovidio, avvenuta nel 17 d.C. a Tomi, sede
della relegatio stabilita da Augusto. Nella moltitudine di manifestazioni culturali non poteva
mancare un evento specificamente dedicato ai rapporti tra Dante e Ovidio; nei giorni 23-24
novembre 2017 si e dunque tenuto, sempre presso la Societa Dantesca Italiana, il convegno
internazionale Miti, figure, metamorfosi: | 'Ovidio di Dante, i cui Atti sono usciti nel 2019%.
In relazione al presente discorso ¢ degno di nota I’articolo in cui Sergio Casali riesamina i
celebri versi 19-21 del primo canto del Paradiso, soffermandosi in particolare sui significati
del verbo «spirare» (“soffiare”, “suonare”, “ispirare”) e su una meno nota versione del mito
(riportata anche da alcuni commentatori come lacomo della Lana) secondo cui Apollo e Marsia
avrebbero suonato entrambi uno strumento a fiato®. In accordo con tale prospettiva, Casali
sostiene che «Dante chiede ad Apollo di entrare nel suo petto e di ‘soffiare’, attraverso di lui,
come attraverso uno strumento a fiato, cosi come in uno strumento a fiato aveva ‘soffiato’
durante la gara con Marsia. Il letterale ‘soffiare’ trapassa poi con naturalezza nel senso
metaforico di ‘ispirare’, allo stesso modo che in Par. 1l 8, dove Minerva “spira”, ‘soffia’, nelle

vele della barca di Dante, e al contempo lo ‘ispira’»%.

% Cfr. ALLEGRETTI— CICCUTO 2017.

% Cfr. PUCCETTI 2017, pp. 215-240: 220.
% Cfr. CATTERMOLE — CICCUTO 2019.

9 Cfr. CASALI 2019, pp. 25-48.

9 Cfr. CASALI2019, p. 36.
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L’intensa attivita critica pone quindi 1’esigenza di individuare nuove prospettive di lettura,
per esempio attraverso un’indagine che vada al di la delle reminiscenze lessicali.
Nell’Introduzione al suo libro Dante e [’antico. L’ emulazione dei classici nella « Commedia»
(2012), Stefano Carrai suggerisce di rileggere il poema con un diverso approccio, al fine cioé
di individuare strutture narrative tali da rimandare a tipologie stilistiche legate alla tradizione
classica, ma ancora pienamente in uso nell’eta di Dante (¢ il caso dell’elegia, del poema epico
e dell’epitaffio). Cosi dunque spiega Carrai: «Un modo nuovo di considerare e di studiare il
rapporto di Dante con i classici — cui alludevo sopra — potrebbe essere proprio questo:
concentrare |’attenzione sui fatti tonali e sui valori stilistici classicheggianti che emergono di
volta in volta nel corso del poema»®. L’aderenza a queste tipologie stilistiche non esclude
assolutamente (anzi, in qualche modo determina) il recupero di echi e calchi puntuali, e finisce
per influenzare profondamente la stesura di alcuni degli episodi piu significativi del poema, a
cominciare, per esempio, dal registro elegiaco che caratterizza, secondo modalita differenti, gli
episodi infernali di Francesca, Ugolino e Pier della Vignal®.

Di fronte a una cosi ricca fioritura di studi, ¢ pertanto doveroso chiedersi le ragioni di un
altro lavoro sul recupero di due miti classici dotati di un ruolo chiave nella Commedia. Nelle
mie intenzioni questa ricerca dovrebbe essere caratterizzata da almeno due elementi di novita.

In primo luogo le riprese mitiche del primo canto del Paradiso saranno considerate non come
episodi a sé stanti, ma in quanto tappe essenziali di una lunga tradizione di testi che ha nel XIV
secolo alcune manifestazioni di particolare rilievo. Essendo verosimile che i mitografi
medievali e 1 commentatori dell’opera ovidiana abbiano alimentato I’immaginazione poetica di
Dante a pari livello dei classici, € necessario ricostruire la complessa stratificazione di materiale

anteriore e coevo alla composizione della Commedia®. Si puo infatti misurare la reale portata

9 Cfr. CARRAI2012, p. XXV.

100 Cfr, CARRAI 2012, pp. 3-29.

101 Un valido esempio dell’importanza delle opere dei mitografi & fornito da ALBI 2018 in un contributo che
esamina uno dei punti piu problematici del canto 1X dell’Inferno: le fonti seguite da Dante per la raffigurazione di
Medusa. Pur riconoscendo I’importanza dell’Eneide e della Pharsalia, che costituiscono gli ipotesti classici
privilegiati per gli aspetti di maggior importanza del canto (I’ingresso nella citta di Dite, la presenza delle Furie in
qualita di guardiane, I’apparizione del messo celeste), si evidenzia 1’apporto fornito dai testi medievali (mitografici
ed esegetici), in primo luogo riguardo all’associazione di matrice pseudo-etimologica tra la Gorgone e il terrore,
presente in Fulgenzio, Arnolfo d’Orléans, Remigio di Auxerre, Bernardo Silvestre, Giovanni del Virgilio e nei
primi due Mythographi Vaticani (si ricordi il terrore provato da Dante ai vv. 49-51 del canto in concomitanza con
il riferimento a Medusa). Ugualmente prezioso ¢ 1’apporto di tali fonti in merito all’accostamento tra la Gorgone
e il pericolo della superbia intellettuale, quella stessa superbia che potrebbe ostacolare il conseguimento della
sapienza. Gia nelle Mythologiae fulgenziane viene affermata la necessita di sconfiggere Medusa per accedere a un
percorso di conoscenza, ed esiste una tradizione medievale secondo cui Minerva avrebbe trasformato Medusa in
un mostro per punirla della sua superbia (cfr. Myth. Vat. Il 112). Secondo I’autrice del saggio, I’evocazione
dantesca di Medusa, mediata da queste fonti, sarebbe dunque funzionale a esprimere allegoricamente i rischi
rappresentati da timore e superbia; per addentrarsi nella parte infernale in cui sono puniti i peccati dettati da
violenza e frode sono pertanto indispensabili coraggio e umilta.
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del recupero dantesco dei miti soltanto in rapporto alla precedente tradizione mitografica e
allegorica, che il poeta fiorentino doveva conoscere, se non integralmente, almeno nei suoi tratti
costitutivi essenziali. Non mancano, peraltro, casi in cui il pensiero dantesco appare
particolarmente vicino all’esegesi medievale dei classici, € un valido esempio ¢ costituito
proprio dalla trasformazione dei ladri in serpenti. Come si vedra in seguito, un concetto chiave
(di ascendenza boeziana) dei commenti mediolatini a Ovidio ¢ la metamorfosi bestiale, riflesso
della corruzione dell’anima umana provocata dai vizi. Tale processo viene descritto cosi da
Bodo Guthmiiller: «la trasformazione di un essere umano in animale o pianta significa
degradazione, perdita della natura umana e della somiglianza con Dio, caduta nel peccato»'®?.

A questa affermazione mi pare utile aggiungere che, spesso, diventa anche possibile istituire
un diretto collegamento fra il peccato commesso e la tipologia di animale esito della
trasformazione. Nel momento in cui stabilisce come pena infernale per i ladri sacrileghi la
trasformazione in serpi, Dante mostra di condividere questo concetto della metamorfosi come
degradazione e, nello specifico, I’adozione di un determinato tipo di animale come corrispettivo
della colpa in questione; il serpente, infatti, ¢ simbolo di astuzia, inganno e corruzione, gli stessi
vizi che guidano e contraddistinguono 1’agire di chi ha fatto del furto la sua norma di vita.

In secondo luogo il confronto diretto tra le interpretazioni e i rimodellamenti di cui sono
oggetto 1 due miti nel Medioevo consentira di comprendere il rapporto che intercorre tra 1 passi
della Commedia e gli approcci esegetici della moralizzazione e dell’integumentum. A tale
proposito si notera che le vicende di Marsia e Glauco costituiscono due esempi pressoché
antitetici; mentre nel primo caso Dante riprende la rappresentazione di Marsia come exemplum
vitandum di superbia, nel secondo egli rifunzionalizza in senso positivo la fabula di Glauco,
considerato non piu una vittima della lussuria perché innamorato di Scilla, bensi un exemplum
utile a rappresentare qualcosa di impossibile da rendere a parole: 1’atto del «trasumanary, cio¢
il superamento della condizione umana vissuto dal pellegrino per effetto della grazia.

Prendere in esame i due miti classici con cui si apre il Paradiso significa anche affrontare
da vicino il ruolo rivestito dalla letteratura nella terza cantica. Il recupero di personaggi che
rimandano alla dimensione letteraria, in particolare alla poesia antica e medievale, sembrerebbe
rivestire ormai un ruolo di secondo piano nel poema; a differenza di quanto accade nell’Inferno
e nel Purgatorio, in cui compaiono numerosi poeti con cui Dante entra in contatto (si pensi alle
illustri figure del «nobile castello» nel Limbo, a Casella, che intona la canzone Amor che ne la

mente mi ragiona nel secondo canto del Purgatorio, e ad Arnaut Daniel, che pronuncia alcune

102 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 27.
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frasi nella materna lingua provenzale nel ventiseiesimo), il Paradiso € prevalentemente
caratterizzato da figure di ecclesiastici e santi. Pure Folchetto da Marsiglia, un tempo trovatore
poi diventato monaco cistercense e vescovo di Tolosa, é raffigurato nel cielo di Venere,
occupato dagli spiriti amanti, come religioso piu che come poeta; non a caso, il suo discorso
verte soprattutto sulla decadenza della Chiesa e sull’avidita di pontefici e cardinali, da lui
condannate aspramente (cfr. Par. IX 133-142).

Proprio quando la letteratura pare scomparsa, Dante fa della poesia classica di Orazio e
Ovidio lo strumento di avvio della parte conclusiva del suo percorso. L’importanza della
collocazione dei miti di Marsia e Glauco impone quindi una riflessione sui motivi alla base
della scelta dantesca di questi due episodi, di sicuro meno famosi di altre vicende narrate nelle
Metamorfosi. Essi rimandano a tematiche essenziali della terza cantica, come la concezione
della poesia e il modo di intendere la musica (si ricordi che il mito di Marsia e tradizionalmente
un mito del canto e dell’ispirazione poetica).

In conclusione, questo lavoro si propone di mettere in contatto i risultati raggiunti dall’analisi
di testi di differenti tipologie (mitografici, esegetici, letterari) per ottenere una migliore
comprensione del recupero dantesco di due vicende della mitologia classica apparentemente
molto distanti 1’una dell’altra. Nello stesso tempo si cerchera di illustrare come cambia,
attraverso i vari mutamenti storico-culturali, la riproposizione medievale delle favole pagane
dalla mitografia tardoantica alla produzione di alcuni intellettuali del XIV secolo. Prima di
iniziare questo percorso con la trattazione dell’episodio di Marsia & pero necessario chiarire i
tratti distintivi di tale mito mediante la lettura di alcuni testi antichi, al fine di comprendere le
modalita di ripresa di questi elementi caratteristici nella letteratura medievale.
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Parte prima: Marsia

1. Storia di un auleta dalla Frigia a Roma: il mito di Marsia nelle fonti classiche

La Chimera, secondo testo dei Dialoghi con Leuco (1947), segna il ritorno di Cesare Pavese
alle origini del mito classico; il mondo degli eroi omerici, raffigurato a partire dal libro VI
dell’lliade, assume qui la funzione di filtro, utile a rappresentare 1’infelicita profonda della vita
umana. In questa, come nelle altre sezioni dell’opera, definita nel Diario in data 31 ottobre 1946
«un colloquio tra il divino e I’'umano»'®, la ripresa delle favole antiche consente la
rappresentazione di un destino tragico, caratterizzato da angosce, dolori, fallimenti; & quello
stesso destino che trova piu volte riscontro nelle pagine de Il mestiere di vivere, riflettendo
’esperienza personale dell’autore'%,

Ne La Chimera il dialogo fra Ippoloco e Sarpedonte ha come filo conduttore la tristezza del
padre del primo, Bellerofonte, eroe di straordinario valore divenuto «vecchio e pezzente»;
vagando disperato per le campagne, egli constata amaramente 1’inutilita delle sue imprese,
consapevole dell’abbandono delle divinita. Oltre che al racconto del destino di Bellerofonte, la
denuncia della crudelta divina e affidata alla memoria delle sorti atroci di Marsia, Niobe e

Aracne, vittime di un odio e di un desiderio di vendetta che non conoscono limiti:

Sono fatti che sai. Ma non sai la freddezza, lo sguardo smarrito, come di chi non € piu
nulla e sa ogni cosa. Sono storie di Lidia e di Frigia, storie vecchie, senza giustizia né
pieta. Conosci quella del Sileno che un dio provoco alla sconfitta sul monte Celene, e poi
uccise macellandolo, come il beccaio ammazza un capro? Dalla grotta ora sgorga un
torrente come fosse il suo sangue. La storia della madre impietrata, fatta rupe che piange,
perché piacque a una dea di ucciderle i figli a uno a uno, a frecciate? E la storia di Aracne,
che per I’odio di Atena inorridi e divenne ragno? Sono cose che accaddero. Gli dei le
hanno fatte!%,

103 Cfr. PAVESE 1952, p. 329: «Nei dialoghetti gli uomini vorrebbero le qualita divine; gli dei le umane. Non conta
la molteplicita degli dei - ¢ un colloquio tra il divino e I’'umano».

104 Cfr. BARBERI SQUAROTTI 2011, pp. 33-48: 35-43: «l| tragico su cui Pavese si & soffermato tanto a lungo fino
al punto di scrivere un libro come i Dialoghi con Leucd - che sono la rappresentazione e il commento delle tragedie
greche e del mito fino alla riscrittura, identificandosi ogni volta nei protagonisti, spiegando e, al tempo stesso,
soffrendo fino in fondo tutti i loro errori, tutti i destini che gli dei hanno loro imposto, tutti gli strazi dell’anima e
del corpo - viene a essere, ne Il mestiere di vivere, il compendio di tutte le esperienze dei miti. [...] | Dialoghi con
Leuco sono una continua rappresentazione del tragico moderno per il tramite della trasposizione dei nomi nei miti
“antichi”, riportati da Pavese nell’attualita, e specificamente nella propria vicenda, in questo modo sublimata e
resa esemplare, concretando in eventi mitici i concetti e le sentenze e gli aforismi ai quali egli riduce i fatti (gli
amori, la guerra, gli amici, le donne sempre necessariamente irraggiungibili, fino alla reazione di ripudio di sé,
fino alla vocazione alla morte). | personaggi dei miti si trovano di fronte al destino, agli dei, alla morte, eroica o
disperata, in ogni caso sempre esemplare, mai lamentabile e neppure accettata.

105 Cfr. PAVESE 1947, pp. 19-20.
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Nelle parole di Sarpedonte le vicende di questi tre personaggi diventano 1’emblema di un
«tempo mostruoso» in cui accadevano «cose terribili», e gli uomini erano completamente
sottomessi alla volonta degli dei; si tratta di un tempo segnato da eventi che Bellerofonte
conosce bene e che ora non puo fare a meno di ricordare, facendoli rivivere anche a chi lo
circonda (si veda al riguardo la spiegazione fornita da Sarpedonte: «O Ippoloco, e chi non
vorrebbe ascoltarlo? Bellerofonte ha visto cose che non accadono sovente. [...] A quel tempo
eran favole. Oggi invece i destini che tocca diventano il suo»). L’evocazione della tragica fine
di Marsia, Niobe e Aracne, sacrificati all’orgoglio smisurato di Apollo, Latona e Minerva, crea
una forma di raccordo tra I’epoca ancestrale nella quale si collocano le imprese di Bellerofonte
e il presente a cui appartengono Ippoloco e Sarpedonte; a testimoniare tali avvenimenti
rimangono «il torrente, la rupe, 1’orrore», tracce indelebili di tutto cid che atterrisce ’uccisore
della Chimera («Teme il capriccio e la ferocia degli dei»).

Questa triade di storie accomunate dalla medesima collocazione geografica si apre proprio
con la rievocazione della vicenda di Marsia, delineata nei suoi momenti essenziali: il ruolo
svolto da Apollo nella sfida e la trasformazione del satiro sconfitto in una specie di vittima
sacrificale. Oltre a veicolare I’immagine di una morte tanto cruenta quanto inevitabile (un altro
nucleo tematico riecheggiato nel Diario pavesiano)'%, questo dialogo restituisce il senso di una
metamorfosi atipica; a differenza di quanto accade ai personaggi di Niobe e Aracne, le cui
trasformazioni in pietra e ragno non ne distruggono 1’integrita fisica, pur determinando
un’alterazione dell’aspetto, il corpo di Marsia viene totalmente annientato, e rimane soltanto
una connessione con il corso d’acqua che porta il suo nome, come si comprende dal discorso di

Sarpedonte («Dalla grotta ora sgorga un torrente come fosse il suo sangue»)%’.

106 Sj pensi a cio che scriveva Pavese in data 26 settembre 1942: «La situazione tragica greca é: cio che deve essere
sia. Di qui il meraviglioso dei numi che fanno accadere cid che vogliono; di qui le norme magiche, i tabu o i
destini, che devono essere osservati; di qui la catarsi finale che & 1’accettazione di dover essere. [...] Il poetico dei
Greci € che questo destino, questi tabu, queste norme appaiono arbitrari, inventati, magici. Forse simbolici» (cfr.
PAVESE 1952, p. 252).

107 Tale connessione, peraltro, permette 1’individuazione di un determinato luogo, la cui esistenza rimarra
perennemente legata a un avvenimento specifico, in accordo con il carattere della fiaba mitica, descritto nel saggio
Del mito, del simbolo e d’altro. Questo contributo apre la terza sezione della raccolta intitolata Feria d’agosto, la
cui pubblicazione e sostanzialmente coeva alla stesura dei Dialoghi con Leuco; cfr. PAVESE 1946, pp. 209-210:
«Ora, carattere, non dico della poesia, ma della fiaba mitica & la consacrazione dei luoghi unici, legati a un fatto,
auna gesta, a un evento. A un luogo, tra tutti, si da un significato assoluto, isolandolo nel mondo [...] Quest’unicita
del luogo ¢ parte, del resto, di quella generale unicita del gesto e dell’evento, assoluti e quindi simbolici, che
costituisce 1’agire miticoy. 1l tratto dell’unicita ¢ ripreso e messo in evidenza da JESI 1968, p. 135: «Cosa intende
Pavese per mito? Il mito appare nei suoi scritti come una realta unica, fuori del tempo e dello spazio, originaria e
primordiale in quanto paradigma di tutte le realta terrestri che le somigliano, alle quali essa conferisce valore». Fra
i numerosi studi dedicati alla funzione del mito in Pavese, oltre ai gia citati JESI 1968, pp. 129-160; 161-176 e
BARBERI SQUAROTTI 2011, pp. 33-48, si vedano almeno MUsSUMECI 1980; BARBERI SQUAROTTI 1992, pp. 157-
174; IsOTTI ROSOWSKY 1992, pp. 75-91; CAPUTO 2001, pp. 203-223 (la nota 1 di quest’ultimo ¢ utile anche per il
recupero della bibliografia precedente).
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Cifra caratterizzante del mito del Marsia € dunque questo singolare processo di
fluidificazione, su cui si soffermano quasi tutte le fonti classiche in nostro possesso. Le
Metamorfosi di Ovidio occupano senza dubbio una posizione privilegiata, ma 1I’importanza di
tale mito nella letteratura antica si ricava da una nutrita schiera di altre attestazioni, sia in poesia
sia in prosa; se € certo, infatti, che il poema ovidiano ne rappresenta la fonte classica par
excellence, & peraltro necessario constatare che tale episodio viene ricordato piu 0 meno
estesamente in numerose opere appartenenti a vari generi letterari (epico, storico, filosofico,
retorico, per citarne soltanto alcuni)'®. La presenza ricorrente di questo mito, pur con qualche
variazione, fornisce quindi una prima, non trascurabile conferma delle sue caratteristiche di
polivalenza e pervasivita.

Inoltre, il racconto dell’aspra contesa fra il dio citaredo e il satiro auleta (impadronitosi del
flauto ideato da Minerva), &€ oggetto di molteplici traduzioni e riscritture in eta medievale e
moderna; esse mettono in rilievo differenti aspetti dello stesso mito e gli conferiscono di volta
in volta funzioni e significati diversi. Tali riformulazioni, operate sulla base di esigenze e
finalita autoriali quanto mai eterogenee, riflettono istanze interpretative cosi dissimili da
risultare in certi casi opposte, come estremamente differenziate sono, di conseguenza, le tappe
originatesi in questo multiforme processo di rielaborazione. «Each of his various receptions —
nota Timothy Saunders — has rendered the prospect of ever encountering an authentic or original
Marsyas again utterly obsolete. Viewed from the point of reception, to remember Marsyas is to
reconstruct rather than restore him»%,

La riproposizione di questo mito appare legata alle specificita di un determinato genere
letterario 0 contesto storico-sociale, secondo una consuetudo che possiamo considerare valida

per qualsiasi forma di rielaborazione di un testo classico'?. Se si esamina 1’eta tardoantica e

108 | a bibliografia relativa al mito di Apollo e Marsia & naturalmente molto vasta; per la conoscenza delle fonti
letterarie e di quelle artistiche rimando alla voce Marsyas contenuta nella Real Encyclopédie (XIV 2, 1930, pp.
1985-1999) e a WEIs 1992, pp. 366-378. Sullo svolgimento tecnico dell’agone e sulle differenze tra la lira e il
flauto cfr. VOGEL 1964, pp. 34-56 e MONBRUN 2005, pp. 269-289; quest’ultimo lavoro, che si concentra sulla
versione fornita dallo Pseudo-Apollodoro nella Bibliotheca (I 4 2), contiene anche alcuni esempi di
rappresentazione iconografica (cfr. pp. 271-272; 274; 276-277). Sulla narrazione ovidiana delle Metamorfosi cfr.
RosATI 2009, pp. 305-311; AUDANO 2016, pp. 51-60. Un’utile lettura, preliminare a ogni indagine sulla ricezione
moderna, & offerta da SAUNDERS 2006, pp. 32-43. Si ricordi infine che, oltre a essere frequentemente citato in
poesia e in prosa, questo mito ¢ un’importante fonte di ispirazione per gli artisti, come dimostra il gruppo scultoreo
Atena e Marsia di Mirone, realizzato intorno al 450 a.C.; si vedano al riguardo almeno WEIs 1979, pp. 214-219 e
JUNKER 2002, pp. 127-184. Dell’opera d’arte mironiana, il cui originale in bronzo decorava con tutta probabilita
I’ Acropoli di Atene, si conservano soltanto alcune copie, la pit importante delle quali si trova ai Musei Vaticani
(cfr. DALTROP 1980). Per quanto riguarda 1’ambito iconografico, un utile contributo pud essere ricavato dalla
documentazione presente sul gia citato sito lconos (http://www.iconos.it/).

109 Cfr. SAUNDERS 2006, p. 36.

110 Sj tenga sempre presente I’importanza della traduzione, che rappresenta la prima forma di mutamento di un
testo letterario. Determinando il trasferimento di tale testo da una lingua a un’altra, la traduzione implica
necessariamente un adattamento del testo di partenza, senza dimenticare che le prospettive con cui ci si rapporta
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medievale, appare evidente il ruolo di primo piano che tale vicenda riveste nella tradizione
mitografica e allegorica, senza dimenticare il recupero dantesco del primo canto del Paradiso
(vv. 19-21). Se invece si concentra 1’attenzione sull’epoca successiva, i NnumMerosi
volgarizzamenti delle Metamorfosi rivelano le trasformazioni a cui 1’opera ovidiana ¢
sottoposta tra il XIV e il XVI secolo; tali volgarizzamenti, malgrado facciano quasi sempre
riferimento (in modo piu 0 meno esplicito) al testo del poeta latino, giungono talvolta a esiti
che hanno perduto ogni contatto diretto con 1’originale classico**.

La ricostruzione di questa vicenda attraverso I’analisi delle fonti classiche puo apparire
complessa dal momento che, come spesso accade quando si trattano episodi la cui origine si
colloca al confine tra storia e leggenda, il processo ricostruttivo comporta la ricomposizione di
tasselli ricavati da fonti diverse; ogni testo antico tende a porre in risalto un determinato
momento della vicenda, provocando un’inevitabile disorganicita a cui si aggiunge, talvolta,
I’esistenza di numerose varianti.

Questa tendenza alla frammentarieta e alla dispersione € parte integrante del processo di
trasmissione dei miti, a partire dalle prime attestazioni greche; constatando che moltissimi miti
sono presenti nella letteratura greca soltanto sotto forma di brevi allusioni, il celebre filologo
britannico Geoffrey S. Kirk arrivava alla conclusione che, a parte qualche illustre eccezione
(Esiodo, i poeti lirici Stesicoro, Simonide e Bacchilide e i poeti tragici), «gli scrittori greci
classici si limitano costantemente a riferirsi all’uno o all’altro aspetto di un mito, senza esporlo
integralmente»''2, Tali vicende, infatti, erano cosi note che ogni esposizione regolare finiva per
risultare superflua; per ottenere una descrizione piu esaustiva si dovra attendere 1’eta ellenistica,
in particolare le opere di Callimaco e Apollonio Rodio, che costituiranno un punto di
riferimento essenziale per vari poeti latini, compreso Ovidio. Anche a Roma, tuttavia, si

manifestera la propensione a modificare i miti in funzione degli scopi perseguiti di volta in volta

all’originale variano a seconda del contesto culturale; cfr. TERRACINI 1957, pp. 96-98: «La traduzione non & una
riproduzione, ma una trasposizione da un ambiente culturale ad un altro, ottenuta con la cauta immersione di ogni
particolare stilistico nello spirito della lingua ospite. [...] La traduzione ¢ forse il genere letterario che piu
limpidamente riflette la storia del gusto e della culturas.

111 Si veda a questo proposito lo studio di GUTHMULLER 1997, pp. 65-83 che, prendendo avvio dalla cosiddetta
Expositio (la lezione universitaria tenuta da Giovanni del Virgilio allo Studium di Bologna negli anni 1322-1323),
esamina la tradizione in volgare del mito di Apollo e Marsia dagli esempi trecenteschi di Arrigo Simintendi e
Giovanni Bonsignori alle riscritture cinquecentesche delle Metamorfosi compiute da Niccold degli Agostini,
Lodovico Dolce e Giovanni Andrea dell’ Anguillara. L’autore sottolinea I’importanza della lezione universitaria
di Giovanni del Virgilio nella tradizione in volgare del poema ovidiano, e conclude ribadendo gli innumerevoli
rifacimenti di cui il mito in questione ¢ stato oggetto attraverso i secoli; cfr. GUTHMULLER 1997, p. 83: «ll mito di
Marsia nei volgarizzamenti ovidiani fra il Tre e il Cinquecento si modifica continuamente: ogni scrittore accresce
o0 assottiglia il corpo della storia, cambia la sua forma linguistica e stilistica per adeguare la favola alle sue
convinzioni letterarie e culturali e alle esigenze del suo pubblico».

12 Cfr. KIRK 1977, p. 6.
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dai vari autori; fra questi scopi Kirk annovera un’«eziologia minuta» e le «trasformazioni
fisiche di eroi ed eroine in alberi, fiumi e stelle».

Consapevole dell’impossibilita di esaurire la materia in questa sede, proverd dunque a
tracciare un percorso organico che, attraverso la lettura dei passi piu significativi, consenta di
estrapolare alcuni punti essenziali, indispensabili a qualsiasi trattazione successiva.

Fra i tratti peculiari della vicenda di Marsia vi € sicuramente la sua origine orientale, ovvero
il suo legame geografico con I’ Asia Minore, elemento che la avvicina, come si € gia notato, agli
episodi di Aracne e Niobe, ambientati entrambi in Lidia (cfr. Ov. Met. VI 1-145; 146-312).
Marsia €, ancora oggi, il nome di un fiume dell’Anatolia (I’antica Frigia) che sfocia nel
Meandro e, se rivolgiamo uno sguardo alle fonti latine, possiamo notare che la conclusione del
racconto presente nelle Metamorfosi ovidiane (cfr. Ov. Met. VI 399-400: «Inde petens rapidus
ripis declivibus aequor / Marsya nomen habet, Phrygiae liquidissimus amnis») assume una
chiara valenza eziologica, dato che fornisce una spiegazione dell’origine di tale fiume, elemento
su cui si soffermano anche alcuni autori piu tardi, greci e latini3,

Ciononostante, la prima testimonianza che colloca in Frigia ’agone musicale e la successiva
morte dello sconfitto ¢ quella erodotea. L’arrivo in questa regione costituisce, infatti, une delle
prime tappe del lungo percorso che lo sterminato esercito persiano compie sotto la guida del re
Serse per raggiungere la Grecia (cfr. Hdt. V11 26 3)14:

O1 8¢ éneite daPavteg TOV Alvv motapdv opiinoay i @poyin, 6t” avthic TopevdEVoL
anikovto €¢ Kelowvdg, tva mnyol dvadidodot Mawdvdopov motapod koi £tépov ovkK
géMdooovog i) Matdvopov, Td obvoua tuyydvetl £ov Katapprktng, 0g & avti|g Thg dyoptic
g Kehawvéwv dvatélhov &g 1ov Maiavopov £ko1doT: €v T} kol 0 ToD ZiAnvod Mopciew
aok0G avakpépotal, TOoVv OVmd Dpuydv AdYoc €xet VMO ATOMA®OVOG  EKO0PEVTA
avakpepocoival.

Varcato il fiume Alis, entrarono nella Frigia e, avanzando attraverso questa regione,
giunsero a Celene, dove sgorgano le sorgenti del Meandro e di un altro fiume non meno

113 penso, per esempio, a Strab. X1 8 15, Hyg. 165 e Paus. Il 7 9. La spiegazione ovidiana, secondo cui il fiume
sarebbe scaturito dal pianto di coloro che sono in lutto per la morte del satiro, diverge tuttavia da quella
tradizionale, che equipara il fiume al prodotto originatosi dal sangue versato. Questa differenza, resa ancora piu
problematica da alcune incertezze testuali (cfr. il commento a Ov. Met. VI 382-400 di RosATI 2009, pp. 306; 310-
311), rientra nelle modifiche messe in atto da Ovidio, come spiega AUDANO 2016, p. 52: «Pur nella brevita del
dettato, Ovidio si concede delle variazioni anche significative della narrazione: in particolare, per quanto riguarda
le Metamorfosi, le innovazioni interessano proprio la trasformazione del sangue del satiro nell’omonimo fiume
della Frigia, come abitualmente attestato dalle varie fonti. Nel poema il corso d’acqua € invece generato non dalla
metamorfosi del protagonista, ma dal flusso incessante delle lacrime inconsolabili di quanti lo hanno
accompagnato, elencati ai vv. 392-395: i fauni campestri, i satiri suoi fratelli, il suo devoto Olimpo, le ninfe e
quanti allora pascolavano greges armentaque in quei monti. Inoltre, sul piano dei Realien della geografia fisica,
Ovidio fa sfociare il fiume Marsia non nel Meandro, come attestato da tutte le fonti documentarie, ma in un
generico aequor, abitualmente interpretato nel senso di ‘mare’».

114 Testo e traduzione sono tratti da COLONNA — BEVILACQUA 1996.
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importante del Meandro, che si chiama Catarracte e che scaturisce proprio dalla piazza
principale di Celene per poi gettarsi nel Meandro. La sta appeso ’otre fatto con la pelle
del Sileno Marsia: costui, a quanto narrano i Frigi, fu scorticato da Apollo e la sua pelle
fu da lui appesa in quel luogo.

Nelle Storie il riferimento alla punizione subita da Marsia, di cui resta come prova I’otre
ricavato dalla sua pelle (doroc)t'®, & motivata dalla consuetudine di riferire le tradizioni
culturali e religiose dei vari popoli citati, in accordo con la concezione di una “storia universale”
che, pur avendo come fulcro I’espansione della Persia e il conseguente scontro tra Europa e
Asia, non rinuncia a fornire un cospicuo numero di notizie geografiche ed etnografiche!®.
Questo episodio e parte integrante della memoria collettiva del popolo frigio (come mostra
I’espressione vm0 @pvydv AOYoc), pertanto viene riportato fedelmente dall’autore, sebbene
appartenga a un passato cosi lontano da risultare leggendario!'’. Nella narrazione erodotea
questa particolare attenzione ai costumi e alle credenze di ogni terra finisce spesso per
sconfinare nel favoloso, nel paradossale, nel soprannaturale; eppure, anche nelle opere storiche
successive, si ritrova il legame fra il mito di Marsia e la regione attraversata dal Meandro,
legame esistente in particolare con la citta di Apamea di Frigia, fondata tra IV e 111 secolo a.C.
dal re seleucide Antioco | Sotere, che le conferi il nome della madre Apama. Non lontano da
questo luogo si ergeva 1’antica Celene, localita importante gia al tempo della dominazione
persiana; qui, infatti, giunse Ciro il Giovane nel 401 a.C. per compiere I’inventario delle sue
truppe. Celene viene descritta da Senofonte come una citta grande, ricca e popolosa, nota sia

per il suo palazzo reale sia per il ricordo di quell’agone mitico (cfr. Xen. An. | 2 8)!18:

gott 8¢ kol peydlov Paciiémg Pacireln &v Kehawvoic €pouva éml toilc mnyoic tod
Mopcvov motapod Do Th dkpomdAel Pel 82 kai odTog Sid T TOAemg Kol EuPdrdet €ic
1OV Maiavdpov: Tod & Mapciov 10 €0pdg £0Ttv £ikoot Kod TEVTE TodGV. dviodo Aéystar
AndA oV €kdelpar Mapaovay viknoag £pilovtd ol mepi copiog, Koi O dépua kpepdoot &v
@ dvtpw 60ev ai myadi: d1d 6& ToVTO O TOTANOG KaAgital Mapobag.

115 Cfr. CHANTRAINE 1968, s.v. dokdc, p. 124: «‘peau d’un animal écorché’, d’ou usuellement ‘outre’ qui en est
faite, notamment pour contenir du vin ou comme soufflet (Hom., ion-att., etc.); se préte & des métaphores
expressives: sac a vin en parlant d’un ivrogne (com.), ventre (Archil. 72, oracle E. Med. 679, Plu. Thes. 3)». Lo
stesso termine ricorre anche in altre fonti greche (classiche e tardoantiche); cfr. MONBRUN 2005, pp. 285-286.

116 Cfr. STRASBURGER 1979, pp. 3-7.

117 In questa attenzione ai campi tradizionalmente esclusi dalla storiografia, come la geografia, I’etnografia e,
naturalmente, la mitologia, si avverte una forte influenza dell’epica e dalla tragedia, influenza che ¢ all’origine
della varieta contenutistica delle Storie. Sui procedimenti tipici dell’opera erodotea si veda il fondamentale studio
sull’analogia di CORCELLA 1984; esso riconduce i criteri adottati nel selezionare le fonti e 1’organizzazione
concettuale all’individuazione di somiglianze fra diversi oggetti, al fine di rendere perspicuo cio che non ¢
immediatamente conoscibile.

118 Testo e traduzione sono tratti da BEVILACQUA 2002.
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A Celene sorge anche un palazzo fortificato del Gran Re, situato ai piedi dell’acropoli
vicino alle sorgenti del fiume Marsia, che attraversa anch’esso la citta e si getta nel
Meandro. E largo venticinque piedi. L, si narra, Apollo scortico Marsia, dopo averlo
vinto in una gara di abilita, e ne appese la pelle nella grotta da cui scaturiscono le sorgenti
del fiume: per questo motivo il fiume si chiama Marsia.

Per quanto I’invenzione del flauto a doppia canna da parte di Minerva e il successivo agone
musicale tra Apollo e Marsia appartengano alla dimensione del mito!!®, alcuni ritrovamenti
archeologici, che si sommano alle testimonianze storico-letterarie, attestano la rilevanza di
questo episodio nella ricostruzione del passato leggendario della citta di Apamea.

Se e vero, infatti, che le vicende mitiche svolgono molto spesso una funzione centrale nello
sviluppo di determinate identita locali, risulta inevitabile 1’attribuzione alle figure di origine
frigia (Marsia, il re Mida) di un ruolo fondamentale nell’autorappresentazione promossa dai
centri urbani che fanno parte della valle del Meandro'?°. Di tali personaggi vengono enfatizzati
gli aspetti positivi, ed essi assumono talvolta le sembianze di autentici eroi fondatori o
difensori*?!; per quanto riguarda il mito di Apollo e Marsia, la sua presenza ricorrente nella
Frigia di eta romana & documentata, per esempio, da alcune monete bronzee provenienti da
Apamea, coniate in epoca imperiale. Sulla loro superficie sono raffigurati la dea e il satiro; la
prima ¢ ritratta nell’atto di suonare il flauto nei pressi di un lago, mentre Marsia la osserva
stupito da dietro una roccia, pronto a impadronirsi dell’insolito strumento non appena Minerva
lo gettera via. La scelta dell’artista di rappresentare questo momento, anteriore al certamen con
Apollo, si deve, verosimilmente, alla sua volonta di riprodurre in miniatura il soggetto di

un’opera pittorica o scultorea di grandi dimensioni situata ad Apamea’??,

119 Qulle vicende mitiche all’origine dei vari strumenti musicali € sul loro ruolo nei poemi omerici rimando ad
AVEZzU — CIANI 1994, pp. 223-238. Sulle caratteristiche dell’addég e sulle sue modalita di utilizzo cfr.
SCHLESINGER 1970; ComMOTTI 1991, pp. 72-78. La moderna traduzione “flauto” non ¢ del tutto adeguata, poiché
questo strumento, formato da due canne di vario materiale su cui venivano praticati alcuni fori, era legato dietro
la nuca dell’artista con una fascia di cuoio. Per la sua conformazione esso pud quindi essere assimilato non tanto
aun flauto, quanto all’odierno oboe, oppure a una sorta di zampogna; esistevano, probabilmente, vari tipi di aOAOG
a seconda delle occasioni performative e del suono richiesto.

120 Cfr. KELP 2013, pp. 70-94: 90-91. Questo lavoro, che illustra il modo in cui alcune localita frigie ricorrono ad
ascendenze mitiche per enfatizzare la loro antica origine, appartiene a una raccolta curata da Peter Thonemann,
molti dei quali sono di grande interesse per ricostruire il contesto socio-culturale della Frigia sotto la dominazione
romana.

121 Tale configurazione trova conferma in alcune fonti; & il caso di Paus. X 30 9, che spiega come gli abitanti di
Celene si siano salvati dall’attacco dei Galati grazie al fiume Marsia e al suono dei flauti (cfr. Marsyas in RE 1930,
p. 1987). BRELICH 1958, p. 91 osservava che «uno dei motivi fondamentali del culto degli eroi & la protezione che
I’eroe assicura alla propria citta in guerra». Tra queste credenze rientra appunto 1’intervento di Marsia a favore di
Celene, simile a quelli dei Dioscuri nell’esercito locrese (cfr. Tustin. XX 2 10; Cic. De nat. deor. II 6) e dell’eroe-
serpente Kychreus sulle navi di Salamina (cfr. Paus. | 35 1). Per altri esempi rinvio a BRELICH 1958, pp. 90-92.
122 Faccio riferimento alla tesi di THONEMANN 2011, pp. 63-64 che descrive cosi le due figure: «The scene is
beautifully depicted on a series of Apamean bronze coin types of the second and third centuries AD. Athena sits
on a rock in the centre, her legs resting to the left, but with her upper body turned to the right. She is blowing into
a pair of reeds; below her, at the far bottom right of the picture, lie the waters of the lake, in which she will shortly
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Questi reperti archeologici costituiscono soltanto una delle numerose testimonianze che
dimostrano I’importanza di tale mito in ambito sia letterario sia storico-artistico'?®. La posizione
di rilievo che esso assume nell’immaginario antico ¢ determinata, pero, anche da un altro
motivo. Trattandosi del racconto di un agone che vede protagonisti un dio greco e un satiro
frigio, avversari nella piu celebre sfida musicale della mitologial?, questo episodio finisce per
diventare un tassello essenziale del dibattito musicale che si sviluppa in Attica fra V e IV secolo
a.C.; tale dibattito, che concerne gli effetti del suono prodotto dagli strumenti a corde e a fiato
e le conseguenze di queste due forme di suono sull’educazione dei giovani, si riflette nella
produzione filosofica del tempo.

Platone, in particolare, dedica ampio spazio alla povowkr nella Repubblica, considerandola
parte integrante della formazione dei futuri cittadini della wéic. Alla luce dell’importanza
rivestita dall’accompagnamento musicale per la composizione poetica, Platone esamina la
povotkn dal punto di vista vocale e strumentale, ed e proprio in relazione a quest’ultima valenza
che ricorda Apollo e Marsia (cfr. Plat. Rep. 111 399 d-e)*?°:

Ti 8¢; avdomolovg 1| adAnTag mapadEln i TV TOALY; §j 0O TODTO TOAVYOPIOTATOV, Kol
aOTA TO TAVOPUOVIO VAOD TVYYAVEL SVt pHipmua,

Afjha 81, 7 & &¢.

Avpa. 81 cot, v &’ £yd, koi kiddpa Aeimeton kol KoTd TOAY ypAoIo: Kai ad Kot Gypodg
101G vopuedot oOpry€ v Tic €in.

Qg yodv, o, 0 AOyog NUiv onuaivet.

Ovdév e, v & &yd, kawvdv moloduev, & ¢ile, Kpivovieg OV ATOM® Koi Td TOD
AndAA®vog dpyava tpd Moapchov e Kol TdV Eketvov dpydvmv.

Ma Afa, ) 8 8¢, oD pot earvoueda.

Koi vij 1oV xbva, gimov, AeABopév ve Sraxabaipovieg méhv fiv 8pti Tpuedy E@apev
TOALY.

cOPPOVODVTEG YE NUETG, 1 & &¢.

“E poi accoglierai nella citta fabbricanti e suonatori di flauto? O non ¢ questo per
eccellenza lo strumento ‘con molte corde’, e gli stessi strumenti panarmonici non si
trovano ad essere imitazioni del flauto?”

catch sight of her reflection. Behind her, in the top left of the picture, the upper body of Marsyas appears behind a
rocky crag, with his arms spread wide in astonishment at the unfamiliar sight».

123 per quanto concerne 1’ambito storico-artistico, si ricordi che una statua di Marsia era collocata nel Foro di Roma
e di alcune cittd municipali e colonie; questa statua, che costituiva il prototipo dell’immagine riportata su alcune
monete, era un simbolo di libertas, come si legge in due punti del commento di Servio (ad Aen. Ill 20; IV 58).
Tuttavia, una parte della critica vi ha visto anche una prova della condizione giuridica di privilegio garantita dallo
ius Italicum. Al di 1a dell’effettiva compresenza dei due valori, appare chiaro un legame tra tale scultura e lo status
di colonie dei centri in cui essa era stata eretta; cfr. VEYNE 1961, pp. 87-98; SMALL 1982, pp. 68-92; DABROWA
2004, pp. 211-231: 213-214; SANTANGELO 2016, pp. 49-71. Si tenga infine presente che il mito di Marsia & un
tema con cui si sono cimentate tutte le arti visuali romane, come mostra RAWSON 1987.

124 Cfr. MONBRUN 2005, p. 269. Anche nell’ambito musicale si manifesta, infatti, quell’ «esprit agonistique» che
era una componente essenziale della cultura e della societa greche; cfr. BELIS 1999, pp. 125-127.

125 Testo e traduzione sono tratti da VEGETTI 1998.
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“E chiaro”, disse.

“Ti restano dunque, dissi io, la lira e la cetra, che sono utili in cittd; poi, per i pastori in
campagna, ci sarebbe una sorta di siringa.”

“Stando almeno, disse, a quel che ci indica il nostro discorso.”

“Certo, amico mio, dissi, non facciamo niente di nuovo, giudicando Apollo e gli strumenti
di Apollo migliori di Marsia e dei suoi strumenti.”

“Per Zeus, disse, a me non pare.”

“E per il cane, esclamai, senza neppure accorgercene abbiamo continuato a purificare la
citta che poco fa chiamavamo gonfia di lusso.”

“E ci abbiamo messo tutta la nostra saggezza”, disse lui.

I due interlocutori del passo appena citato sono Socrate e Glaucone (il fratello dell’autore),
definito in precedenza «esperto in materia musicale» (cfr. Plat. Rep. 111 398 ¢: povotkoc) 8.
Dopo un’attenta disamina delle quattro armonie, cio¢ di quei moduli musicali (lidio, ionico,
frigio e dorico) identificati sulla base delle rispettive aree geografiche di provenienza, Platone
esprime la sua posizione nella disputa, esistente da tempo, sugli aspetti positivi e negativi degli
Opyova; egli condanna fermamente 1’uso degli strumenti a fiato, in primo luogo I’uso
dell’adAdg, che ne costituisce I’esempio pit antico e diffuso. Nel dialogo fra Socrate e Glaucone
I’adAOg viene presentato metaforicamente come strumento molvyopdog, 0ssia dotato della
capacita di produrre un’ampia gamma di toni; questa varieta di armonie € palesemente
inaccettabile nell’educazione platonica, basata sulla ricerca della sobrieta. Il flauto, inoltre,
serba un forte legame con il mondo orientale e i culti orgiastici della dea Cibele; esso, dunque,
come spiega Mario Vegetti, &€ «kemblema di una sregolatezza psichica e di una deformita fisica
di cui lo stesso satiro Marsia & paradigma eminente»'?’. Alla condanna dell’adiég corrisponde
I’elogio degli «strumenti di Apollo», il cui apprendimento rientra nell’educazione musicale
dell’uomo greco; I’impiego della lira e della cetra, infatti, € consacrato da un’illustre tradizione

cultuale, e consente di accompagnare le danze e i componimenti poetici'?®,

126 per un’analisi esaustiva di questa sezione della Repubblica rinvio al commento di VEGETTI 1998, pp. 374-385.
127 Cfr. VEGETTI 1998, pp. 379-380. Sullo stesso passo cfr. anche CoMmoTTI 1991, p. 73: «Platone non accoglie
I’aulés tra gli strumenti ammessi nel suo Stato per la sua polychordia, per il numero troppo elevato dei suoni che
€ss0 puo produrre e per la conseguente possibilita di suonare in tutte le harmoniai (Resp. 111, 399d); & evidente che
Platone si riferiva allo strumento arricchito di suoni e profondamente modificato dalle innovazioni introdotte da
Pronomo di Tebe. Ma I’aulds non poteva piacere a Platone neppure per il carattere psicagogico ed entusiastico del
suo suono che non portava I’ascoltatore all’equilibrio e alla calma, ma ne eccitava e turbava ’elemento irrazionale
dell’animoy. Tra gli strumenti a fiato I’avAog era senza dubbio il pit diffuso proprio perché era in grado di imitare
le molteplici modulazioni della voce umana. Esso, dunque, poteva essere impiegato in una vasta gamma di
situazioni: dalle cerimonie pubbliche agli agoni drammatici, dai giochi panellenici ai simposi, dai canti di lavoro
alle marce militari (si pensi agli éufatfpio spartani).

128 Cfr. DUMEZIL 1982, pp. 27-28; CoMOTTI 1991, p. 66. Il proficuo hinomio di musica e parole, garantito dagli
strumenti a corde, & un elemento che si ritrova in Plat. Leg. VII 812 d: to0tov toivov &l ydpwv 10ig e0dyyoig Tiig
Mopog mpooypficOal, coaenveiog &veko t@v yopddv, TOV 1€ KIBOPIGTV Kol TOV TadELOUEVOVY, GI0dOOVTOG
TpdGyopda T0 POEYHOTA TOTC POLYUACTL.
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L’obiettivo perseguito da Platone ¢ esaminare i vari strumenti musicali al fine di individuare
quelli che possono rivestire una funzione pedagogica. Nella prospettiva platonica la
salvaguardia delle pratiche poetico-musicali contribuisce a liberare la wéAig dal rischio della
dissolutezza (tpven), inevitabilmente collegata a tutto cio che richiama il mondo orientale!?®.
Un’analisi approfondita della povowkn € necessaria per completare il processo di purificazione
(kaBapoig) della futura citta, i cui principi fondanti sono la semplicita e 1’equilibrio.

La caratterizzazione positiva della citarodia viene pure rafforzata dal fatto che tale attivita

consente 1’uso della voce senza mascherare eventuali errorit3®

, a differenza di quanto accade
con il flauto2. Inoltre, alla base del grande favore accordato da Platone al suono degli strumenti
a corde, troviamo un motivo che puo essere definito di natura politica: I’alta considerazione di
cui godeva il coro civico nell’Atene democratica di Pericle. In tale contesto storico, il coro
cittadino veniva a configurarsi come forma di espressione privilegiata della w6Aig, nonché
emblema della coesione fra i suoi abitanti®32,

Come si puo intuire da queste prime considerazioni, il mito di Apollo e Marsia pone una
serie di questioni di grande interesse che investono vari campi di indagine, e ’ausilio delle fonti
letterarie non appare sempre sufficiente per una disamina adeguata. In certi casi, infatti, €
indispensabile ’integrazione di diversi approcci; per esempio, senza 1’apporto essenziale
fornito dalla ricerca storica e archeologica, non sarebbe possibile illustrare il forte legame che
tale vicenda intrattiene con quella che &, idealmente, la sua collocazione geografica.

Al centro dell’episodio si trova il racconto di una sfida; pertanto, I’importanza di questo mito
risiede principalmente nella sua natura agonale, ed e proprio tale elemento che ne sancisce la
longue durée, ponendolo al centro, come si ¢ accennato all’inizio del discorso, di numerose e
complesse rielaborazioni. Sin dalle sue prime attestazioni, la competizione musicale di Apollo
e Marsia esprime il contrasto insanabile fra la potenza degli dei e un orgoglio smisurato che
sconfina nella superbia. Nel suo studio sugli eroi greci Angelo Brelich spiega che il mancato
riconoscimento della superiorita degli dei (con conseguente sfida) costituisce, insieme

all’aggressione diretta ai loro templi, una manifestazione diretta della Hpic; queste imprese, a

129 In realta, I’argomentazione della Repubblica risulta in parte contraddittoria dato che Platone, pur condannando
I’adAOg, accetta I’armonia frigia e quella dorica, mentre si esprime sfavorevolmente sulla lidia e sulla ionica. Piu
coerente appare invece la posizione di Aristotele, che affronta il problema dell’educazione musicale in vari punti
della Politica (VIII, 6, 1341 a, 15-40, 1341 b 5; VIII 7 1342 a); lo Stagirita ¢ apertamente ostile sia all’armonia
frigia sia all’avAd¢, definito uno strumento presente soprattutto nei riti orgiastici. Sull’atteggiamento di Platone e
Aristotele nei confronti dell’armonia frigia cfr. GOSTOLI 1995, pp. 133-144; GRANDOLINI 2001, pp. 287-292.

130 Cfr. BELIS 1999, pp. 184-185; MONBRUN 2005, pp. 272-273.

181 Cfr. LECLERCQ-NEVEU 1989, pp. 251-268: 261.

132 Cfr. MONBRUN 2005, p. 273: «<Au V¢ siécle, la cité démocratique d’ Athénes veille aussi a défendre la primauté
du cheeur civique, du chant et de la parole, menacée par 1’aulos et par la musique en quelque sorte incorrecte qu’il
représente».
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cui é attribuibile uno statuto eroico, sfociano regolarmente in una tremenda punizione, che
annienta tutte le figure colpevoli di superbia e violenza®*3,
Rientra in questo schema la vicenda agonale presa in esame. Da una parte Apollo, splendido

dio delle arti, ma anche nume éxatnBoroct

, Cioé saettatore crudele e vendicativo responsabile
della morte di numerosi eroil®®, rappresenta un’implacabile diva potestas (si ricordi, per citare
un solo esempio, la terribile pestilenza con cui si apre 1’lliade, provocata dal suo desiderio di
punire i Greci per ’offesa arrecata al sacerdote Crise)**®; dall’altra Marsia, in quanto satiro (o
sileno), cioé divinita minore connessa con il culto dionisiaco, protettrice dei boschi e delle fonti,

occupa una posizione intermedia tra mondo umano e divino®®’. Le sue caratteristiche innate di

133 Cfr. BRELICH 1958, pp. 263-264: «Prima ancora della condanna morale di un’epoca di nuova sensibilita, nel
mondo mitologico una condanna divina colpisce, ¢ ben piu duramente, la hybris eroica: ed ¢ la violenza della
punizione divina che mostra come non solo le dirette offese recate agli dei, ma anche quelle contro I’ordine da loro
protetto rientrino nello stesso genere di considerazioni; percid le violenze, gli eccessi, le aberrazioni degli eroi
anche sul piano mitologico, indipendentemente cio¢ dal giudizio morale del periodo letterario, appaiono come
tratti “negativi” e “mostruosi”».

134 Gli attributi caratteristici di Apollo sono I’arco e la cetra, come illustrano varie fonti antiche, fra le quali si
ricordino almeno 1’/nno omerico all’Apollo di Delo, in cui il dio neonato afferma programmaticamente «Amero
la cetra e ’arco ricurvoy (cfr. v. 131: €in por xiBapic te @ikn xai kaumvia 10&€a) e le Metamorfosi di Ovidio;
descrivendo Ciparisso, un bellissimo giovane divenuto cipresso, il poeta latino lo definisce «fanciullo amato da
quel dio che padroneggia la corda dell’arco e quelle della cetra» (cfr. Ov. Met. X 108: «Qui citharam nervis et
nervis temperat arcumy). Sulle affinita tra I’arco ¢ la cetra nella rappresentazione di Apollo si veda OTTO 1941,
pp. 89-93; riporto brevemente le conclusioni a cui egli arriva (cfr. pp. 92-93): «Per la nostra comprensione della
figura di Apollo pero ¢ di gran momento che il greco stesso senta 1’affinita di cid che proviene dall’arco e dalla
lira. Vede in entrambe un dardo lanciato: qui € la freccia, la la canzone a coglier nel segno. Per Pindaro il vero
cantore ¢ un arciere e la sua canzone un dardo, che non falla. Egli fa volare il suo “dolce” dardo a Pito, termine
del suo canto (Olimp. 9, 11) - e subito noi ci ricordiamo I’altra freccia, che porta la morte e che Omero chiama
“acerba”. [...] Vede le Muse tendere 1’““arco” del canto e lo esalta con la stessa parola ch’¢ da sempre usata in onore
di Apollo, il “lungisaettante” (Olimp. 9, 5)».

135 Cfr. BRELICH 1958, p. 359: «Le mostruosita fisiche sono lontane dal dio che diventera I’ideale di bellezza dei
greci. Nonostante tutto cido Apollon ha stretti rapporti con il mondo eroico; ¢ il suo culto che piu spesso si
sovrappone a culti di tipo eroico, come quelli di Hyakinthos, Karnos, Ptoios, ecc.; ed ¢ lui che nella mitologia,
mentre ¢ padre di molti eroi, ne uccide molti altri».

136 Cfr. OTTO 1941, p. 77: «La concezione piu antica del suo essere, come appare evidente nell’introduzione
dell’Iliade, sarebbe quella di un dio terribile e annunziatore di morte. La distanza che corre tra questa immagine
spaventosa e il dio della saggezza delfica ¢ d’altronde cosi grande, da non poter venir spiegata che attraverso la
piu significativa delle riforme religiose». Si ricordi poi il fondamentale studio di DETIENNE 2002 (ed. orig. 1998)
che, proprio a partire dalla lettura dei poemi omerici, raffigura Apollo come «Arciere della morte», cioé divinita
arrogante e cruenta, secondo quanto spiega 1’autore stesso nell’Introduzione, alle pp. 16-17: «Un “dio senza
macchia”, Apollo? Eppure Omero non ha cercato di ingannarci sul conto di questo grande dio: la sua collera
esplode prima di ogni altra; il tremendo sibilo delle sue frecce da la morte ai muli, ai cani e agli uomini, a centinaia.
[...] Forte, violento, Apollo ama la crudelta. Crivella con le sue frecce i figli di Niobe nel pieno della giovinezza;
lei si era vantata sul Sipilo di aver dato alla luce una moltitudine di figli, quando Latona ne aveva avuti soltanto
due. Al concorso musicale, Apollo, dopo aver prevalso su Marsia, lo scuoia sensualmente col coltello affilato di
cui tesse I’elogio di fronte ai suoi sacerdoti, a Delfi». In netta antitesi con questa raffigurazione ¢ I’opinione di
DUMEZIL 1982, pp. 60-85, che riconosce I’importanza del ruolo di Apollo nei primi canti dell’lliade, ma ne
ridimensiona nettamente la propensione alla violenza, considerando anzi il suo comportamento indizio di «maitrise
de soi», «mesure dans la sévérité» e «absence d’animosité» (cfr. p. 64).

187 Si ricordi che Marsia possiede tratti che lo avvicinano alla dimensione eroica, per quanto non venga mai
designato come eroe; cfr. BRELICH 1958, pp. 323-324: «Marsyas che, venerato presso la sua tomba, protegge la
propria citta in guerra, inventa uno strumento musicale, appare come educatore del giovane Olympos (Plat. symp.
215 C) e mediante un agone musico incorre nella hybris (sfidando Apollon) e nella punizione divina che porta alla
sua morte violenta di cui rimane traccia sulla terra, sembrerebbe, in base ai risultati finora raggiunti, uno dei
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audacia e insolenza non gli consentono di sottomettersi pacificamente ai signori dell’Olimpo;
inoltre, I’indubbia maestria nel suonare il flauto fa si che il satiro Marsia, analogamente alla
tessitrice Aracne, desideri superare 1’abilita divina.

Il selvaggio orgoglio di Marsia é stato spesso identificato con la fiera consapevolezza che
I’artista ha dei propri mezzi; tale consapevolezza, seppur fondata su una capacita reale, se non
¢ mitigata dall’humilitas, si traduce inevitabilmente in tracotanza e mancanza di senno (la
stultitia o insipientia con cui Marsia e frequentemente identificato nella produzione mitografica
e allegorica). La gravita di tale comportamento, per quanto colpevole, appare comungue
nettamente inferiore alla pena imposta; lo scorticamento del satiro rivela, infatti, una totale
mancanza di clemenza da parte di Apollo, e questo furor vendicativo é senza dubbio di entita
superiore alla HBpic del rivale. La compresenza di fattori cosi diversi non consente di avere una
rappresentazione univoca dei due protagonisti della sfida, né di individuare un polo
esclusivamente positivo o negativo'®. Proprio un’implicita condanna della punizione imposta
dal dio emerge dal testo delle Metamorfosi. Nel poema ovidiano la vicenda di Marsia, che si
trova nel libro V1, appartiene a un ciclo di miti imperniati sul peccato di superbia'®®; in questo
ciclo, il comportamento arrogante di alcuni personaggi ¢ all’origine di trasformazioni
degradanti (la metamorfosi di Aracne in ragno, quella dei contadini della Licia in rane) o
punizioni atroci (lo sterminio dei figli di Niobe per mano di Apollo e Diana).

Questa sequenza di episodi, che si unisce idealmente alla metamorfosi delle Pieridi in gazze
con cui si era concluso il libro precedente (cfr. Ov. Met. V 662-678), € caratterizzata da alcuni
tratti ricorrenti: la rivendicazione che I’'uomo fa dei suoi meriti, spesso in modo stolto o
incosciente, il drammatico confronto con le divinita, le reazioni di ira e vendetta che ne derivano
e, soprattutto, il motivo dello smembramento, terribile sorte che Marsia condivide con Pelope,
figlio di Tantalo e fratello della sventurata Niobe. Sulla rappresentazione della pena voluta da
Apollo si concentra, non a caso, I’attenzione del poeta, che non premette alcuna introduzione

alla descrizione del satiro morente.

rappresentanti piu perfetti della forma eroica: ebbene, egli non é definito mai, nella tradizione, come eroe, bensi
come satyros o come silenos [...], cid che d’altronde, [...] gli conferisce anche un aspetto teriomorfo che
ugualmente quadrerebbe con una natura eroica.

138 In aggiunta alla crudelta dimostrata al termine della sfida si ricordi che Apollo, secondo alcune fonti
mitografiche (Ps-Apollod. | 4 2; Hyg. 165; Myth. Vat. 1l 115), avrebbe ottenuto la vittoria con 1’inganno,
approfittando del fatto che il suo strumento musicale poteva essere suonato anche capovolto, a differenza di quello
del rivale; cfr. il commento di MONBRUN 2005, p. 274 al testo dello Pseudo-Apollodoro: «Si Apollon est vainqueur,
c’est bien parce qu’il est capable de jouer de sa cithare aprés I’avoir retournée (tv k10dpav otpéyog), c’est-a-dire
les bras orientés vers le bas et la caisse de résonance vers le haut». Come si vedra pill avanti, I’'importanza del
rovesciamento della lira di Apollo era gia stata evidenziata da BURCKHARDT 1930 (cfr. Marsyas in RE, p. 1995) e
LECLERCQ-NEVEU 1989, pp. 258-261.

139 gy tale «ensemble narratif» cfr. FABRE-SERRIS 1995, pp. 67-80; ROSATI 2009, pp. 242-243.
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In questo modo egli conferisce al passo un effetto di grande immediatezza, accrescendo

I’intensita dell’impatto emotivo prodotto da tali versi sul lettore!*®. Ovidio, inoltre, ribadisce

I’inutile pentimento di Marsia prima della sua orribile fine (cfr. Ov. Met. VI 382-400)%4L:

Sic ubi nescio quis Lycia de gente virorum

rettulit exitium, Satyri reminiscitur alter,

quem Tritoniaca Latous harundine victum

adfecit poena. “Quid me mihi detrahis?” inquit. 385
“Al! piget, a! non est” clamabat “tibia tanti!”

Clamanti cutis est summos direpta per artus,

nec quicquam nisi vulnus erat. Cruor undique manat,
detectique patent nervi, trepidaeque sine ulla

pelle micant venae; salientia viscera possis 390
et perlucentes numerare in pectore fibras.

Illum ruricolae, silvarum numina, Fauni

et Satyri fratres et tunc quoque carus Olympus

et nymphae flerunt, et quisquis montibus illis

lanigerosque greges armentaque bucera pavit. 395
Fertilis inmaduit madefactaque terra caducas

concepit lacrimas ac venis perbibit imis;

quas ubi fecit aquam, vacuas emisit in auras.

Inde petens rapidus ripis declivibus aequor

Marsya nomen habet, Phrygiae liquidissimus amnis. 400

Quando quello sconosciuto termino di narrare la fine dei Lici, un altro si sovvenne del
Satiro che, vinto dal figlio di Latona in una gara col flauto di Pallade, fu da questi punito.
“Perché mi scortichi vivo?” urlava; “Mi pento, mi pento! Ahime, non valeva tanto un
flauto!”. Urlava, mentre dalla carne la pelle gli veniva strappata: altro non era che
un’unica piaga. D’ogni parte sgorga il sangue, scoperti affiorano i muscoli, senza un filo
d’epidermide pulsano convulse le vene; si potrebbe contargli le viscere che palpitano e le
fibre che gli traspaiono sul petto. Lo piansero le divinita dei boschi, i Fauni delle
campagne e i Satiri suoi fratelli, lo piansero Olimpo a lui sempre caro e le ninfe, e con
loro tutti quanti su quei monti pascolano greggi da lana e armenti con le corna. Di quella
pioggia di lacrime s’intrise la terra fertile, che in sé madida lo accolse, assorbendole nel
fondo delle vene; poi mutatele in acqua, le libero disperdendole nell’aria. Da lui prende
il nome quel fiume che tra il declinare delle rive corre rapido verso il mare, Marsia, il piu
limpido della Frigia.

Il modo adottato da Ovidio per narrare la vicenda, modo che Bodo Guthmuller ha
efficacemente definito «allusivo»'#2, pone in risalto le conseguenze della sfida rispetto al suo

antefatto (I’invenzione del flauto da parte di Minerva, nominata soltanto con un accenno) e allo

140 Cfr. TissoL 1997, p. 125.

141 Tutti i versi delle Metamorfosi riportati nel lavoro, con relativa traduzione, sono tratti dall’edizione RAMOUS
1992. Per gli altri passi di opere greche e latine rinvio alle edizioni presenti in bibliografia, citate spesso anche
nelle note, e ai database di riferimento (rispettivamente il Thesaurus Linguae Graecae e Brepolis).

142 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 67.
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svolgimento vero e proprio, lasciato volutamente in ombra. A essere taciuto e anche il nome di
Apollo; questo fatto rivela la volonta dell’autore di raccontare 1’episodio in maniera non
convenzionale benché, trattandosi di un mito assai noto a Roma, 1’omissione di alcuni elementi
fosse ampiamente compensata dalla conoscenza dei lettori, basata su testimonianze non soltanto
letterarie, ma anche iconografiche (penso alla statua del satiro collocata nel Foro)4,

Tale assenza, se da un lato appare insolita, dal momento che Apollo & uno dei partecipanti
alla sfida, dall’altro fa si che 1’attenzione si concentri maggiormente sull’agonia di Marsia, vero
e unico protagonista della scena; gia Garth Tissol nel suo studio del 1997 sul rapporto fra le
scelte stilistiche dell’autore e il contenuto della narrazione aveva notato che «without such a
context, the violence of his fate becomes the more harrowing and repulsive»'#4,

Questo taglio fortemente selettivo, che & presumibilmente riconducibile al desiderio di
evitare un effetto di ridondanza provocato dall’ennesima narrazione di un contrasto fra un dio
e un mortale!*, consente di descrivere con precisione anatomica il corpo dilaniato del satiro. Il
compimento di tale strazio, rappresentato dal poeta in modo cruento e grottesco al tempo
stesso'*®, assume la forma di un dramma teatrale a cui il lettore & chiamato ad assistere (si noti
I’apostrofe dei vv. 390-391: «salientia viscera possis / et perlucentes numerare in pectore
fibras»); di fronte all’estrema violenza con cui viene perpetrata 1’alterazione del corpo, il lettore
avverte inevitabilmente un misto di orrore e pieta. Philip Hardie ha individuato in questa
«aestheticization of violence»**” un chiaro esempio di quel gusto dell’orrido tipicamente

romano, che trova conferma nell’assiduita con cui gli abitanti dell’Urbe assistevano agli

143 Cfr. supra, p. 38, n. 123.

144 Cfr. TissoL 1997, p. 126.

145 i veda il commento di Luigi Galasso nell’edizione delle Metamorfosi con la traduzione di Guido Paduano; cfr.
GALASSO 2000, p. 1041: «Lo schema dell’arrogante sfida di un uomo alla potenza divina, presente in altre storie
di questo ciclo, Ovidio lo da per presupposto, e parte dalla sconfitta di Marsia; descrive in pochi versi la crudele
pena; quindi si concentra sulla metamorfosi, che non ha relazioni tematiche con le parole o gli atti del satiro. Per
Ovidio questa & una narrazione funzionale alla conclusione del suo tema». Una spiegazione analoga si trova in
ROsSATI 2009, p. 306: «Si puo forse supporre che Ovidio, dopo le Pieridi e Aracne, abbia voluto evitare di ripetere
uno schema di opposizione fra mortali arroganti e divinita prima pazienti e poi inflessibili nel castigo, ma
certamente ’effetto che risulta da questa obliterazione della colpa ¢ quello di un dio che viene da subito descritto
come impegnato a mettere in atto una punizione (una replica del ruolo svolto con i figli di Niobe) tanto spietata
quanto compiaciuta nel suo sadico voyeurismo (sotto questo aspetto I’episodio si allinea ad altri racconti del libro,
come il taglio della lingua di Filomela o lo smembramento del piccolo Iti e il banchetto cannibalico che ne segue)».
146 Come evidenzia COLE 2008, p. 83, n. 155 questa rappresentazione & cosi macabra da rasentare 1’assurdo,
pertanto si differenzia dalle vicende di altri personaggi del poema (Aracne, Niobe, le Pieridi), che sono narrate in
modo piu realistico: «Only the Marsyas episode is treated unrealistically, perhaps because the ghastliness of the
satyr’s punishment exceeds the bounds of what Ovid considered the humanly possible or imaginable».

147 Cfr. HARDIE 2002, pp. 41-42. Per il forte impatto che entrambi i passi hanno sul lettore, Hardie accosta allo
scorticamento di Marsia la descrizione della ferita mortale di Piramo; cfr. Ov. Met. IV 121-124: «Cruor emicat
alte, / non aliter, quam cum vitiato fistula plumbo / scinditur et tenui stridente foramine longas / eiaculatur aquas
atque ictibus aera rumpit». Gia WILKINSON 1955, p. 159 e GALINSKY 1975, pp. 135-138 avevano individuato nel
supplizio di Marsia una sorta di compiacimento descrittivo, cosi esasperato da impedire, per certi versi, un vero e
proprio coinvolgimento emotivo.
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spettacoli fra gladiatori'*®. Tale gusto, riecheggiato soprattutto nella letteratura latina dell’eta
imperiale'®, si incontra gia nella poesia augustea® (tutto il libro VI delle Metamorfosi, come
si é osservato, & contraddistinto dalla ferocia vendicativa degli dei).

Da una parte, la trasformazione della morte del satiro in uno spettacolo € innegabile; lo
smembramento & un motivo ricorrente dei due generi di maggior rilievo della letteratura latina,
I’epica e la tragedia, e il racconto ovidiano ¢ interamente costruito in forma drammatica, a
partire dalla comparsa ex abrupto della figura di Marsia, simile a un attore che irrompe
inaspettatamente sulla scena, di fronte al pubblico, e subisce una terribile tortura; seguono le
manifestazioni di lutto per tale morte che, traducendosi in un pianto collettivo, danno origine al
fiume che reca il nome del defunto.

Alla percezione visiva di un corpo dilaniato e coperto di sangue si somma quella uditiva,
prodotta dalle grida di dolore del satiro che, prima di morire, proclama vanamente di aver
compreso il suo errore; le urla laceranti di quest’«uomo-ferita», per usare la bella espressione
di Gianpiero Rosati*®!, scandiscono la descrizione del suo supplizio, aumentando a dismisurail
senso di raccapriccio suscitato dall’affiorare dei muscoli e delle vene.

Ovidio si sofferma sulle terribili conseguenze provocate dalla superbia di Marsia,
condannando implicitamente non soltanto il comportamento del satiro, ma anche la crudelta di
Apollo; di riflesso, tale giudizio negativo investe 1’atrocita degli spettacoli circensi a cui
’uccisione di Marsia ¢ accostabile, in particolare di quei combattimenti fra gladiatori che,
sebbene fossero generalmente accolti con entusiasmo da buona parte della popolazione romana,

agli occhi degli intellettuali determinano un’autentica disumanizzazione di chi vi assiste!®2.

148 Tra i numerosi studi dedicati alle descrizioni dei giochi circensi e delle altre forme di intrattenimento si vedano
AUGUET 1972; FUTRELL 1997; POTTER 2010, pp. 256-325; KYLE 2007 (di quest’ultimo, le pp. 279-289 sono
dedicate all’ultima fase della repubblica e al principato di Augusto, le pp. 300-339 alla Roma imperiale). Non si
dimentichi, infine, la recente, monumentale raccolta di saggi sullo sport come spettacolo nel mondo antico curata
da Paul Christesen e Donald G. Kyle (cfr. CHRISTESEN — KYLE 2014); sugli scontri fra gladiatori si leggano in
particolare le pp. 465-477; 505-532.

149 Si ricordino certi episodi del Bellum civile di Lucano e soprattutto delle tragedie di Seneca, in primo luogo la
scena conclusiva del Thyestes: Atreo, adirato contro il fratello Tieste, che ha cercato di sedurre la sua sposa e di
impadronirsi del suo regno, gli rivela di aver ucciso i suoi figli e di aver imbandito la tavola con le loro carni per
vendicarsi; la reazione di Tieste, consapevole di aver appena consumato quel cibo nefasto, & di sgomento e orrore.
150 Proprio con Augusto si verifica un notevole ampliamento del repertorio di giochi e spettacoli organizzati dal
princeps per offrire alla cittadinanza un maggior numero di occasioni di ritrovo e intrattenimento; sulla
trasformazione degli spettacoli durante il principato di Augusto cfr. KyLE 2007, pp. 289-299.

181 Cfr. RosATI 2009, p. 309.

152 penso al terribile giudizio che dara Seneca su questi spettacoli, in particolare su quelli del mezzogiorno, durante
i quali i gladiatori (spesso dei criminali condannati a morte) erano costretti a combattere a colpi di spada senza
corazza né scudo; tali scontri si concludevano, inevitabilmente, con la morte di entrambi i contendenti. Alla luce
di tanta crudelta, ’'uomo appare un concentrato dei peggiori vitia, dal momento che ¢ 1’unico essere vivente che
organizza la morte di un suo simile per puro divertimento; cfr. Sen. epist. | 7 3: «Quid me existimas dicere? avarior
redeo, ambitiosior, luxuriosior? immo vero crudelior et inhumanior, quia inter homines fui. Casu in meridianum
spectaculum incidi, lusus exspectans et sales et aliquid laxamenti quo hominum oculi ab humano cruore
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Come ¢ stato piu volte sottolineato nel panorama critico, tali scontri suscitavano grande
interesse per il loro esito incerto, poiché ponevano a confronto, nella maggior parte dei casi,
due rivali ritenuti di pari valore (il giudizio veniva operato sulla base dei combattimenti svoltisi
in precedenza)*®®. | gladiatori stessi, poi, erano consapevoli della necessita di dare vita a uno
spettacolo il piu avvincente possibile, nella misura in cui il coinvolgimento degli spettatori era,
molto spesso, direttamente proporzionale al grado di violenza presente sull’arena; il destino dei
combattenti dipendeva, infatti, dal favore di cui godevano presso gli spettatori. Garrett G. Fagan
ha sintetizzato con estrema efficacia la stretta relazione che si veniva a creare a Roma tra
gladiatori e pubblico: «Gladiators knew that they had to put on a show of fighting skill to meet
the crowd’s approval; doing so was literally a matter of life and death, and, if their epitaphs are
any indications, also of pride among their peers. Gladiator and spectator were thus partners in
the arena’s dance of violence, each playing a role in its lethal choreography»'>.

Alla luce di queste considerazioni si puo affermare che la descrizione dello smembramento
di Marsia (forse una delle scene dotate di maggior potenza evocativa delle Metamorfosi) ha
I’intento di suscitare un duplice effetto sui lettori: essi non possono fare a meno di provare un
senso di raccapriccio di fronte a questa sorta di spettacolo circense, ma ’inevitabile attrattiva
insita nella contemplazione di una tortura senza pari li riempie di ammirazione per 1’abilita
dell’autore. Questa compresenza di orrore e compassione a cui Si faceva riferimento in
precedenza trova riscontro nel contrasto tra I’estremo dinamismo del supplizio'* e la quieta
tristezza che ne deriva. Il pianto conclusivo di fauni, satiri, ninfe e pastori non deve dunque
essere considerato la semplice ripresa di un motivo ricorrente della poesia pastorale greca e
latina (come pure & stato affermato)!®®, bensi un chiaro esempio di memoria letteraria;
inevitabile &, infatti, il richiamo alle Bucoliche virgiliane, di cui alcuni versi delle Metamorfosi
costituiscono quasi una citazione®’. Tale recupero & funzionale allo scopo di mostrare la pieta

con cui il mondo della natura risponde alla selvaggia violenza di Apollo®®8.

acquiescant. Contra est: quidquid ante pugnatum est misericordia fuit; nunc omissis nugis mera homicidia sunt.
Nihil habent quo tegantur; ad ictum totis corporibus ex positi numgquam frustra manum mittunt». Su questa epistola
rinvio a CAGNIART 2000, pp. 607-618; RICHARDSON-HAY 2004, pp. 87-146.

153 Cfr. FAGAN 2014, p. 470.

154 Cfr. FAGAN 2014, p. 474.

155 VIAL 2010, p. 145 evidenzia 1’elevato numero di sostantivi legati agli ambiti del corpo e della ferita («cutis»,
«artus», «vulnus», «cruor», «nervi», «pelle», «venae», «viscera», «pectore», «fibras»); tale accumulo accentua
I’idea di una metamorfosi fisica terribilmente dolorosa e violenta.

156 Cfr. GALINSKY 1975, p. 135: «This kind of pastoral lament, however, which is so compassionately used by
Theocritus and Vergil, is here reduced to a mere literary topos without any emotive value whatsoever».

157 Cfr. TissoL 1997, p. 127.

158 Cfr. FABRE-SERRIS 1995, p. 78. Giustamente la studiosa nota che questo mito contiene 1’unico caso del poema
in cui un mortale si pente della sua colpa, pertanto meriterebbe una punizione piu lieve. Una compensazione alla
durezza della pena risiede nel fatto che il nome del satiro non solo non perpetuera il ricordo della sua insolenza,
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D’altro canto & necessario osservare che, nelle sapienti mani di Ovidio, il mito di Apollo e
Marsia diventa lo strumento ideale per mostrare le inesauribili possibilita del linguaggio
poetico. Per descrivere la pena imposta dal dio al suo rivale I’autore ricorre a una serie di termini
che afferiscono sia alla sfera del corpo sia a quella della musica (cfr. v. 389: «nervi»; v. 390:
«micant»; v. 391: «perlucentes...fibras»). In questo modo egli crea una paradossale
identificazione fra la cetra di Apollo e ’'immagine del satiro morente: al suono prodotto dallo
strumento musicale si sostituiscono le terribili grida che accompagnano il massacro del corpo
dello sconfitto; inoltre, le fibre ben visibili sul petto del satiro sono quasi assimilabili alle lucenti
corde della cetra del dio. Marsia, trasformatosi in un’unica, grande piaga, viene sostanzialmente
a coincidere con uno strumento di dimensioni mai viste che risuona per volonta di Apollo; come
e stato affermato, «singing of Marsyas and punishing Marsyas become analogous acts in the
worship of Apollo»'*°. Il nume ribadisce cosi la sua supremazia in ambito musicale, ma il suo
gesto non deve essere inteso come un’esibizione di potere fine a se stessa: al contrario, la
tremenda punizione subita da Marsia assume valore esemplare, configurandosi come un
ammonimento rivolto a tutti coloro che intendono superare i limiti imposti dall’autorita divina.

In aggiunta a questa sapiente costruzione poetica, la sezione in oggetto del poema ovidiano
rivela I’importanza del ruolo svolto dall’autore nel selezionare e organizzare la materia narrata.
Da un lato, Ovidio pare quasi scomparire, immedesimandosi nella figura del satiro e affidando
alle sue parole piene di sofferenza la denuncia della crudelta di Apollo (cfr. v. 385: «“Quid me
mihi detrahis?”’»)!%?; dall’altro, dimostra una straordinaria abilita registica nel conferire rilievo
alla drammatica conclusione della vicenda, su cui attira 1’attenzione del lettore-spettatore.

La presenza autoriale si esplicita anche nell’istituire una sorta di raccordo fra questo passo
delle Metamorfosi e 1’esposizione dello stesso mito nei Fasti; Ovidio, infatti, fa pronunciare a
Marsia una frase molto simile a quella con cui, nei Fasti, Minerva si congeda dalla sua

creazione®®. L’esclamazione della dea «“ars mihi non tanti est; valeas, mea tibia”» (cfr. Ov.

ma resterd legato a uno dei piu bei simboli di pieta della letteratura antica, ossia il fiume pit puro della Frigia (cfr.
v. 400: «Phrygiae liquidissimus amnis»). Una lettura analoga & proposta da MATALONI — IACOLINA 2012, p. 404
che, in merito alla sopravvivenza del nome del satiro ereditato dal fiume, scrivono: «E proprio questo evento (scil.
la nascita del fiume omonimo) a segnare la rigenerazione e, soprattutto, la conservazione di Marsia. [...] E dunque
il nome che, sopravvivendo al supplizio di Marsia, ne garantira se non 1’esistenza, sicuramente il ricordo eterno».
159 Cfr. FELDHERR — JAMES 2004, p. 83.

180 Sj osservi qui la ripetizione del pronome riflessivo in due casi diversi («<me mihi»); tale ripetizione esprime il
distacco appena avvenuto fra Marsia e la sua stessa pelle. Sull’'uso ricorrente che Ovidio fa dei pronomi,
specialmente di quelli personali, per rappresentare un cambiamento fisico segnalo TissoL 1997, pp. 15; 59-60, che
precisa a p. 59: «Play on pronouns is part of Ovid’s general stylistic tendency in the Metamorphoses to physicalize
and objectify words».

161 Un accenno alla figura di Minerva che, irata, getta via il flauto dopo essersi accorta del gonfiore delle sue
guance si trova in Ov. Ars |11 505-506 (anche in questo caso 1’esclamazione della dea ¢ praticamente identica): «“I
procul hine,” dixit “non es mihi, tibia, tanti,” / ut vidit vultus Pallas in amne suos».
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Fast. VI 701) rievoca il lamento del satiro prossimo alla morte: «“A! piget, a! non est” clamabat
“tibia tanti”» (cfr. Ov. Met. VI 386). L’innegabile somiglianza delle frasi contrasta pero con la
diversita delle situazioni in cui si trovano i personaggi, rendendo il richiamo quasi paradossale.

Se si confrontano i due passi in cui e rievocata questa vicenda emergono alcune differenze
sostanziali, sebbene tali passi appartengano a due opere fondamentalmente contemporanee,
databili cioé alla fase centrale della produzione ovidiana (questa fase coincide con gli anni che
precedono la partenza per 1’esilio dell’8 d.C.). Nel primo caso, alla luce della tematica generale
del libro (la condanna del peccato di superbia), Ovidio si concentra sulla pena voluta da Apollo,
e non inserisce alcuna notizia in merito allo svolgimento dell’agone; nel secondo, invece, egli
descrive dettagliatamente 1’invenzione del flauto operata da Minerva e il suo ritrovamento da
parte di Marsia, mentre il supplizio di quest’ultimo ¢ ricordato solo con un accenno®?,

A essere dissimile e anche la voce narrante: nelle Metamorfosi 1’episodio viene raccontato
da un narratore anonimo, mentre nei Fasti fa parte di un ampio excursus in cui Minerva delinea
’evoluzione del ruolo del flauto nella storia di Roma®®®. Questo strumento compare gia
nell’epoca arcaica, durante la quale ¢ impiegato in circostanze pubbliche di vario tipo
(celebrazioni religiose, momenti ludici e cortei funebri)®4; ’apprezzamento di cui esso gode
va pero progressivamente scemando, come dimostrano alcuni decreti che impongono ai flautisti
(tibicines) di limitare la loro attivital®®.

Si inserisce a questo punto 1’azione di un giovane censore repubblicano che, in contrasto con

’opinione del suo collega, ripristina questa ars musicale (cfr. Ov. Fast. VI 689-690: «sic

162 Trattandosi di due narrazioni che si focalizzano su momenti diversi dello stesso mito, esse risultano quasi
complementari; proprio I’esigenza di fornire una specie di completamento al testo delle Metamorfosi & il punto da
cui inizia ’analisi di FELDHERR — JAMES 2004, p. 75: «Ovid’s account of Marsyas at Metamorphoses 6.382-400
invites completion. The tale itself is but partially told and demands to be supplemented by other texts and other
tales within the Metamorphoses. This task, in turn, as the following essays will argue, involves the reader in
juggling contradictory judgements on the tale’s protagonists and the nature and purpose of the narrative itself».
SAUNDERS 2006, p. 35 definisce tale lavoro paradigmatico in relazione a quell’approccio critico secondo cui la
letteratura classica € equiparabile a un mosaico, formato da tasselli che possono essere ricomposti soltanto
mediante il contributo dei lettori moderni: «According to this practice, the ancient world comes to be viewed as a
kind of jigsaw puzzle. A few pieces may currently be missing; the puzzle may not until now have been put together
in quite the right way; but in either case the possibility still remains that one day that text or that world will again
be restored to its original plenitude».

183 Sulle voci narranti dei Fasti cfr. MILLER 1983, pp. 156-192; HARRIES 1989, pp. 164-185; BARCHIESI 1994, pp.
169-201; NEWLANDS 1992, pp. 33-54; NEWLANDS 1995, pp. 51-86.

164 All’antichita della tibia nella storia romana corrisponde quella dell’ odAd¢ nella storia greca; si veda a questo
proposito il bel saggio di BARKER 2002, che delinea un profilo dell’uso di questo strumento dalla prima eta arcaica
(cfr. pp. 13-29) all’eta classica, parallelamente alle trasformazioni della musica greca (cfr. pp. 41-81).

185 Una delle tappe piu significative di questa perdita di importanza é costituita dal provvedimento con cui i censori
dell’anno 311 a.C. Appio Claudio Cieco e Caio Plauto Venox proibiscono ai flautisti di organizzare il loro
banchetto sacro nel tempio di Giove Capitolino; cfr. Liv. IX 30 5: «Eiusdem anni rem dictu parvam praeterirem,
ni ad religionem visa esset pertinere. Tibicines, quia prohibiti a proximis censoribus erant in aede lovis vesci quod
traditum antiquitus erat, aegre passi Tibur uno agmine abierunt, adeo ut nemo in urbe esset qui sacrificiis
praecineret».
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reduces bene posse tegi, ne forte notentur / contra collegi iussa venire sui»)'®. Secondo la
versione riportata dal testo ovidiano, deriva da qui I’istituzione delle feste Quingquatrus minores,
che stabiliscono ufficialmente il riconoscimento della funzione pubblica dei flautisti*®’.

Tale festivita, che cade il 13 giugno, giorno delle idi, e dedicata a Minerva protettrice delle

arti'®®; pertanto, le sue origini vengono illustrate dalla dea stessa (cfr. Ov. Fast. VI 693-710)°°:

Haec ubi perdocuit, “superest mihi discere” dixi
“cur sit Quinquatrus illa vocata dies.”

“Martius” inquit “agit tali mea nomine festa, 695
estque sub inventis haec quoque turba meis.

Prima, terebrato per rara foramina buxo,
ut daret, effeci, tibia longa sonos.

Vox placuit: faciem liquidis referentibus undis
vidi virgineas intumuisse genas. 700

‘Ars mihi non tanti est; valeas, mea tibia’ dixi:
excipit abiectam caespite ripa suo.

Inventam satyrus primum miratur, et usum
nescit, et inflatam sentit habere sonum;

et modo dimittit digitis, modo concipit auras, 705
iamque inter nymphas arte superbus erat:

provocat et Phoebum. Phoebo superante pependit;
caesa recesserunt a cute membra sua.

Sum tamen inventrix auctorque ego carminis huius.
Hoc est cur nostros ars colat ista dies.” 710

Quando mi ebbe dato questa spiegazione, soggiunsi: “Mi resta da sapere perché quel
giorno festivo abbia il nome di Quinquatri”. Rispose: «Il mese di marzo celebra con tale
nome la mia festa, e anche codesta turba mi venera per la mia scoperta. lo per prima,
forato un legno di bosso, ottenni che attraverso quei radi pertugi il lungo flauto suonasse.
Mi compiacqui di quell’armonia, ma nello specchio delle limpide acque in cui si rifletteva
il mio viso, vidi le mie gote virginee gonfiarsi: dissi “La mia arte non vale tanto; addio
mio flauto”; lo gettai, e lo ricevette cosi la riva su un’erbosa zolla. Lo trova un Satiro, e
dapprima lo ammira, senza conoscerne 1’uso, poi, soffiatovi dentro, sente che aveva
suono; ora con le dita ne fa uscire 1’aria, ora ve la comprime, e gia fra le ninfe andava
superbo della sua arte; sfido persino Febo. Febo, avendolo vinto, lo appese, e trasse via

186 1n questo senso, quindi, la narrazione dei Fasti differisce da quella di Liv. 1X 30 5-10, che enfatizza il ruolo
rivestito dal Senato in merito al ritorno a Roma dei flautisti; in Ovidio, invece, non si parla dell’intervento di un
organo collettivo dello Stato, bensi dell’azione risolutiva di un unico individuo che si contrappone al parere della
maggioranza. Su questa e altre differenze tra le due fonti latine si veda NEWLANDS 1995, pp. 197-198. Sulle fonti
del passo dei Fasti e sull’uso della tibia nella societa romana cfr. BRAvI 2017, pp. 184-195.

167 Cfr. BARCHIESI 1994, pp. 79-80. Sull’origine di questa festa rinvio a HENTSCHEL 1963, pp. 1149-1162;
GRANINO CECERE 2001, pp. 25-38.

188 All’inizio della primavera si tenevano invece le Quinquatrus maiores, cosi chiamate perché avevano luogo
cinque giorni dopo le idi, quindi dal 19 al 23 marzo. Sul rapporto tra questa festivita e il culto della dea Minerva
rimando a CINAGLIA 2016, pp. 145-167, che inizia la sua indagine proprio dal passo ovidiano in cui il 19 marzo &
considerato il giorno di nascita della dea (cfr. Ov. Fast. 111 809-812).

169 Testo e traduzione sono tratti da CANALI— FUCECCHI 1998.
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la pelle dalle sue membra tagliate. Ma I’inventrice sono io, e fui io a produrre per prima
questa armonia: € percio che quell’arte celebra la mia festa.

Mentre nelle Metamorfosi 1’attenzione del lettore veniva richiamata interamente sulla
sofferenza fisica del satiro, nei Fasti I’autore pone in risalto la creazione materiale del flauto da
parte di Minerva, e il successivo abbandono di tale strumento, da cui ha origine la gara musicale
fra Apollo e Marsia. Alla base di questo fatto vi €, senza dubbio, la diversa natura delle due
opere: da una parte, abbiamo un poema in esametri di argomento epico-mitologico, incentrato
sui contrasti tra dei e mortali e sulle conseguenze spesso drammatiche che ne derivano;
dall’altra, ¢’¢ un testo di tipo elegiaco che, a partire dalle numerose ricorrenze del calendario
introdotto da Giulio Cesare, riferisce aneddoti e usanze romane, ricavando ampio materiale
dalle credenze popolari e da fonti antiquarie e storiografiche. Secondo il progetto originario, si
doveva trattare di una raccolta di dodici libri, uno per ogni mese dell’anno, ma al momento
della partenza per ’esilio Ovidio aveva composto soltanto i primi sei, riguardanti i mesi da
gennaio a giugno, e la seconda parte non venne mai scritta.

| Fasti sono, dunque, un’opera dal carattere fortemente didascalico, ma la rievocazione del
mito di Apollo e Marsia non rappresenta uno mero sfoggio di erudizione; al contrario, Ovidio
conferisce alla scena la vivace movenza di un dialogo, creando un’affinita con i generi della
commedia e del mimo!™. La sequenza di azioni compiute da Minerva é resa in modo
estremamente realistico tramite una successione di frasi molto brevi, quasi un accumulo di
forme verbali. A differenza di quanto accadeva nel poema, in cui la forma «Marsya» apre
I’ultimo verso dell’episodio (cfr. Ov. Met. VI 399-400: «Inde petens rapidus ripis declivibus
aequor / Marsya nomen habet, Phrygiae liquidissimus amnis»), nei Fasti egli compare con il
semplice appellativo di «satyrus»** e la sua storia si configura come una specie di digressione
nell’ampio racconto relativo all’istituzione delle Quinquatrus minores.

L’intera sezione ¢ dominata dalla figura di Minerva che, dopo aver ricordato la terribile fine
del satiro, ribadisce nuovamente il suo ruolo nell’invenzione del flauto; la definizione di Garth
Tissol, che vede nei versi 697-710 del libro VI dei Fasti «a simple summary», & forse
riduttiva’?, e nondimeno la narrazione di Minerva sembra a tratti un resoconto di avvenimenti
che non la riguardano direttamente (al supplizio di Marsia, fulcro della narrazione nelle

Metamorfosi, viene dedicato nei Fasti un solo verso). Alla luce di questo stile cosi piano, si puo

170 Cfr. LITTLEWOOD 20086, p. 206.

1111 nome di Marsia non viene mai menzionato. In generale, ’abitudine di posporre o addirittura omettere il nome
di un personaggio rientra nelle consuetudini ovidiane, come mostrano anche le Metamorfosi; cfr. BERNBECK 1967,
pp. 44-49.

172 Cfr. TissoL 1997, p. 126, n. 64.
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dire che la sensazione di orrore suscitata dalla lettura del poema lascia qui spazio a un senso
amaro di ineluttabilita, che scaturisce dalla constatazione degli eventi spesso irreparabili a cui
conducono le insensate azioni dei mortali.

Non si deve tuttavia trascurare I’importanza attribuita all’ars musicale; 1’uso del flauto ¢
reputato una pratica artistica a tutti gli effetti e la tibia appare protagonista di un’ampia sezione
del libro VI dei Fasti, dal declassamento che i suonatori di questo strumento subiscono in eta
arcaica sino alla loro piena reintegrazione sociale sancita dall’istituzione delle feste
Quinquatrus. Il culmine della fase di deminutio & segnato da uno sciopero dei flautisti*’,
seguito dalla loro partenza per I’esilio: i tibicines abbandonano Roma per Tivoli, citta
considerata un luogo ameno in eta augustea e imperiale!’*, ma ritenuta evidentemente un luogo
di punizione all’epoca dei fatti narrati (cfr. Ov. Fast. VI 665-666: «Exilio mutant Urbem
Tiburque recedunt: / exilium quodam tempore Tibur erat»)*™.

Il riferimento all’esilio dei flautisti costituisce un elemento su cui € bene soffermarsi,
specialmente se si pensa al periodo in cui vengono scritti questi versi. Come si € gia osservato,
la composizione delle Metamorfosi e dei Fasti e di poco anteriore alla partenza di Ovidio per
Tomi (I’odierna Costanza, sul Mar Nero)'’® e, benché sia sicuro lo svolgimento della prima
stesura a Roma, si hanno prove certe di alcune modifiche operate in esilio, soprattutto per
quanto riguarda il testo dei Fastil’’. Non pare quindi azzardato ipotizzare una sorta di analogia
tra la sorte di Marsia e quella di Ovidio; come il primo ha peccato di HBpis ed ¢ stato condannato
a una pena atroce, cosi il secondo ha riposto un’eccessiva fiducia nella sua produzione elegiaca
e ha dovuto subire le conseguenze di tale orgoglio; pur senza essere annientato fisicamente,
Ovidio deve lasciare Roma, e tale relegatio & paragonata a una specie di morte civile!’® (si

ricordi che fra le cause all’origine di essa vi sarebbe, in primo luogo, I’Ars amatoria, un testo

173 Cfr. DUPONT 2004, pp. 219-230.

174 A Tivoli (I’antica Tibur) sorgeranno infatti tra il I e il 1l secolo d.C. alcune splendide residenze, fra cui la
celeberrima Villa Adriana dell’imperatore omonimo e la dimora di Manilio Vopisco, descritta da Stazio in Silv. |
3, i cui resti rientrano attualmente nel Parco di Villa Gregoriana.

175 Qltre che da Ovidio nei Fasti (VI 649-692), questi avvenimenti sono riferiti da Plut. Quaest. Rom. 55; Val.
Max. 254; Liv. IX 30 5-10. Per un’analisi comparata delle quattro fonti rinvio a Fusi 2010, pp. 113-136.

176 Non si conoscono con sicurezza le ragioni che portarono Augusto alla scelta di questo luogo come sede
dell’esilio di Ovidio; I’'unico dato certo € che tale evento costituisce un unicum nella storia romana; cfr. MCGOWAN
2009, pp. 51-52: «Yet as far as we know, relegation to the region of the Black Sea was unprecedented in the
republic and under Augustus, and the entire history of exile from ancient Rome offers no other parallel».

17 _a forzata interruzione delle Metamorfosi e dei Fasti a causa dell’improvvisa partenza di Ovidio da Roma e la
conseguente ripresa di tali opere durante il periodo dell’esilio troverebbero riscontro in alcuni versi dei Tristia, in
cui compare ’espressione «rumpere opus» (cfr. Ov. trist. | 7 13-14; 11 549-552); su questo punto si legga Fusl
2010, pp. 134-135.

178 Sj leggano, per esempio, questi versi tratti da un’elegia dedicata alla moglie rimasta a Roma, che il poeta spera
invano di rivedere; cfr. Ov. trist. 111 3 51-54:; «Parce tamen lacerare genas, nec scinde capillos: / non tibi nunc
primum, lux mea, raptus ero. / Cum patriam amisi, tunc me periisse putato: / et prior et gravior mors fuit illa mihi».
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poetico dal contenuto forse tacciabile di immoralita)'’®. Negli anni trascorsi a Tomi (dall’8 d.C.
alla morte del 17, tre anni dopo quella di Augusto), Ovidio non cessera mai di appellarsi alla
clementia del princeps, nella vana speranza di ritornare a Roma; questo sforzo, documentato
dalle raccolte elegiache dei Tristia e delle Epistulae ex Ponto, testimonia il suo desiderio di
recuperare quel ruolo di grande prestigio sociale di cui godeva prima della condanna augustea.

Nei Fasti, come si & osservato, il riferimento a Marsia fa parte del racconto della tormentata
vicenda dei flautisti‘®. Il collegamento che Ovidio istituisce fra la sua condizione e quella di
Marsia riguarda dunque anche la sorte dei tibicines che, a differenza del satiro e dello sventurato
poeta, sono riusciti a praticare nuovamente la loro ars. Alessandro Barchiesi ha messo in luce
la possibilita di «cogliere una notevole consonanza tra la voce poetica dei Fasti e quella di un
poeta esiliato, tagliato fuori dalla Roma che sta narrando»'®!. A tale affermazione si deve
aggiungere che la speranza di Ovidio consisteva verosimilmente nell’ottenere un riscatto
analogo a quello dei flautisti, riacquistando quella posizione di onore che la sua poesia gli aveva
precedentemente garantito. Questa ipotesi trova conferma nella ripetizione del termine
«exilium» ai vv. 665-666; tale forma, che compare in poliptoto e in posizione incipitaria nei
due versi'®, rappresenta un indicatore troppo enfatico per poter essere ignorato.

Tramite questa analisi preliminare delle principali fonti classiche alla base di questo mito si
e cercato di mostrare la molteplicita di fattori in cui risiede la sua importanza. A essere degna
dirilievo e la punizione non di un generico atto di superbia, bensi dell’arroganza di un suonatore
di flauto, ossia di un artista che ha osato competere con 1’autorita divina; in virtu di questo fatto,
tale vicenda offre molteplici possibilita di accostamento o distacco nei confronti dell’artista
punito. La «sympathie d’ordre poétique pour celui qui défie la divinité»'® si traduce talvolta in
una vera e propria identificazione fra la figura reale dell’autore e quella fittizia del personaggio
letterario. Analogamente, I’orgoglio sfrenato del satiro puo anche suscitare un atteggiamento di

condanna e conseguente presa di distanza da esso*®,

179 e motivazioni che determinarono la condanna di Ovidio sono esaminate in numerosi studi. Tra i pid
significativi si ricordino DELLA CORTE 1981, pp. 136-142; DELLA CORTE 1990, pp. 48-53; GooLD 1983, pp. 94-
107; GREEN 1982, pp. 202-220; STROH 1979, pp. 323-352. Essenziali sono anche le piu recenti osservazioni di
McGowAN 2009, pp. 37-62 e le Introduzioni delle principali edizioni dei Tristia e delle Epistulae ex Ponto (cfr.
rispettivamente LECHI 1993; GALASSO 2008).

180 Mentre in eta arcaica e repubblicana si verificano alcuni contrasti tra i flautisti e le autorita romane, durante
I’eta augustea si assiste a una riorganizzazione di questa categoria da parte del potere politico; tale riorganizzazione
€ esaminata da VINCENT 2008, pp. 427-446 che si sofferma sul numero dei collegia tibicinum, sul ruolo dei flautisti
nelle cerimonie religiose e sulla loro crescente importanza in societa, causata dalla vicinanza al princeps.

181 Cfr. BARCHIESI 1994, p. 80.

182 Cfr. Fus1 2010, p. 133.

183 Riprendo qui I’efficace espressione di VIAL 2010, p. 145.

184 Sj veda, per esempio, la ripresa che Apuleio fa di questo mito in Flor. III. La rievocazione dell’agone musicale
tra Apollo e Marsia contiene un’ampia descrizione dei due rivali: alla straordinaria bellezza di Apollo si
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Deriva da qui la frequente caratterizzazione metapoetica del mito in questione, tratto che
esso condivide con la vicenda di Aracne, forse la piu celebre e complessa rappresentazione

185 e soprattutto con quella delle Pieridi, anch’esse

metaforica dell’arte della scrittura
protagoniste di un mito musicale. Mettendo in rapporto la storia delle Pieridi con altri episodi
ovidiani in cui ricorre il motivo della voce, Joseph Farrell spiega: «they are implicated in a well-
developed system of metaphors used to contrast good poetry with bad»*8®. A tale proposito, il
dato essenziale € costituito dall’implicita associazione fra la loro «rauca garrulitas» (un canto
fastidioso, dunque perennemente inascoltato)*®’, e la sorte umiliante che attende i cattivi poeti,
destinati a vedere le loro opere perdersi nell’oblio; nelle Metamorfosi la storia delle Pieridi si
conclude proprio con un riferimento alla loro tanto incontenibile quanto sgradevole loquacita,
e questo dettaglio che funge da epilogo dell’intero libro V ¢ assimilabile a «un ironico
commento metanarrativo, che fa tacere 1’ultima voce ancora attiva tra le molte della seconda
parte del libro, quella della Musa che parla a Minerva»188,

Se si vuole istituire un parallelo fra la fabula delle Pieridi e quella di Marsia, appare di grande
utilita la lettura delle due narrazioni ovidiane, in particolare quella contenuta nei Fasti, che

giustappone due racconti imperniati sulla sorte opposta di artisti o, meglio, di suonatori dello

contrappone 1’aspetto selvaggio di Marsia, descritto come un rozzo concentrato di barbarie. La maggior parte della
critica ha individuato in questo passo una sovrapposizione fra il dio suonatore di cetra e ’autore, incarnazione del
brillante sofista; cfr. e.g. HARRISON 2000, p. 99: «Though the passage ends abruptly before any explicit comparison
is made, it seems very likely that Apuleius went on to link himself through shared characteristics with Apollo, just
as he links himself explicitly with the sophist Hippias in Flor. 9, or the philosopher Pythagoras in Flor. 15, or the
poet Philemon in Flor. 16; indeed Hippias is said to be tam numerosa arte multiscium (9.24) in order to compare
him to the multi-talented Apuleius, just as Apollo is said to be arte multiscius here (3.9)». La posizione di Harrison
é condivisa, seppur con cautela, dal commento ai Florida di HUNINK 2001, p. 76: «It may be assumed that the fine
speaker Apuleius identifies with the patron god of culture rather than with the uncouth Phrygian. The speaker may
well have been aware that their names are similar: Apuleius / Apollo. Marsyas’s criticism of the god closely recalls
the slander and charges (notably the charges of beauty and eloquence) levelled against Apuleius, to which he reacts
in the first part of Apology». Sullo stesso brano ¢ tornata piu recentemente FINKELPEARL 2009, pp. 7-42 che vi ha
visto, invece, la volonta di Apuleio di attribuire parte delle sue caratteristiche a entrambi i contendenti, che
rappresenterebbero il mondo barbaro e quello greco-romano. L’autore proporrebbe dunque un’immagine ibrida
della sua identita; tale contaminazione sarebbe motivata dal felice incontro tra le sue origini africane e ’educazione
retorica ricevuta, con i conseguenti viaggi svoltisi tra la Grecia e Roma. Apuleio, infatti, nasce intorno al 120-125
d.C. a Madaura, nell’odierna Algeria; come ha ben dimostrato PLANTADE 2013, pp. 113-135: 126-127, questa
colonia si trovava all’epoca sul territorio della tribu libica dei Musulames, che aveva sostenuto Giugurta nel
conflitto contro i Romani del Il secolo a.C. La lingua madre di Apuleio & dunque il libico, ma dai Florida si
apprende che la sua formazione si era svolta fra Cartagine, cittd in cui vengono pronunciati i discorsi che
compongono tale raccolta, e Atene, dove egli aveva arricchito le sue competenze di filosofo e retore; cfr. Apul.
Flor. XV111 15-16: «Ita mihi et patria in concilio Africae, id est vestro, et pueritia apud vos et magistri vos et secta,
licet Athenis Atticis confirmata, tamen hic inchoata est, et vox mea utraque lingua iam vestris auribus ante
proxumum sexennium probe cognitax.

185 Cfr. ROSATI 1999, pp. 240-253.

186 Cfr. FARRELL 1999, p. 137.

187 Riporto i versi finali del racconto della trasformazione delle fanciulle in gazze; cfr. Ov. Met. V 675-678:
«Dumgque volunt plangi, per bracchia mota levatae / aere pendebant, nemorum convicia, picae. / Nunc quoque in
alitibus facundia prisca remansit / raucaque garrulitas studiumque inmane loquendis.

188 Cfr. ROSATI 2009, pp. 240-241.
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stesso strumento musicale!®®: all’esito felice della vicenda dei tibicines, riaccolti a Roma con
tutti gli onori, si contrappone il tragico epilogo di quella di Marsia, che perde addirittura la vita.

In conclusione possiamo affermare che il mito di Marsia tende a rivestire una duplice
valenza, e proprio questi due aspetti saranno le linee direttrici del presente studio sulla sua
ricezione in eta tardoantica e medievale: esso si configura da una parte come exemplum
vitandum di superbia e dall’altra come punto di partenza di una riflessione di tipo metaletterario
sull’attivita di un autore e sulle caratteristiche della sua opera. Un elemento chiave ¢
rappresentato dalla perdita della pelle, interpretata non soltanto come eliminazione del
rivestimento esterno dell’individuo, ma anche, in certi casi, come perdita di quell’integrita fisica
che ¢ indispensabile all’atto stesso del creare. «Apollo’s treatment of Marsyas — scrive Elena
Theodorakopoulos — is one of the most notoriously brutal passages in the poem, and it is also
one of the most important treatments of the problems of human authority and creativity and its
dependence on an unviolated, protected, or ‘closed’ body»*%.

In questa prospettiva, lo scorticamento di cui € vittima Marsia corrisponde a uno
spossessamento, a una sorta di vuoto creativo. Se la presenza del corpo & condizione
imprescindibile affinché 1’artista produca qualcosa, I’annientamento del satiro parrebbe una
metamorfosi conclusasi in negativo, che preclude qualsiasi opportunita di comunicazione. Oltre
che come distruzione, pero, la rimozione della pelle puo essere letta come punto di partenza di
un processo di metamorfosi. Gia all’inizio del discorso, a partire dalla citazione pavesiana, si
osservava che la corporeita distrutta del satiro lascia spazio al fiume derivato dal sangue o dalle
lacrime di chi compiange la sua morte; questo atto di fluidificazione si rispecchia nel testo
letterario, soprattutto nei versi ovidiani delle Metamorfosi.

Qui piu che mai, dunque, per citare alcune parole di Roland Barthes, tratte da quel celebre
libro che é Le plaisir du texte, il testo assume forma umana, si trasforma cioe in «anagramme
du corps»'®, La perdita del corpo si configura cosi come presupposto irrinunciabile per dare
origine a una nuova entita dotata di senso, e la scomparsa di Marsia, questa metamorfosi cosi

insolita da apparire disumana, apre il cammino a nuove possibilita espressive.

189 Nei Fasti le due situazioni descritte contengono allusioni al vissuto dell’autore, ma si tenga presente che anche
la narrazione di questo mito nelle Metamorfosi ¢ stata letta come un’immagine dell’artista punito dal potere
augusteo. Luigi Galasso (cfr. GALASSO 2000, p. 1043) vede in tale racconto un riferimento alla vicenda del poeta
elegiaco Cornelio Gallo che, dopo essere stato nominato dal princeps governatore della prefettura d’Egitto, cadde
improvvisamente in disgrazia, fu condannato all’esilio e alla confisca dei beni, e si suicido intorno al 26 a.C.

190 Cfr. THEODORAKOPOULOS 1999, p. 156.

191 Cfr. BARTHES 1973, p. 30.
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2. Commentare e rielaborare il mito di Marsia dalla Tarda Antichita al X1V

secolo d.C.

2.1 La tradizione mitografica: le Mythologiae di Fulgenzio e i Mythographi Vaticani

Fra i testi mitografici a noi pervenuti i tre libri delle Mythologiae!®? del grammaticus Fabio
Planciade Fulgenzio (V-VI secolo d.C.) rivestono senza dubbio una funzione essenziale, in
quanto punto di partenza di una tradizione letteraria di lunga durata.

Per quanto le notizie relative al loro autore siano esigue e scarsamente documentate (a lungo
e stata dibattuta la sua possibile identificazione con il vescovo Fulgenzio di Ruspe, difensore
della religione cristiana nell’Africa occupata dai Vandali)'%, sappiamo che questa raccolta di
cinguanta fabulae conobbe una straordinaria diffusione nel Medioevo. Le Mythologiae sono,
infatti, il primo tassello di una sequenza di opere mitografiche che culmina con le Genealogiae
di Boccaccio, la cui stesura inizia intorno al 1350 (esse saranno pero costantemente rielaborate
sino al 1375, anno della morte dell’autore). Anche le Genealogiae sono destinate a un’enorme
fortuna, in quanto esempio utile alla compilazione dei piu importanti repertori mitografici del
Cinquecento: il De deis gentium varia et multiplex historia di Lilio Gregorio Giraldi, le
Mythologiae, sive explicationis fabularum libri decem di Natale Conti, e le Imagini degli dei
de li antichi di Vincenzo Cartari, usciti in editio princeps a breve distanza I’uno dall’altro, cio¢
rispettivamente nel 1548, nel 1551 e nel 1556 (la prima edizione illustrata delle Imagini di
Cartari vedra la luce piu tardi, nel 1571)'°*. Pur essendo frutto di un notevole ampliamento delle
conoscenze storiche e filologiche rispetto all’epoca in cui compone Boccaccio (ampliamento
collegato, innanzitutto, alla presenza di migliori edizioni dei testi), questi tre manuali
cinquecenteschi recuperano la concezione dei miti del Certaldese sviluppandone i procedimenti

caratteristici, come I’interpretazione allegorica e la stretta connessione fra mito e poesia. E in

192 1] testo delle Mythologiae ¢ tratto dall’edizione critica di HELM 1898 di cui riporto, per tutti i passi citati, il
numero della fabula e i riferimenti di pagina e linea.

193 Sul contesto storico-culturale rinvio a BERTINI 1974. L’identificazione con Fulgenzio di Ruspe & oggi respinta,
sebbene sia stata sostenuta da illustri studiosi; cfr. FRIEBEL 1911; COURCELLE 1948, p. 8, n. 6; COURCELLE 1969,
p. 220; ROMANO 1959, p. 47, n. 122; LANGLOIS 1964, pp. 94-105; IsoLA 2004, pp. 103-117. Per una sintesi del
dibattito critico rimando a PENNISI 1963, pp. 11-61; HAYS 2003, pp. 163-252; VENUTI 2009, pp. 84-92; FELICI
2018, pp. 15-25 (gli ultimi tre contributi propendono chiaramente per una non identificazione dei due personaggi,
tesi gia sostenuta, peraltro, in studi piu antichi, per esempio LAPEYRE 1929, che vede nel mitografo una figura
distinta dal vescovo di Ruspe, pur non escludendo un ipotetico rapporto di parentela fra i due).

194 Cfr. GURRERI 2009. Tra i numerosi studi sulla fortuna dell’opera mitografica del Certaldese si vedano almeno
CERBO 2001, pp. 13-134; GAMBINO LONGO 2008, pp. 115-130; sulle opere di Giraldi, Conti e Cartari e, piu in
generale, sulla tradizione ovidiana nel Rinascimento si ricorra a SEzNEC 1980, pp. 206-233 e ai fondamentali
contributi di Bodo Guthmiiller, in particolare a GUTHMULLER 1997, pp. 37-64; 97-123; GUTHMULLER 2009.
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questo orizzonte che acquista significato la riflessione di Bodo Guthmuller, secondo cui I’opera
di Boccaccio «detto legge fino alla meta del Cinquecento»!,

L’influsso di Fulgenzio si esercita non soltanto in ambito mitografico, ma anche sui vari
commenti alle Metamorfosi di Ovidio, in primo luogo quello di Arnolfo d’Orléans (1175 ca.).
L’ importanza di Fulgenzio per lo sviluppo di tale tradizione esegetica é colta pienamente da
Jon Whitman che, in uno studio essenziale sull’applicazione dell’allegoria dall’ Antichita al
Medioevo, scrive: «In a sense, of course, Fulgentius’ eclecticism is one of his valuable legacies
to the mythographic tradition, helping to stimulate the interpretive imagination of allegorists
from the Vatican Mythographers to the moralizers of Ovid. Further, his tendency to slip from
the ‘historical’ treatment of certain figures to their ‘moral’ significance helps to give a kind of
authenticity, even historical validity, to poetic fiction, almost as if it were not so distinct from
the moral historia of his faith»'%. A differenza dei commenti redatti a Orléans, pero, I’opera
fulgenziana non contiene un’esegesi del poema ovidiano, né si puo dire che il mitografo
tardoantico faccia riferimento al poeta di Sulmona come al suo principale modello classico; gli
autori latini che cita maggiormente, infatti, sono Virgilio e Plauto, e quello greco &€ Omero®’.

Fra le tecniche ermeneutiche che ho ricordato nell’Introduzione, Fulgenzio si avvale
prevalentemente (a parte qualche eccezione)'®® dell’interpretazione fisica e di quella morale,
con una chiara preferenza per quest’ultima!®. Secondo quanto si legge nel prologo delle
Mythologiae, lo scopo dell’autore ¢ riconoscere ed esporre il nucleo simbolico celato sotto le
invenzioni fantastiche della mitologia greca (cfr. myth. | Prol. = 11.12-18: «Mutatas itaque
vanitates manifestare cupimus, non manifesta mutando fuscamus, ut senior deus innitus
exerceat et sol fulgoris igne deposito malit anilibus exarari rugis quam radiis; certos itaque nos
rerum praestolamur effectus, quo sepulto mendacis Greciae fabuloso commento quid misticum
in his sapere debeat cerebrum agnoscamuss).

Fulgenzio mira quindi a compiere un’operazione di disvelamento, processo che richiama la
tecnica medievale dell’integumentum, la cui applicazione e legata a vari centri di studio degli

antichi, in primo luogo la scuola di Chartres, che adotta questa tecnica per I’esegesi della lectio

195 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 55.

196 Cfr. WHITMAN 1987, p. 107.

197 Cfr. BISANTI 1991, pp. 1483-1490.

198 E il caso, per esempio, della fabula che segue il prologo (Unde idolum), in cui Fulgenzio riprende la teoria
evemeristica, affermando che gli dei sono grandi uomini, benefattori dell’umanita, fatti oggetto di culti divini dopo
la loro morte (cfr. myth. I 1 = 15.20 - 17. 8). Questo episodio rimane comunque isolato, dal momento che il
mitografo tende generalmente ad adottare un approccio di tipo allegorico; le ragioni di questa scelta sono chiarite
da DEMATS 1973, p. 57: «La part d’Evhémére est de loin la moins généreuse. Grammairien et chrétien, Fulgence
veut instruire et édifier, a quoi ’allégorie se préte évidemment mieux que I’histoire, bien que celle-ci puisse donner
matiere a des enseignements moraux».

199 Cfr. WOLFF — DAIN 2013, pp. 10-11; WOLFF 2015, pp. 128-129 (ma & utile I’intero articolo, pp. 126-138).

56



philosophorum, come hanno dimostrato le fondamentali ricerche di Winthrop Wetherbee
sull’interpretazione dei testi platonici nel XII secolo e di Edouard Jeauneau sulle Glosae super
Platonem di Guillaume de Conches?®.

Andando al di la del significato puramente letterale, Fulgenzio intende riproporre sotto una
nuova veste le fabulae della mitologia, percio ne estrapola il nucleo di verita celato sotto la
superficie ingannevole o immorale; il termine usato per designare questo nucleo é «cerebrum»
(= “cervello”, “midollo”), che assume qui 1’accezione figurata di ‘“senso”, “concetto
essenziale”, comparendo anche in altri punti dell’opera (oltre al prologo), come la fabula de
Cigno et Leda e il passo oggetto della presente analisi, la fabula Apollinis et Marsyag?®:.

Commentando le affermazioni introduttive con cui I’autore prende chiaramente le distanze
dai tradizionali racconti mitologici, Martina Venuti sintetizza con queste parole il senso della
rielaborazione fulgenziana: «A dover essere dimenticata sara 1’interpretazione dei miti cosi
come erano intesi dalla mendace Grecia; la nuda ‘lettera mitologica’ pagana ¢ solo forma e
significante. Nelle Mythologiae in effetti comparira nelle fabulae, ma dovra essere indagata
come veicolo dei contenuti di verita, cioe la sostanza e il significato, di cui Fulgenzio sara il
portatore nella sua opera»?%?,

Effettivamente il grammatico tardoantico si rivolge alla mitologia greca per trarne un ricco
patrimonio di immagini, ma conferisce a queste immagini un valore prettamente didascalico,
facendosi portavoce di una serie di precetti religiosi e morali. In numerosi passaggi dell’opera,
inoltre, Fulgenzio da prova di un atteggiamento sincretistico nei confronti della cultura pagana
e di quella cristiana, come dimostra quel celebre passo in cui egli dichiara che la vita dedita al
conseguimento del sapere e dunque simboleggiata da Minerva, un tempo prerogativa dei
filosofi, & divenuta nella sua epoca tipica di vescovi, sacerdoti e monaci (cfr. myth. 11 1 = 36.9-
11: «Prima igitur contemplativa est quae ad sapientiam et ad veritatis inquisitionem pertinet,
quam apud nos episcopi, sacerdotes ac monachi, apud illos philosophi gesserunt»)?%. Nella
fabula Promethei, poi, egli assimila Minerva a quella saggezza divina che presiede alla
creazione di tutti gli esseri viventi, compreso 1’'uvomo (cfr. myth. Il 6 = 46.10-13: «ex dei
praevidentia et Minerva quasi caelesti sapientia hominem factum, divinum vero ignem quem

voluerunt animam monstrant divinitus inspiratam, quae apud paganos dicitur de caelis tracta»).

200 Cfr. WETHERBEE 1972, pp. 11-73; JEAUNEAU 1965; JEAUNEAU 1973 (di quest’ultimo si leggano in particolare
le pp. 127-192). Sull’applicazione dell’integumentum nella scuola di Chartres e per ulteriore bibliografia si veda
il ricco volume di saggi dedicati a Edouard Jeauneau, raccolti da WESTRA 1992.

201 QOltre al prologo (cfr. myth. I, Prol. = 11.17-18), cfr. myth. 11 13 = 54.9; myth. 111 9 = 74.8.

202 Cfr. VENUTI 2011, p. 61.

203 Cfr. WOLFF 2010, pp. 441-442.
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Nelle Mythologiae la fabula Apollinis et Marsyae € la nona del terzo libro, incentrato sulle
conseguenze nefaste della passione amorosa, un tema gia sviluppato nel libro precedente, che
si era aperto con il racconto del giudizio di Paride; tale racconto, dotato di una struttura piu
elaborata rispetto a quella degli altri, svolge una funzione essenziale nell’economia dell’opera,
configurandosi come «a miniature moral essay in itself», secondo ’efficace definizione di
Leslie Whitbread?%*, Nella prospettiva filosofico-allegorica dell’autore, la gara di bellezza fra
Minerva, Giunone ¢ Venere, oggetto di un’«explication édifiante»?®®, diventa lo spunto per
illustrare le tre possibili esistenze che si offrono all’uomo, rappresentate rispettivamente dalle
tre dee: la «vita contemplativa» consacrata alla ricerca del sapere, quella «activa» che ha come
obiettivo il conseguimento di beni e onori e, infine, la «vita voluptuaria», dedita totalmente al
piacere amoroso (cfr. myth. 11 1 = 36.1 - 37.20)%%.

L’atteggiamento di Fulgenzio nei confronti degli ultimi due stili di vita, in particolare della
«vita voluptuaria», ¢ di netta condanna: coloro che dedicano I’intera esistenza all’accumulo di
ricchezze sono destinati sia a essere divorati dall’ambizione sia a constatare amaramente la
vanita di tutti 1 loro sforzi, ma il peccato piu grave di cui 'uomo puo essere vittima ¢ la lussuria,
fonte inesauribile di mali (cfr. myth. 11 1 = 36.22 - 37.3: «Voluptaria vero vita est quae libidinis
tantummodo noxia nullum honestum reputat bonum, sed solam vitae adpetens corruptelam aut
libidine mollitur aut homicidiis cruentatur aut rapina succenditur aut livoribus rancidatur»).

Al potere distruttivo della libido si contrappongono la sapientia e la castitas, che si
concretizzano nella figura di Minerva, nota per la fiera conservazione del suo stato virginale;
non a caso, nella rappresentazione fulgenziana della dea queste due virtu vengono
sostanzialmente a coincidere (cfr. myth. 1l 1 = 38.10-13: «Minerva denique et Athene Grece
dicitur quasi athanate parthene, id est inmortalis virgo, quia sapientia nec mori poterit nec
corrumpi»)?’.

A prima vista, dunque, la vicenda di Marsia parrebbe costituire una parentesi isolata in un
libro (il terzo) occupato quasi esclusivamente dal racconto di amori infelici, riguardanti sia il
mondo umano sia quello divino; I’'unica eccezione sembra essere la fabula deae Psicae et
Cupidinis (cfr. myth. 111 6 = 66.18 - 70.2), che si conclude felicemente con le nozze dei due

protagonisti favorite dall’intervento divino, sulla base del modello apuleiano richiamato

204 Cfr. WHITBREAD 1971, p. 17.

205 Cfr. SEzZNEC 1980, p. 85.

206 Cfr. WOLFF 2015, pp. 131-132.

207 Una formulazione analoga si trova nella fabula Minervae et Vulcani, in cui viene ricordata la strenua resistenza
della dea di fronte al violento tentativo di seduzione del dio fabbro; cfr. myth. 11 11 = 51.16-18; 52.14-15: «llla
vero armis virginitatem defendit, hoc est: omnis sapientia integritatem morum suorum contra furiam virtute animi
vindicat. [...] Inspicite quantum valeat cum sapientia iuncta castitas, cui flammarum non praevaluit deus».
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nell’incipit e nella chiusa®. Al contrario, nella maggior parte degli altri episodi vengono messi
in scena amori tragici, che terminano spesso con la morte di uno o entrambi i protagonisti; si
pensi alla vicenda di Ero e Leandro in myth. 111 4 = 63.6-23, a quella della Madre Berecinzia e
di Attis in myth. 111 5=64.1 - 66.17, 0 ancora a quella di Orfeo ed Euridice, immediatamente
successiva all’episodio di nostro interesse (cfr. myth. 111 10 = 77.9 - 79.11). A volte, si tratta
addirittura di amori incestuosi (ho in mente la fabula Perdiccae in myth. 111 2 =61.16 - 62.14 ¢
la fabula Mirrae et Adonis in myth. 111 8 = 72.10 = 73.9)%%,

Se riconosciamo alla condanna della libido il ruolo di denominatore comune di queste
vicende, le uniche eccezioni sarebbero appunto la fabula di Marsia, incentrata sulla condanna
della superbia, che talora provoca azioni stolte, quella di Fineo (cfr. myth. 111 11 = 79.12-24),
che depreca I’avarizia, € quella di Atteone (cfr. myth. 111 3 =62.15 - 63.5), che mostra le terribili
conseguenze della curiosita umana. In quest’ultimo caso, pero, ¢ verosimile la presenza di un
velato richiamo al desiderio erotico, dato che il giovane cacciatore contempla di nascosto la
straordinaria bellezza della dea Diana mentre essa € intenta a bagnarsi in una fonte della valle
Gargafia. Nessun mortale, tuttavia, puo sostenere la vista di una divinita; qualsiasi teofania e
interdetta all’occhio umano, soprattutto se si tratta di una figura femminile nuda perché intenta
a lavarsi®!?, Atteone, pertanto, dopo essere stato scoperto dalla dea, viene punito con una morte
atroce: Diana, irata, lo trasforma in un cervo, condannandolo a essere orribilmente dilaniato

dalla sua muta di cani da caccia (cfr. Ov. Met. I11 138-252)11,

208 Cfr. myth. 111 6 = 66.19-23; 69.28 - 70.2: «Apuleius in libris metamorfoseon hanc fabulam planissime designavit
dicens esse in quadam civitate regem et reginam, habere tres filias, duas natu maiores esse temperata specie,
iuniorem vero tam magnificae esse figurae quae crederetur Venus esse terrestris. [...] Si quis vero in Apuleio ipsam
fabulam legerit, nostra expositionis materia quae non diximus ipse reliqua recognoscit». Sulla fortuna delle opere
del Madaurense nella produzione fulgenziana rinvio a MATTIACCI 2003, pp. 229-256.

209 |_e vicende di Perdicca e Mirra, innamorati rispettivamente della madre Castalia e del padre Cinira, presentano
numerose analogie: Castalia e Cinira sono del tutto inconsapevoli della passione funesta manifestatasi nei loro
figli, passione che ambedue i giovani, peraltro, cercano in ogni modo di contrastare. Queste e altre affinita sono
evidenziate da BALLAIRA 1968, pp. 219-240 in un contributo che mette a confronto le fonti tardoantiche e
altomedievali del mito di Perdicca: da Claudiano (Carm. min. 8) a Draconzio (Romul. Il 36-44), dall’Aegritudo
Perdicae (un epillio pseudodraconziano di quasi trecento esametri) alle Mythologiae di Fulgenzio, fonte principale
dei tre Mythographi Vaticani.

210 |_a storia di Diana e Atteone é soltanto uno degli innumerevoli episodi mitici che rivelano I’inconoscibilita del
corpo delle dee per gli uomini; per altri esempi si veda il libro di KELEN 2000.

211 Analogamente a quella di Apollo e Marsia, la vicenda di Atteone é stata interpretata come una manifestazione
del carattere crudele e vendicativo degli dei, che spesso non esitano a colpire gli uomini con pene di gran lunga
superiori alle colpe commesse. Questa ipotesi di lettura, formulata gia da FEENEY 1991, p. 201, € confermata dal
commento di Alessandro Barchiesi (cfr. BARCHIESI — ROSATI 2007, pp. 131-252) che scrive (cfr. p. 148): «Nella
versione innovativa scelta da Ovidio, e presente in Callimaco, I’episodio diventa il primo luogo nel poema in cui
si dibatte a livello sia umano sia divino la questione della giustizia delle punizioni divine. Ovidio elimina, come
vedremo subito, qualsiasi traccia di una colpa soggettiva di Atteone, non insiste sul tema greco-arcaico della follia,
e recupera la dimensione sessuale (il tentativo di violare Semele o la stessa Diana) solo in una dimensione traslata
e simbolica; da invece grande importanza alla metamorfosi e alla contraddizione fra identita umana e corpo
animale». Sulla metamorfosi punitiva di Atteone e sulla funzione rivestita dai suoi cani si veda anche DONA 2003,
pp. 384-387. Nonostante la versione piu diffusa di questo mito coincida con la narrazione ovidiana, che dipende

59



L’episodio di Atteone rientra certamente nel novero dei miti ovidiani destinati ad avere una
notevole fortuna in eta rinascimentale e barocca, come é stato efficacemente illustrato da vari e
significativi studi, tra i quali e doveroso richiamare almeno quello di Hélene Casanova-Robin,
che prende avvio dalla constatazione dell’intenso effetto emotivo suscitato dalle manifestazioni
letterarie e artistiche di questo mito??2. Come Minerva, anche Diana & una divinita
tradizionalmente casta e illibata, e questo elemento crea un implicito legame fra I’ultimo libro
delle Mythologiae e quello che lo precede, in cui sapienza e castita erano indicate come le
uniche virtu capaci di contrastare la forza negativa dell’eros, rappresentato da Venere.

All’inizio della fabula Apollinis et Marsyae, infatti, € menzionata proprio Minerva, dea
protettrice di numerose arti (musica, tessitura, ecc.), a cui viene attribuita I’invenzione del flauto
(cfr. myth. 1119 =73.10 - 77.8):

Minerva ex osse tibias invenit, de quibus cum in convivio deorum cecinisset eiusque
tumentes buccas dii omnes inrisissent, illa ad Tritonam paludem pergens in aqua faciem
suam speculata, dum turpia adiudicasset buccarum inflamina, tibias iecit. Quibus Marsyas
repertis doctior factus Apollinem concertaturus de cantibus provocavit. [Qui] sibi Midam
regem iudicem deligunt. Quem Apollo, cur non recte iudicasset, asininis auribus
depravavit. Ille criminis sui notam tonsori tantum ostendit praecipiens ei ut, si crimen eius
celaret, eum participem regni efficeret. Ille in terram fodivit et secretum domini sui in
defosso terrae dixit et operuit; in eodem loco calamus natus est, unde sibi pastor tibiam
faciens — quae cum percutiebatur dicebat: Mida rex aures asininas habet, nihilominus
quod ex terra conceperat [calamus canebat]. Unde et Petronius Arbiter ait:

«Sic commissa verens avidus reserare minister
fodit humum regisque latentes prodidit aures;
concepit nam terra sonum, calamique logquentes
invenere Midam qualem conceperat index».

Nunc ergo huius misticae fabulae interiorem cerebrum inquiramus. A musicis haec
reperta est fabula, ut Orfeus in teogonia scribit; musici enim duos artis suae posuerunt
ordines, tertium vero quasi ex necessitate adicientes, ut Ermes Trismegistus ait, id est:
adomenon, psallomenon, aulumenon, hoc est: aut cantantium aut citharidiantium aut

direttamente da quella dell’Inno per i lavacri di Pallade di Callimaco, si tenga presente che ne esistono anche
altre; nelle Baccanti di Euripide, per esempio, si legge che Atteone fu punito da Diana perché si vantava di essere
pit abile di lei nella caccia (cfr. Eur. Bac. 337-340: 6pdug t0v Axtaiovog 80ov popov, / v dpdc1tol GKOAAKEG
dic éBpéyaro / dieomdoavto, kpeicoov’ &v kuvayiag / Aptédog stvon kopmdoovt’ &v dpydow). Sulla struttura e
sul contenuto di questa fabula nell’opera di Fulgenzio cfr. WOLFF 2015, pp. 132-134.

212 Cfr. CASANOVA-ROBIN 2003, pp. 7-8: «La rencontre de Diane et d’Actéon, de la belle et chaste déesse et du
chasseur puni d’une mort cruelle pour avoir vu la divinité se baigner nue, suscite effroi et fascination, crainte et
pitié, pourrait-on ajouter. Figuré sur une peinture, sculpté dans la blancheur du marbre assortie a la carnation
divine, ou relaté par un poéte, le mythe ne laisse pas indifférent, tout a fait propre a nourrir les fonctions d’un beau
discours telles que les définit la rhétorique classique : delectare et movere. [...] Pour combler enfin son public, le
mythe offre, dans certaines occurrences, une métamorphose : la transformation du chasseur en cerf. Ce dernier
motif, par ’étrangeté qu’il met en scene, inscrit délibérément le sorte d’Actéon du c6té du merveilleux, dans un
monde contigu ou les distinctions entre les différentes natures ne sont pas fermement arrétées». Sulla ricezione di
questo mito si tenga presente anche MORROS-MESTRES 2010.
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tibizantium. Prima ergo est viva vox, quae sibi in omnibus musicis necessitatibus
celerrima subvenit; potest enim et limmata subrigere et parallelos concordare et distonias
mollire et ptongos iugare et ornare quilismata. Sequitur secunda cithara; quamvis enim
de his rebus quas musici disafexis dicunt, sicut Mariandes scribit, multa de his faciat,
tamen aliqua non implet quae viva vox potest; limmata enim facta non erigit, quilismata
in se catenata non implet. At vero tibia artis musicae partem extremam poterit adimplere.
Cithara enim simfoniarum gradus habet quinque, secundum quod Pithagoras ait, dum
numerorum arithmeticos modulos ad symphoniarum adduxisset concordiam; prima enim
simphonia diapason, quod est in aritmeticis diplasion, quod nos in Latinis | ad Il dicimus;
secunda simphonia diapente, quod est in arithmeticis emiolius, quod nos Latine Il ad 11l
nuncupamus; tertia simphonia diatessaron, quod est in arithmeticis epitritus, id est 111 ad
IV; quarta simphonia dicitur tonus, quod aput arithmeticos epocdous nuncupatur, aput
nos V ad 1V; et quoniam ultra arithmeticus ordo progredi non patitur propter novenarium
limitem, quia decimus alterius ordinis primus gradus est, contingit ergo ut habeat quintam
simphoniam quae armonia nuncupatur, id est VIII ad IX; nullum enim ultra numerum
coniunctiorem inuenies. Habet igitur musica partes septem, id est genera, diastemata,
systemata, ptongos, tonos, metabolas et melopias; unde et Virgilius in sexto ait:

«Nec non Threicius longa cum veste sacerdos
obloquitur numeris septem discrimina vocumy.

In arithmeticis enim quibus plenitudo formulae est ut etiam in geometricis, <in musicis>
tonus. Vox vero habet gradus symphoniarum innumeros, quantum natura dotaverit ipsam
vocem ut habeat arsis et thesis quas nos Latine elationes et deiectiones dicimus. Tibia
vero uix unam et dimidiam perficit simphoniam; una enim simphonia quinque
symphonias habet. Ergo post artem musicam Minerva repperit tibias, quas omnis doctus
in musicis propter sonorum despuit paupertatem. Inflatas vero buccas ideo risisse
dicuntur, quod tibia ventose in musicis sonet et idiomatum proprietate amissa sibilet
potius rem quam enuntiet. Ideo illam iniuste sufflantem omnis quicumque est doctior
ridet; unde se et Minerva, id est sapientia, exprobrans proicit; quas Marsyas adsumit.
Marsyas enim Grece quasi morosis, id est stultus solus, qui in arte musica tibiam
praeponere voluit citharae; unde et cum porcina pingitur cauda. Sed his duobus
certantibus Mida rex residet; Mida enim Grece quasi medenidon dicitur, quod nos Latine
nihil sciens dicimus. Ideo etiam et asininis auribus dicitur, quia omnis discernendi ignarus
nihil differt ab asino. Ob hanc rem etiam et servum eius auriculas referunt prodidisse.
Ingenium enim nostrum servum habere debemus ad omnia quae volumus obsequentem
et nostra secreta celantem. Quod autem per cannam prodidit, ‘per fistulam gutturis’,
‘loquendo’ significat. Quod vero pastor audit, pastores sunt illi, qui aliena exculcando
suptilius pascunt.

Questa fabula, una delle piu estese delle Mythologiae, ha un’ampiezza di gran lunga

superiore a quella degli altri episodi, ed e caratterizzata da una struttura tipicamente circolare
che si riconosce nella maggior parte dei brani dell’opera, costituiti dall’esposizione di una
vicenda mitica seguita dall’enunciazione di una verita morale; I’episodio evocato all’inizio

viene quasi sempre ripreso in un secondo momento, affinché possa essere ampliato mediante

una spiegazione allegorica.
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Oltre che nell’incipit, Minerva é citata nella sezione conclusiva, dove le viene attribuita
I’invenzione della musica e del flauto (cfr. myth. 111 9 = 76.11-12: «Ergo post artem musicam
Minerva repperit tibias»). Tale affermazione é forse riconducibile a un’interpretazione errata

dei versi ovidiani precedentemente ricordati®*3

, In cui la dea si definiva con orgoglio mp@®tog
evpetc dell’armonia musicale ottenuta mediante il suono della tibia (cfr. Ov. Fast. VI 709:
«Sum tamen inventrix auctorque ego carminis huius»)4.

In base agli argomenti trattati, questa fabula puo essere suddivisa orientativamente in tre
sezioni principali: una iniziale, contenente 1’esposizione della vicenda mitica, una centrale,
occupata da una lunga digressione di argomento musicale, e una conclusiva, in cui Fulgenzio
recupera le figure nominate in apertura per ricavarne un significato morale (la condanna della
stultitia di cui Marsia € incarnazione, in contrasto con la sapientia rappresentata da Minerva).

A fini del presente discorso sulla caratterizzazione di Marsia e sui significati attribuiti alla
sua vicenda, € necessario concentrare 1’attenzione soprattutto sulla prima e sulla terza parte, in
cui egli viene menzionato. Questo criterio di indagine non deve comportare, naturalmente,
un’obliterazione della seconda parte, la cui importanza risiede in almeno due motivi. Il primo
consiste appunto nell’ampia spiegazione di natura musicale, che Fulgenzio considera il vero
fulcro della fabula, come spiega ricorrendo a un’espressione che si incontra piu volte, anche
nel prologo?®®: il sostantivo latino «cerebrum» (cfr. myth. 111 9 = 74.8-9: «Nunc ergo huius
misticae fabulae interiorem cerebrum inquiramus»). Oggetto di tale excursus € una triade di
attivita musicali, costituita dal canto e dalle melodie ottenute con gli strumenti a corde e a fiato;
la tripartizione & espressa mediante i tre participi greci «adomenon», «psallomenon» e
«aulumenony, formati dalla diatesi media dei verbi §dw (= “cantare”), yaAho (= “far vibrare
una corda”) e avOAéw (= “suonare il flauto”). La paternita di tale tripartizione viene assegnata a
Ermete Trismegisto, sotto il cui nome é giunto il Corpus Hermeticum, un compendio di scritti
di datazione e contenuti diversi; in realta, nessun punto di tale raccolta contiene riferimenti
accostabili al testo fulgenziano, cosa che fa dubitare dell’effettiva padronanza di questi
argomenti da parte del mitografo.

Ciononostante, e arriviamo cosi al secondo fattore di interesse di questa parte centrale, &
necessario riconoscere che le Mythologiae si configurano come un utile documento di quella
tendenza all’accumulo di rimandi a varie opere che contraddistingue molti testi tardoantichi e

medievali; poco prima dell’accenno a Ermete Trismegisto era stata menzionata un’opera del

213 Cfr. WoOLFF — DAIN 2013, p. 176.
214 Cfr. supra, pp. 48-52.
215 Cfr. supra, p. 57.
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corpus orfico (cfr. myth. 111 9 = 74.9-10: «A musicis haec reperta est fabula, ut Orfeus in
teogonia scribit»), e al termine dell’episodio troviamo una ripresa puntuale del libro VI
dell’Eneide (cfr. vv. 645-646: «Nec non Threicius longa cum veste sacerdos / obloquitur
numeris septem discrimina vocumsx). Dopo aver ricordato il numero sette in relazione alle parti
di cui si compone 1’ars musicale, Fulgenzio evoca la figura del mitico cantore Orfeo, intento a
suonare ’eptacordo, ora sfiorando le corde con le dita, ora adoperando un plettro d’avorio,
come si legge nella prosecuzione virgiliana del passo (cfr. v. 647: «iamque eadem digitis, iam
pectine pulsat eburno»).

Citando i versi virgiliani, il mitografo richiama un momento cruciale della discesa di Enea
agli Inferi; dopo aver attraversato la cupa realta del Tartaro, 1’eroe e la Sibilla raggiungono
finalmente i Campi Elisi. Qui scorgono le anime beate impegnate in diverse attivita: alcune
praticano esercizi ginnici, altre, invece, sono dedite alla danza e al canto. Tra queste ultime,
spiccano le figure di Orfeo e Museo, e proprio a Museo si rivolgera la sacerdotessa per avere
notizie di Anchise (cfr. Verg. Aen. VI 669-671: «Dicite, felices animae tuque optime vates, /
quae regio Anchisen, quis habet locus? Illius ergo / venimus et magnos Erebi tranavimus
amnis»). In modo analogo a quanto accade in prossimita del «nobile castello» del Limbo, dove
Dante, insieme a Virgilio, incontra Omero, Orazio, Ovidio e Lucano, vedendo cosi legittimata
la sua missione poetica (cfr. Inf. IV 86-90)?'®, 1’arrivo di Enea nei Campi Elisi ¢ segnato
dall’incontro con due illustri rappresentanti della poesia, che ricoprono una funzione essenziale,
poiché accolgono I’eroe in una delle mete piti importanti del suo lungo viaggio. «E la poesia
che incornicia questo primo quadro elisiaco», ha scritto al riguardo Gianluigi Baldo,
aggiungendo: «I due mitici fondatori della poesia sono qui associati a svolgere la funzione
inaugurale propria dell’escatologia orfica, cui la visione virgiliana deve molti tratti»?L’.
Questa parentesi cosi tecnica e ricca di erudizione non costituisce sicuramente un caso

isolato nell’economia delle Mythologiae, ma é riconducibile a una tendenza che caratterizza

216 Qull’incontro di Dante con i grandi poeti dell’ Antichita classica la bibliografia & ricchissima. In questa sede mi
limito, pertanto, a richiamare la raccolta di saggi curata da IANNUCC1 1993, che dal testo della Commedia trae parte
del suo titolo (Dante e la «bella scola» della poesia. Autorita e sfida poetica), rimandando a essa per ulteriore
bibliografia sul tema.

217 Cfr. RAMOUS — CONTE — BALDO 1998, p. 715. L’ importanza della presenza di Orfeo e Museo é evidenziata da
tutti i commenti al libro V1, a cominciare da NORDEN 1903, pp. 290-291, che assimila Orfeo a una sorta di corifeo,
richiamando alcune fonti greche che possono offrire un utile parallelo: «Orpheus und Musaeus im Elysium nach
alter Uberlieferung (Plat. Apol. 41 A, Rep. 11 363 C). Ersterer, im apollinischen Gewande, ist hier als Chorfiihrer
gedacht, als £€€apyog kai Tponyepadv tod fdoov (Eurip. Backch. 141, Demosth. de cor. 260), wie Apollon selbst
opymotag dyraiog dvacscsmy von Pindar fr. 148 genannt wird; [...] Sein Spiel wird in zwei versen so kinstlich
ausgedriickt, daf die Erklarung schwankt». Sulla raffigurazione virgiliana di Orfeo si veda anche AUSTIN 1977, p.
205: «Orpheus is shown here primarily as the magically skilled musician [...]. But in adding sacerdos Virgil
ingeniously contrives to mark the other great aspect of the Orpheus legend, its association with religion and the
mysteries».
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I’intera opera. Pur esaminando un diverso episodio, Martina Venuti enuncia un principio che
puo essere ritenuto valido anche per il brano di nostro interesse: attraverso 1’analisi della fabula
Bellerofontis, il cui tema centrale e la condanna della libido (cfr. myth. 111 1 =59.1 - 61.15), la
studiosa dichiara che «Fulgenzio utilizza spesso la materia mitica e il correlato ammonimento
morale come spunto per digressioni a carattere didascalico, inserti che si presentano ora come
brani di erudizione “tecnica”, ora come saggi di enciclopedismo di gusto tardoantico»?*®,

Il riferimento a Orfeo € senza dubbio meritevole di attenzione; nelle Mythologiae questo
personaggio é evocato piu volte, sempre in concomitanza con riflessioni connesse con il mondo
delle arti e dei saperi?’®. Non mancano nelle Mythologiae, infatti, digressioni di argomento
affine a quella musicale della fabula Apollinis et Marsyae, in altre parole brani sulle scienze e
sulle arti??%; si ricordino, per esempio, 1’excursus di argomento medico contenuto nella fabula
Pelei et Thetidis®®! e la descrizione dei vari tipi di artes nella fabula Orphei et Euridicis???. La
digressione della nostra fabula & notevolmente piu estesa delle altre, e al suo interno trova luogo
un cospicuo numero di riferimenti dotti. In questo senso, dunque, le Mythologiae rappresentano
una preziosa risorsa a livello di tradizione indiretta, dal momento che contengono estratti di
opere non testimoniati da altre fonti; € il caso dei quattro versi riportati subito dopo la vicenda
del giudizio di Mida (cfr. myth. 11l 9 = 74.4-7: «‘Sic commissa verens avidus reserare minister
/ fodit humum regisque latentes prodidit aures; / concepit nam terra sonum, calamique loquentes

/ invenere Midam qualem conceperat index’»).

218 Cfr. VENUTI 2010, p. 86.

219 Fulgenzio dedica poi a Orfeo un intero episodio, la fabula Orphei et Euridicis (myth. 111 10), in cui si applicano
gli stessi procedimenti esegetici delle altre fabulae, e il nome del protagonista & ricondotto alla forma greca
«oreafoney», composta dall’aggettivo femminile opaio = “bella”, “graziosa”, e dal sostantivo ewvi = “voce”; tale
forma viene tradotta in latino come «optima vox». Il nome Euridice & spiegato come «profonda diiudicatio», cioe
unione dell’aggettivo femminile evpeio = “vasta”, “profonda” e del sostantivo dikn = “giustizia”, “giudizio”; si
legga in proposito il commento di WOLFF— DAIN 2013, p. 177, con ulteriori indicazioni anche bibliografiche. Sul
recupero della figura di Orfeo tra Tarda Antichita e Medioevo si vedano HEITMANN 1963, pp. 253-294; FRIEDMAN
1970; WARDEN 1982; VIEILLEFON 2003. Sulla ripresa dantesca di questo mito, con particolare attenzione alla
Commedia, cfr. almeno PADOAN 1973, p. 192; BARANSKI 1999, pp. 133-154; CARRAI 2012, pp. 119-131.

220 Cfr. DEMATS 1973, p. 57.

221 Cfr. myth. 111 7 = 71.9 - 72.2: «Denique Achillem natum velut hominem perfectum mater in aquas intinguit
Stigias, id est: durum contra omnes labores munit; solum ei talum non tinguit, nihilominus illut fisicum significare
volentes, quod venae quae in talo sunt ad renum et femorum atque virilium rationem pertineant, unde et aliquae
venae usque ad pollicem tendunt; quod tractantes et fisici et mulieres ad optinendos partus et sciadicos eodem
flebotomant loco; nam et inplastrum entaticum quem stisidem Africanus hiatrosofistes vocauit pollici et talo
in isdem locis cauteria ponenda praecipiunt. Ergo monstrat quod humana virtus quamvis ad omnia munita tamen
libidinis ictibus subiacet patula; unde et ad Licomedis regiam datur quasi ad luxoriae regnums.

222 Cfr. myth. 111 10 = 77.17 - 78.4: «In omnibus igitur artibus sunt primae artes, sunt secundae; ut in puerilibus
litteris prima abecetaria, secunda nota, in grammaticis prima lectio, secunda articulatio, in rethoricis prima
rethorica, secunda dialectica, in geometricis prima geometrica, secunda arithmetica, in astrologicis prima mathesis,
secunda astronomia, in medicinis prima gnostice, secunda dinamice, in aruspicinis prima aruspicina, secunda
parallaxis, in musicis prima musica, secunda apotelesmatice».
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Questi versi corrispondono agli ultimi quattro del fr. 28 Biicheler (AL 476 Riese = 474
Shackleton Bailey), una sequenza di otto esametri appartenente all’Anthologia Latina, attribuita
a Petronio da Giuseppe Scaligero in poi proprio sulla base del testo fulgenziano, e sono inclusi
in quell’insieme di tredici citazioni che rendono Petronio I’autore antico maggiormente evocato
dal mitografo africano dopo Virgilio, Omero e Plauto (menzionati rispettivamente trentadue,
ventiquattro e ventidue volte)??3,

Il rapporto tra Fulgenzio e Petronio e I’attendibilita di questi riferimenti sono stati piu volte
oggetto dell’attenzione della critica, come mostrano le ricerche di Vincenzo Ciaffi e Ubaldo
Pizzani??*, Riguardo al nostro frammento, pero, vale la pena di richiamare soprattutto le
osservazioni di Edward Courtney, il quale afferma che tale frammento, al pari di altri riportati
nelle Mythologiae, dovrebbe effettivamente appartenere all’opera petroniana, con tutta
probabilita a una sezione non pervenuta??. Frammenti come questo, infatti, non hanno un senso
del tutto perspicuo se sono letti autonomamente; pertanto, essi provengono verosimilmente da
un contesto piu ampio, come dimostrerebbe anche la congiunzione «nam» all’inizio del primo
verso (non riportato da Fulgenzio), che funge da raccordo con quanto scritto prima®?®. Gia
Vincenzo Ciaffi riteneva «assai probabile» che Fulgenzio conoscesse il Satyricon nella sua
interezza??’, e la sua tesi & confermata da Courtney, che vede nel testo petroniano a noi noto
soltanto una parte di quella che doveva essere un’opera molto piu ampia, in cui la poesia si
alternava alla prosa. Questa mescolanza di poesia e prosa si incontra gia nella satira menippea,
di cui ci & giunto integralmente un unico esempio: I’Apokolokyntosis senecana??®,

Torniamo ora ad analizzare la fabula Apollinis et Marsyae nel suo complesso. La lettura

della sezione iniziale permette di comprendere il modo in cui Fulgenzio riprende,

223 Cfr. CIAFFI 1963, p. 9.

224 Cfr. CIAFFI 1963, pp. 5-27; P1zzANI 1968, pp. 11-12.

225 COURTNEY 1991, p. 60 mette inoltre in relazione questi versi con il racconto ovidiano della vicenda di Mida
(cfr. Ov. Met. XI 180-193), con cui il frammento citato da Fulgenzio condividerebbe sia il nesso «fodit humum»
(cfr. Ov. Met. XI 185-186: «secedit humumque / effodit») sia 1’uso del verbo «prodere» (cfr. Ov. Met. XI 183-
184: «qui cum nec prodere visum / dedecus auderet»). A un epigramma di Dioscoride sulle spie rimanderebbe
invece I’espressione «calami loquentes» (cfr. AP V 56 7-8: paptopég giot / tiic dOvpoctoping oi Midew kdlapot).
226 Cfr. COURTNEY 1991, p. 8.

227 Cfr. CIAFF1 1963, p. 13: «Noi del Satyricon, come pitl avanti vedremo, non possediamo che una piccola parte,
un ottavo circa dell’insieme. Ma € assai probabile che Fulgenzio conoscesse anche il resto, se gia di quella parte,
che pure ai suoi tempi era un gruppo di libri tra i tanti, egli utilizzo, sul piano letterario, lingua situazioni e
personaggi. [...] D’altro canto quelle citazioni, se non ci & dato reinserirle nel nostro testo, a meno di ricorrere al
solito espediente delle lacune, risultano, a trattarle come campioni, in tutto concordi con esso. Quel testo infatti &
una satira menippea, che, secondo le regole della tradizione, mescola la prosa ai versi, riservando alla prosa, in
una lingua di tutti i giorni, il racconto dei fatti, ai versi, in uno stile piu aulico, il contrappunto parodico ai fatti,
che si risolve, a seconda dei casi, in sentenziosita morale, in polemica letteraria, in sentimentalismo lirico od
epigrammatico. Ora i frammenti conservatici da Fulgenzio corrispondono in tutto a quella struttura.

228 |_a pubblicazione di tale opera, una parodia della divinizzazione di Claudio dopo la sua morte, si colloca nel 54
d.C., subito dopo la scomparsa dell’imperatore stesso.
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rielaborandolo, il contenuto dei testi classici: la narrazione delle Mythologiae appare modellata
su quella ovidiana, ma 1’autore tardoantico contamina la vicenda della sfida fra Apollo e Marsia
con quella, per molti aspetti simile, di Apollo e Pan, raccontata da Ovidio nelle Metamorfosi
(cfr. XI 150-193). Nel poema latino la competizione si svolge sotto I’arbitrato di Tmolo, il
giudice che da il nome al vicino monte della Lidia, non lontano dall’antica citta di Sardi; al
rustico suono della zampogna di Pan, che riesce a incantare solo Mida, si contrappone 1’estrema
dolcezza della cetra di Apollo, descritto dal poeta come un abilissimo suonatore e come un dio
di straordinaria bellezza, avvolto in uno sfolgorante mantello di porpora e intento a suonare uno
strumento tempestato di gemme e intarsiato d’avorio (cfr. Ov. Met. XI 165-168: «llle caput
flavum lauro Parnaside vinctus / verrit humum Tyrio saturata murice palla / instrictamque fidem
gemmis et dentibus Indis / sustinet a laeva; tenuit manus altera plectrum»)?2°,

La superiorita di Apollo nei confronti del rivale appare dunque qualcosa che, prescindendo
dallo svolgimento stesso della gara, si ricava dalla sua innata posa di artista (cfr. Ov. Met. XI
169: «Awrtificis status ipse fuit»); non a caso, prima ancora che la sfida avesse luogo, era stata
sottolineata la mancanza di equilibrio fra i due contendenti (cfr. Ov. Met. Xl 156:
«certamen...inpar»). 1l verdetto di Tmolo, approvato da tutti i presenti, incontra pero
I’opposizione di Mida, che viene punito da Apollo con le celebri orecchie asinine, simbolo della
sua irrimediabile mancanza di senno (cfr. Ov. Met. X1 174-177: «Nec Delius aures / humanam
stolidas patitur retinere figuram, / sed trahit in spatium villisque albentibus implet /
instabilesque imas facit et dat posse moveri»).

Gia in altri punti del racconto, peraltro, Ovidio aveva messo in risalto la stupidita del re,
dimostrata sia dalla richiesta assurda con cui risponde alla promessa di Bacco di esaudire un
suo desiderio (trasformare ogni cosa in oro al semplice contatto, cfr. Ov. Met. XI 102: «male
usurus donis») sia dall’incapacita di fare tesoro di tale esperienza (cfr. Ov. Met. XI 148-149:
«pingue sed ingenium mansit, nocituraque, ut ante, / rursus erant domino stultae praecordia
mentis»). Alla luce di questi versi delle Metamorfosi, che Fulgenzio aveva letto sicuramente (si

ricordi che Ovidio e Lucano sono presentati nella fabula Persei et Gorgonarum come due poeti

229 Questo ritratto di Apollo citaredo doveva apparire ai lettori romani particolarmente familiare; tale descrizione
richiama, infatti, la statua di Scopas che sorgeva nel tempio sul Palatino, la cui edificazione fu voluta da Ottaviano
(il futuro princeps Augusto) nel 36 a.C. dopo la vittoria contro Sesto Pompeo; in realta, il tempio sara inaugurato
il 9 ottobre del 28 a.C., a celebrazione della celebre vittoria di Azio, ottenuta tre anni prima contro le forze
congiunte di Antonio e Cleopatra (non a caso questa vittoria segna, di fatto, I’inizio del predominio indiscusso di
Ottaviano). Uno degli aspetti di maggiore interesse del tempio era naturalmente la statua di Apollo, che faceva
parte di un trittico insieme a quelle di Diana e Latona; si trattava, come nota REeD 2013, pp. 324-325, di
«un’immagine identificata con la visione imperiale del potere romano e la sua stessa rivendicazione della
leadership». Sul tempio di Apollo Palatino e sulla sua importanza ideologica in eta augustea cfr. GRos 1993, pp.
54-57; GALINSKY 1996, pp. 213-224; MILLER 2009, pp. 185-252; BALCH 2015, pp. 343-363.
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molto conosciuti in eta tardoantica, soprattutto in ambito scolastico)®°, Mida puo essere
definito una figura tradizionalmente nota per la sua stoltezza; questo fatto fa si che Fulgenzio
accosti la sua vicenda a quella del satiro Marsia, con cui condivide, peraltro, anche la
collocazione geografica (Mida €, infatti, un mitico re della Frigia).

Nelle Mythologiae si trovano Marsia al posto di Pan e Mida al posto di Tmolo; anche il
puntuale riferimento alla punizione inferta a Mida da Apollo non rappresenta un’inutile
aggiunta, ma si inserisce perfettamente nel tessuto narrativo e argomentativo di un episodio che
ha come tema centrale la condanna di quella stultitia di cui le orecchie d’asino sono il segno
concreto, come Fulgenzio dichiara nella conclusione (cfr. myth. 1119 =76.23 - 77.2: «ldeo etiam
et asininis auribus dicitur, quia omnis discernendi ignarus nihil differt ab asino»).

L’obiettivo perseguito dal mitografo nel momento in cui decide di associare due o piu
vicende affini e quello di metterne in luce il comune nucleo allegorico. Queste modifiche
rivelano la sua volonta di riformulazione delle fabulae pagane, riformulazione che sconfina
talvolta in un processo di sovrapposizione o fusione; un caso simile a quello della fabula
Apollinis et Marsyae si riscontra nella fabula Scyllae (cfr. myth. 11 9 = 49.3 - 50.4), dato che
Fulgenzio condensa in un breve paragrafo le storie di Glauco, Scilla e Circe, che nelle
Metamorfosi ovidiane occupavano una sezione piuttosto ampia: 1’ultima parte del libro XIII
(vv. 898-968) e la prima del libro XIV (vv. 1-74).

Tale propensione a operare una sorta di riscrittura in chiave allegorica rientra nel novero
delle differenze esistenti fra il testo fulgenziano e altre raccolte mitografiche. Mettendo a
confronto le Mythologiae con le Fabulae di Igino (I sec. d.C. ca.) e la Bibliotheca dello Pseudo-
Apollodoro (Il sec. d.C. ca.), Etienne Wolff e Philippe Dain osservano che, mentre costoro si
propongono di realizzare un’opera compilatoria il piu possibile completa e fondamentalmente
priva di interpretazioni filosofiche e morali, lo scopo perseguito da Fulgenzio é radicalmente

diverso; come spiegano i due editori, «il ne cherche pas a faire oeuvre d’érudition et ne vise pas

230 Cfr. myth. | 21 = 32.2-7: «Perseum ferunt Medusae Gorgonae interfectorem. Gorgonas dici voluerunt tres,
quarum prima Stenno, secunda Euriale, tertia Medusa, quarum quia fabulam Lucanus et Ovidius scripserunt poetae
grammaticorum scolaribus rudimentis admodum celeberrimi, hanc fabulam referre superfluum duximus». In
questo caso il riferimento ai due poeti latini & particolarmente pregnante, perché Fulgenzio si basa sui loro poemi
per raccontare la vicenda di Medusa (cfr. Ov. Met. IV 765-803; Lucan. 1X 629-684). |l forte debito del mitografo
nei confronti della produzione ovidiana, soprattutto delle Metamorfosi, emerge anche dalla lettura del prologo
delle Mythologiae che, come ha mostrato VENUTI 2011, pp. 51-64, é fitto di allusioni al poema del Sulmonese e
ad alcuni dei suoi miti piu famosi (Europa, Adone, Ganimede, Callisto, ecc.). Analizzando tali riprese, la studiosa
arriva alla conclusione che, lungi dal porsi come una sorta di anti-Ovidio, Fulgenzio «vuole piuttosto sfruttare
Ovidio, grande scrittore di miti, per sottoporre il materiale delle Metamorfosi a un’opera di ribaltamento
“filosofico’. Le vanitates della mitologia greca subiranno una nuova e diversa indagine esegetica, che punta allo
svelamento della verita» (cfr. p. 60). Per una rassegna delle fonti di Fulgenzio si vedano BALDWIN 1988, pp. 37-
57; WHITBREAD 1971, pp. 19-22; WOLFF — DAIN 2013, pp. 22-24.
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a I’exhaustivité (il ne donne ni toutes les versions ni tous les mythes, et le critére de sélection
est difficile a dégager), ce qui exclut de considérer son travail comme une entreprise de
conservation culturelle & une époque de rupture»?l, Nelle Mythologiae il racconto vero e
proprio, ridotto all’essenziale, diventa 1’ossatura di un discorso molto piu vasto. Non essendo
mosso dalla mera volonta di tramandare storie fantastiche di dei ed eroi, Fulgenzio trasforma le
fabulae pagane da semplici tasselli di un repertorio mitografico a nuclei fondanti su cui
impostare un’esegesi di tipo allegorico; per questo motivo egli opera una selezione nella
sterminata materia mitica al fine di individuare le fabulae che gli paiono piu adeguate a tale
interpretazione, non esitando talora a mettere in relazione o persino a sovrapporre piu episodi
(nella situazione che sto esaminando, la gara musicale di Apollo e Marsia, preceduta
dall’invenzione del flauto da parte di Minerva, si unisce alle vicende di Pan e del re Mida).

In aggiunta alle Fabulae di Igino e alla Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro, su cui
ritorneremo quando esamineremo la presenza del mito di Marsia nei Mythographi Vaticani, €
opportuno menzionare un’opera spesso lasciata in secondo piano, anche a causa della scarsita
di notizie relative al suo autore; mi riferisco alle Narrationes fabularum Ovidianarum,
variamente attribuite a una serie di autori tardoantichi (compresi Fulgenzio stesso e il
grammaticus Elio Donato), tra i quali si segnala il nome di Lattanzio Placido, altro grammatico
romano vissuto verosimilmente nel 1V secolo d.C., conosciuto soprattutto per i suoi commenti
ai poemi epici di Stazio (la Tebaide, formata da dodici libri in omaggio al modello virgiliano
dell’Eneide, e il primo libro dell’Achilleide, opera rimasta incompiuta)?*2.

In realta, tale attribuzione viene ormai respinta in modo pressoché unanime, e si suole
indicare come autore delle Narrationes un ignoto compilatore, la cui identita non coincide
comunque con lo scoliaste staziano?®. La datazione stessa risulta per molti aspetti incerta, in
quanto e difficile individuare motivazioni storiche e culturali che riconducano con sicurezza
tale epitome all’epoca di Lattanzio Placido. In passato la critica propendeva per una datazione

abbastanza tarda (V-V1 secolo d.C.), come mostra per esempio uno studio di Brooke Otis?**,

231 Cfr. WOLFF — DAIN 2013, p. 22.

232 1 ’attribuzione a Lattanzio & presente in alcune edizioni del poema ovidiano uscite fra il XV e il XV secolo: la
Veneta del 1486 ¢ 1I’Aldina del 1502; per maggiori informazioni cfr. OTIS 1936, pp. 131-163.

233 | a problematicita dell’identificazione fra il grammatico latino e il compilatore emerge gia all’inizio del XX
secolo con il titolo dell’edizione berlinese delle Metamorfosi, in cui il poema ovidiano & accompagnato dal testo
delle epitomi mitologiche: P. Ovidii Nasonis Metamorphoseon libri XV. Lactantii Placidi qui dicitur Narrationes
fabularum Ovidianarum (ed. MAGNUS 1914). L’ipotesi di una non identificazione fra le due figure, avanzata da
BRETZIGHEIMER 1937, € stata poi pienamente confermata dall’importante studio di BRUGNoOLI 1988 (si leggano in
particolare le pp. 19-21; 25-26), seguito da CAMERON 2004, p. 4; WOLFF 2010, p. 423; ARENA 2016, pp. 29-38.
234 Cfr. OTIS 1936, p. 140. Si veda anche CAMERON 2004, pp. 70-71: «On the traditional date, Narrator was writing
in the sixth century, the age of Fulgentius, if not later. Yet he seems to have no interest in allegorizing tales that in
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ma in tempi piu recenti la questione é stata nuovamente oggetto di riflessione, e si e giunti a
proposte piuttosto lontane dalla datazione iniziale; sulla base di alcune affinita con opere
mitografiche ascrivibili al I-11 secolo d.C. (la Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro, ma anche
gli Erotika pathémata di Partenio di Nicea), Alan Cameron ha avanzato 1’ipotesi che le
Narrationes siano un testo pressoché contemporaneo alle opere mitografiche citate. Collocando
I’epitome ovidiana nel II-11l secolo d.C., egli arriva ad affermare che «the Narrationes turns
out to be a typical mythographic work of the early empire»?.

Fondamentalmente certa € per0 I’esistenza di un’unica figura all’origine di tali note di
commento. Dopo aver esaminato le forme di lingua e stile delle Narrationes, Richard Tarrant
le definisce «sufficiently consistent and distinctive to suggest that they are based on and largely
preserve the work of a single hand»?%, affermazione con cui concorda la critica piti recente; mi
riferisco principalmente al gia menzionato studio di Alan Cameron, che individua un elevato
numero di espressioni ricorrenti, a partire dall’avverbio «novissime» (= “in conclusione”): esse
confermerebbero I’ipotesi di un lavoro sostanzialmente unitario®’.

Per quanto riguarda il caso di nostro interesse, I’anonimo compilatore si mantiene fedele al
racconto ovidiano, fornendo una sintetica versione della vicenda, che pone in evidenza
I’arroganza dimostrata dal satiro nell’atto di sfidare Apollo senza poi ammettere la superiorita

del dio (cfr. Narrationes fabularum Ovidianarum V1 4/5: Marsyas in flumen):

Satyrus nomine Marsyas, dum cum Apolline tibiis contendit, quas Minerva invenisse
proditur, pro audacia, quod deo cedendum non putaret, suspensus ac cute nudatus est
tergore, quem nymphae ac satyri ceterique ruris incolae fletu prosecuti sunt, quod eius
cantu carituri essent, ita ut ex lacrimis eorum flumen increverit, quod eius nomine in
Phrygia Marsyas a prioribus nostris nuncupari videtur.

A differenza dell’epitomatore, le cui note esegetiche consistono in una concisa esposizione
delle fabulae ovidiane, Fulgenzio trae spunto dal mito di Marsia per esaminare i diversi tipi di
suono, a cominciare dalla voce umana, considerata la forma musicale piu elevata perché di gran
lunga piu duttile e malleabile di qualsiasi strumento; anche gli strumenti a corde, in particolare
la cetra, sono capaci di produrre piacevoli armonie, sebbene non possiedano 1’alto grado di

virtuosismo della voce.

many cases lent themselves very well to such interpretation - and were indeed often to be so interpreted in the
Middle Ages and later».

235 Cfr. CAMERON 2004, p. VIIL L’intero libro, perd, é ricco di notizie sul testo delle Narrationes e sul suo
misterioso autore (si leggano soprattutto le pp. 3-32; 83-88; 319-320).

236 Cfr. TARRANT 1995, p. 96.

237 Cfr. CAMERON 2004, p. 24.
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Questa kAipa& discendente si conclude con gli strumenti a fiato come il flauto, che sono
all’origine di un suono ritenuto scarsamente significativo dal momento che, oltre a non
richiedere alcuna specifica competenza manuale (se paragonati a quelli a corde), hanno bisogno,
per funzionare, di un semplice soffio d’aria; di conseguenza, la melodia che ne deriva viene
assimilata a una sorta di sibilo piu che a un’autentica composizione dotata di senso. Il flauto,
dungue, occupa I’ultimo gradino di questa scala di valore, in pieno accordo con quella damnatio
degli strumenti a fiato che si riscontra gia nella letteratura antica, principalmente greca, come
si e sottolineato attraverso la lettura di un passo della Repubblica di Platone (111 399 d-e).

La condanna degli strumenti a fiato finisce per investire gli auleti stessi, e il satiro Marsia, a
cui pure viene riconosciuta una notevole abilita musicale (cfr. myth. 1l1 9 = 73.15-16:
«Marsyas...doctior factus»), diviene oggettivazione della stultitia, essendo privo della capacita
o della volonta di riconoscere 1’inferiorita del flauto nei confronti della cetra. A tale proposito,
e necessario rilevare che la figura di Marsia non viene contrapposta a quella di Apollo, bensi a
quella di Minerva, che assurge cosi a un ruolo di grande rilievo, nettamente superiore a quello
del dio citaredo; I’intervento di Apollo, implicito nello svolgimento del certamen, viene
ricordato soltanto in rapporto alla punizione di Mida. Questa importanza di Minerva come
incarnazione della sapientia trova riscontro nei Mythographi Vaticani, in cui la vicenda di
Marsia € nuovamente associata a questa divinita.

Al fine di esprimere il messaggio sotteso all’intera fabula, Fulgenzio adotta quello che &,
con tutta probabilita, lo strumento esegetico piu ricorrente nella sua opera: la derivazione
etimologica, spesso fondata su una mera assonanza fonica?®. Quasi tutti gli antroponimi citati,
infatti, vengono ricondotti all’accostamento di due o piu elementi portatori di significato,
corrispondenti ad altrettante sillabe, come spiega Jon Whitman mediante il concetto di
«etimologia sillabica»: «Perhaps nothing better exemplifies his atomistic treatment of
mythological narrative than his extreme deployment of ‘syllabic’ etymology - deriving meaning
not just from words but from syllabic fractions of them»?3°,

Nella sezione finale della fabula Apollinis et Marsyae si trovano due esempi di questo
procedimento: in primo luogo, il nome «Marsyas» (gr. Mapovag) € ricondotto alla forma greca
«morosis», formata dai due aggettivi pmpég (= “stolto”, “folle”) e olog (= “solo”, “unico”),

affine al numerale €ic, pia, &v (= “uno”). Come equivalente latino di questo composto Fulgenzio

238 Cfr. WOLFF — DAIN 2013, pp. 11-12.

239 Cfr. WHITMAN 1987, p. 107. L’importanza della derivazione etimologica nelle Mythologiae & poi sottolineata
da WOLFF 2015, p. 128: «Dans la méthode, I’interprétation s’appuie presque uniquement sur 1’étymologie des
noms des dieux, héros et personnages mythiques. Certaines de ces étymologies sont originales, beaucoup sont
mentionnés ailleurs».
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propone I’espressione «stultus solus», attribuendo al satiro una «porcina cauda»; essa determina
un’associazione con il termine O¢ (= “porco”, cft. lat. sus)?4’. Analogamente, il nome del re
frigio (gr. Midag, lat. Midas), che Fulgenzio riporta senza la consonante finale (dunque lat.
Mida), viene considerato una contrazione della forma «medenidon», costituita dal pronome
neutro pndév (= “niente”) e dal participio £idd¢ del perfetto oida (= “sapere”)?*l. Questa
etimologia si incontrava gia nella fabula Midae regis et Pactoli fluvii (cfr. myth. 11 10 = 50.22-
24: «Mida enim Grece quasi medenidon, id est nihil sciens; avarus enim tantum stultus est, ut
sibi prodesse non norit»), che aveva per oggetto le vicissitudini di Mida prima della sfida di
Apollo e Pan; esse dimostrano non soltanto la sua stoltezza, ma anche una profonda avidita
(avaritia). Ancora una volta, il mitografo propone una versione della vicenda diversa da quella
tramandata dagli autori classici; in Fulgenzio, infatti, il dio a cui Mida domanda di poter
convertire ogni cosa in oro e Apollo e non Bacco, come si legge in Ov. Met. X1 100-101.
L’inserimento di queste etimologie, basate quasi sempre su un’affinitad di suoni, senza un
effettivo fondamento grammaticale o semantico, ¢ un’ulteriore conferma dell’arbitrarieta di
Fulgenzio nel trattare la tradizione classica degli episodi mitici; egli non esita, infatti, a
modificare tale tradizione inserendovi delle aggiunte, come rivela la raffigurazione del satiro
provvisto di una coda di porco. Si tratta di un elemento che non compare in nessun testo antico
in nostro possesso, ma che sara ripreso nel secondo e nel terzo Mitografo, dove assumera la
valenza di un simbolo di disonore e vergogna. In quanto creature a meta strada fra mondo
umano e mondo animale, satiri e sileni sono tradizionalmente caratterizzati da lunghe orecchie,
corpi villosi e code di capro o cavallo, elementi con cui &€ pienamente compatibile il dettaglio
fulgenziano; tali aspetti trovano riscontro nella produzione iconografica, di cui era gia stato

tratteggiato un profilo nel XIX secolo dall’archeologo Bernardo Quaranta?42,

240 Come si vedra piu avanti con i nomi di Glauco e Scilla, anche in questo caso la spiegazione fulgenziana
differisce da quella tradizionale, secondo cui il nome del satiro sarebbe da collegare all’otre ricavato dalla sua
pelle; cfr. Marsyas in RE 1930, p. 1994: «Etymologie. [...] Denkbar ist der Zusammenhang mit dem wohl
semitischen Wort udpairog = Bentel, Sack; denkbar auch mit dem awestischen marsu = Bauch (freilich einem nur
an einer Stelle vorkommenden Worte)». Di origine straniera (forse proveniente dall’ Asia Minore) € il sostantivo
da cui deriverebbe 1’antroponimo; cfr. CHANTRAINE 1968, p. 668, s.v. pdpour(n)og: «m. “bourse” (X., LXX, pap.)
avec le diminutif papsinmiov (Hp., LXX, pap.). On trouve aussi les graphies tardives -uroc, -vnmog, -intov, -Onmwiov.
Le mot est emprunté par le latin sous la forme marsup(p)ium, marsip(p)ium. Et.: Certainement mot étranger, venu
peut-étre d’ Asie Mineure, mais d’origine inconnue. Hypothése d’un emprunt iranien, chez Buck, IF 25, 1909, 257,
aujourd’hui abandonnée, comme celles de Lewy, Fremdwdrter 92».

241 Meno probabile sembra invece I’accostamento del pronome pndév al participio aoristo id6v del verbo 6péw (=
“vedere”); cfr. WOLFF— DAIN 2013, p. 163.

242 Cfr. QUARANTA 1828, pp. 9-11 (in relazione alla coda di porco menzionata da Fulgenzio cfr. p. 10, n. 2). Degna
di rilievo é anche la descrizione di Pan (una figura che presenta significative affinita con Marsia, come & noto)
proposta da Myth. Vat. | 127 (Pan figurative): «Pan deus est rusticus, in naturae formatus similitudinem. Unde et
Pan dictus est, id est omne. Habet enim cornua, radiorum solis et cornuum lunae similia. Rubet eius facies ad
aetheris imitationem. In pectore nebridem habet stellatam, ad stellarum imaginem. Inferior eius pars hispida
propter arbores, virgulta, feras. Caprinos pedes habet, ut ostendat terrae soliditatem. Fistulas habet septem
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Come ha ragionevolmente ipotizzato Etienne Wolff, un possibile influsso delle arti
figurative pare supportato dal fatto che Fulgenzio ricorre ben sedici volte al verbo latino
«pingere» e due a «depingere» per designare la raffigurazione di soggetti mitologici (compreso
il brano di nostro interesse; cfr. myth. 11l 9 = 76.20-21: «unde et cum porcina pingitur
cauda»)?*. Di conseguenza, I’inserzione di questo dettaglio potrebbe derivare da un’opera
d’arte conosciuta dall’autore (non sappiamo se pittorica o scultorea). Infine, non si deve
trascurare il fatto che, in un altro passo delle Mythologiae, Fulgenzio cita un certo Anassimene,
forse identificabile con lo storico e retore Anassimene di Lampsaco, contemporaneo di
Aristotele e Alessandro Magno e autore di una serie di opere andate perdute (cfr. myth. 111 3 =
62.20-21: «Anaximenes qui de picturis antiquis disseruit libro secundo ait venationem
Acteonem dilexisse»). A tale proposito, il mitografo ricorda un suo testo sulla pittura antica;
tale riferimento conferma I’interesse fulgenziano nei confronti non soltanto delle opere d’arte,
ma anche delle trattazioni teoriche afferenti all’ambito iconografico, che potrebbero aver
rappresentato una preziosa fonte di ispirazione per la stesura delle sue fabulae.

In conclusione, la riproposizione fulgenziana della fabula di Marsia pare rispondere a due
esigenze fondamentali: da un lato, il mitografo desidera illustrare la preminenza in ambito
musicale della voce e degli strumenti a corde, percid ricorre a una spiegazione tanto
approfondita da risultare, a tratti, quasi astrusa; dall’altro, egli condanna la stoltezza non
soltanto di Marsia, ma anche del re Mida, vittima tanto di un’errata capacita di giudizio quanto
dello scarso ritegno del suo servo, incapace di mantenere il segreto delle orecchie d’asino.
Proprio dall’exemplum di Mida deriva una considerazione conclusiva, che riassume il senso
dell’intera vicenda, ribadendo la necessita di agire con discrezione (cfr. myth. 111 9 = 77.3-5:

«Ingenium enim nostrum servum habere debemus ad omnia quae volumus obsequentem et

calamorum propter harmoniam caeli, in qua VII. soni sunt. Unde dicit Virgilius: Septem discrimina vocum.
Curvam ergo kokavporna habet, id est pedum, quia annus intra se recurrit. Hic, quia totius naturae deus est, a poétis
fingitur cum Amore deo luctatus, et ab eo victus, quia amor omnia vincit. Hic ergo amavit Syringam Nympham,
guam quum insequeretur, illa, implorato Terrae auxilio, in calamum versa est; quem Pan ad amoris solatium incidit,
et sibi fistulam fecit». Come si legge nella prima parte del brano, a Pan vengono attribuiti le sembianze di un satiro
(o sileno), il contatto con la natura selvaggia e una certa propensione all’attivita musicale, tutti tratti in comune
con Marsia. Non si dimentichi, inoltre, che la sua siringa (sulle circostanze in cui avvenne 1’origine di questa
zampogna si veda il mito di Pan e Siringa, narrato da Ov. Met. | 689-712 e riassunto nella parte conclusiva del
passo mitografico) & uno strumento a fiato, una specie di flauto simile alla tibia di Marsia, destinato ad assumere
molteplici significati in concomitanza con il recupero di questa figura mitica nel Rinascimento; cfr. LAVOCAT
2005, p. 9: «Notre époque, en perdant le gofit pour la pastorale, a presque oublié¢ I’autre nom de la flite de Pan: la
syrinx, du nom de la nymphe qui échappa a 1’étreinte du dieu-bouc en se métamorphosant en roseaux. [...] Le sept
tuyaux de I’instrument-tombeau, 1’aspect quasi hiéroglyphique du signifiant hérissé de consonnes (qui devait
enchanter, plus tard, les parnassiens et les symbolistes), le destinerent, a la Renaissance, a deux usages principaux.
Comme embleme des affinités secretes du chant poétique, du désir et de la nature, la syrinx est un des attributs
essentiels de Pan compris comme une allégorie du cosmos ; dés I’invention de la poésie bucolique, elle en devient
le symbole et le monument».

243 Cfr. WOLFF 2010 (per I’elenco completo dei passi si veda la n. 27).
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nostra secreta celantem»). Questa affermazione pone in risalto 1’ingenium come facolta
principale dell’uomo; essendo all’origine di tutti i suoi comportamenti, 1’ingenium influisce
anche su quella capacita di mantenere i segreti che 1’autore raccomanda ai lettori.

Dal punto di vista strutturale, questa fabula si allontana dalle altre per la sua notevole
estensione, che rende possibile I’inserimento di una digressione tecnica di ampiezza
ugualmente considerevole, e per 1’attenzione a un tema piuttosto inusuale: 1’accostamento di
superbia e mancanza di senno. Questi due «nuclei semantici moraleggianti» (per usare
un’efficace espressione di Martina Venuti)®** detengono senza dubbio, nell’economia
dell’opera, una posizione di minore rilievo rispetto ad altri, come la libido, considerata il
peccato piu grave a cui I’uomo puo cedere.

Tuttavia, la condanna della stultitia ¢ strettamente legata all’esaltazione della sapientia;
quindi, benché i legami di questo episodio con il resto dell’opera sembrino labili a una lettura
superficiale, esso sviluppa, in realta, un tema che, in modo piu 0 meno evidente, affiora lungo
il corso delle Mythologiae: dalla gia menzionata descrizione di Minerva, dea simbolo della vita
teoretica, a quella di altri personaggi, soprattutto eroi, fra i quali si distinguono Ulisse (cfr. myth.
I18=48.8-49.2; 11 9 =50.1-4) e Bellerofonte (cfr. myth. 111 1 =59.7-17).

Per quanto concerne il metodo adottato da Fulgenzio, questa fabula rientra in uno schema
fisso caratterizzato da alcuni meccanismi tendenzialmente iterati, dunque facilmente
riconoscibili: I’etimologia, il gusto per la citazione dotta (anche se non sempre perfettamente
adeguata al contesto), ’ammonimento morale. Tra questi meccanismi il piu ricorrente &
indubbiamente il primo; non si dimentichi che Fulgenzio era, con tutta probabilita, un
grammatico, e il suo interesse nei confronti della lingua emerge anche da altre opere, in
particolare dall’Expositio sermonum antiquorum, un trattatello di erudizione filologica nel
quale viene spiegato il significato di una sessantina di vocaboli rari?*. Proprio 1’interesse per
I’interpretazione dei nomi € uno dei tratti che Boccaccio riprendera da Fulgenzio (oltre che da
altri maestri della cultura medievale come Servio e Uguccione da Pisa), proponendo nelle
Genealogiae delle minuziose indagini etimologiche.

Mettendo a confronto le Genealogiae con un passo del De mulieribus claris in cui Boccaccio
rievoca con orgoglio tipicamente umanistico 1’invenzione della grammatica latina, attribuita
alla profetessa arcade Nicostrata o0 Carmenta (cfr. XXVII: De Nycostrata seu Carmenta Yonii
regis filia), Anna Cerbo osserva giustamente che all’esaltazione dell’alfabeto latino, che

nessuna popolazione straniera o barbara ha mai potuto sottrarre all’Italia, si sostituisce nelle

244 Cfr. VENUTI 2010, p. 84.
245 Cfr. PENNISI 1963; PIzzANI 1968.
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Genealogiae I’atteggiamento di un erudito, improntato allo studio approfondito della letteratura
antica. La studiosa pone in stretta correlazione 1’analisi dei nomi propri e ’interpretazione dei
vari episodi della mitologia classica; ’autore, infatti, si serve di tale analisi come del suo
principale strumento esegetico: «Nei libri delle Genealogie I’clogio cede il posto
all’approfondimento della conoscenza della letteratura del passato, allo studio dei miti,
all’intelligenza della loro “sapienza riposta”, alla lettura critica delle fabulae nel loro significato
riposto sotto la scorza letterale. La mitologia degli dei € biografia degli dei, descrizione dei
poteri e delle azioni di ciascuno di essi, ma & anche analisi etimologica, ovvero interpretatio
nominis deorum gentilium, per ricercare il significato e le caratteristiche delle divinita pagane
e per verificare 1’origine e il modo di formazione di quei nomi»?4°.

A livello stilistico, le Mythologiae si distinguono, oltre che per I’elevato numero di termini
greci, per la presenza di periodi generalmente brevi dall’andamento paratattico; i vari passaggi
della vicenda narrata sono scanditi da una serie di pronomi, sia relativi («quibus», «qui»,
«gquem», «quae», «quod») sia dimostrativi, spesso ripetuti a breve distanza 1’uno dall’altro
(«Ille...1llex»). Non si puo trascurare, infine, il ricorso a congiunzioni e avverbi ripetuti piu volte
(«unde», «ergo», «enimy», «ideo», «etiamy»), che legano tra loro le varie frasi, conferendo al
testo un forte senso di coesione.

Tenendo sempre presente la trattazione fulgenziana del mito di Marsia, analizziamo ora la
stessa vicenda nei tre Mythographi Vaticani, la cui dipendenza dalle Mythologiae trova
conferma nell’opinione pressoché unanime della critica. Nell’Introduzione ho ripercorso
brevemente le principali tappe della storia dei tre Mythographi Vaticani, a cominciare
dall’edizione ottocentesca di Angelo Mai che, nonostante alcuni punti deboli, rimane un punto
di riferimento essenziale nella storia degli studi di filologia, sicuramente da ascrivere fra i meriti
di quell’«uomo vivo e attivo tra i molti dormienti della Restaurazione», per riprendere una
celebre espressione di Sebastiano Timpanaro?*” (si ricordi che il Mai fu scopritore ed editore di
varie opere classiche, medievali e umanistiche)?*,

A quelle considerazioni & ora necessario aggiungere che la distanza che separa il terzo
Mitografo dai primi due non e soltanto cronologica, ma anche strutturale. Sebbene tutte e tre le
sillogi attingano da fonti tardoantiche ed enciclopedie medievali e sussistano numerosi punti di
contatto fra gli episodi trattati, & inevitabile notare alcune differenze sostanziali. Mentre il primo

e il secondo contengono un numero molto simile di fabulae, disposte secondo un ordine quasi

246 Cfr. CERBO 2001, p. 15.
247 Cfr. TIMPANARO 1980, p. 247.
248 Cfr. GARDENAL 1985, p. 71.
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casuale, il terzo ha come filo conduttore gli avvenimenti mitici inerenti a una sequenza di
divinita pagane; tali avvenimenti corrispondono ai principali episodi della mitologia legati alla
sfera di influenza di queste divinita. Inoltre, le storie di dei ed eroi raccontate da quest’ultimo
Mitografo sono dotate di una struttura ampia e organica, assai diversa dalle narratiunculae
presenti nei primi due manuali mitografici?4°.

Diverso ¢ anche I’atteggiamento nei confronti delle fonti seguite: se gli autori delle prime
due sillogi non esitano a riprodurre interi passaggi di altre opere, senza riferire generalmente la
provenienza di tali estratti, il terzo compilatore indica pressoché sempre 1’origine delle citazioni
a cui ricorre; per esempio, Etienne Wolff e Philippe Dain segnalano nella loro edizione delle
Mythologiae ben ventinove occorrenze del nome di Fulgenzio nel terzo Mitografo su un totale
di trentatré passi ripresi dalle Mythologiae?°.

Passiamo ora a verificare queste differenze attraverso 1’analisi delle varie fabulae. Nel primo
Mitografo la figura di Marsia e evocata due volte e gia il primo brano rivela, sin dal titolo, un
esplicito recupero delle Mythologiae. La scheda in questione € definita Pan e contiene una

variante mitologica molto simile a quella fulgenziana (cfr. Myth. Vat. 1 90: Pan):

Pan quum Tmolum, montem Lydiae, frequentans, fistula se oblectaret, Apollinem in
certamen evocavit, iudice Tmolo. Itaque quum Apollini victoria esset adiudicata, Midae
regi adsidenti soli displicuit. Quam ob causam deus iratus aures eius asininas fecit. Ille
criminis sui notam tonsori tantum ostendit, praecipiens ei, ut, si crimen eius celaret,
participem eum regni efficeret. Ille terram fodit, et secretum domini sui in defosso terrae
dixit, et operuit. In eodem loco calamus est natus, unde sibi pastor tibiam fecit, quae,
quum percutiebatur, dicebat: Mida rex aures asininas habet. Quidam tradunt, non Panem
sed Marsyam cum Apolline certasse.

| primi due periodi sono tratti dalle Narrationes fabularum Ovidianarum del presunto
Lattanzio Placido (X1 4)%!, e propongono una versione del mito fedele a quella presente nel
poema latino (cfr. Ov. Met. XI 150-193): ignaro di essere un semplice dilettante rispetto ad

Apollo, Pan lo sfida in una gara musicale di cui & giudice Tmolo (personificazione

249 Questa differenza era gia stata evidenziata dal Mai (cfr. MAI 1831, p. X), e le sue parole sono riportate da BoDE
19682, p. IX: «Vaticanus tertius mythographus diversa a prioribus ratione componitur: illi enim minute
singillatimque deorum et hominum fabulas scribunt; hic praecipuorum tantummodo deorum ac semideorum
fabulosas historias continuato stilo exequitur; neque brevibus narratiunculis, sed peramplis tractatibus constat».
250 Cfr. WoLFF — DAIN 2013, p. 30.

21 Cfr. Narrationes fabularum Ovidianarum XI 4: «Pan, cum Tmolo monte Lydiae frequentinus fistula se
oblectaret, elatus gloria agrestium nympharum Apollinem in certamen devocavit. ludice ergo Tmolo, cuius mons
erat, cum Apollini victoria esset adiudicata, Midae regi supradicto adsidenti soli displicuit. Quam ob causam
Apollo ob eandem stultitiam, quam et supra gesserat in Liberi patris voluntate, iratus. Deus aures eius in asininas,
ut essent sempiterno, effecit, cuius iudicium nulli rei faceret. Qui tamen fertur Midas esse Matris magnae filius.
Sic enim cum Hesiodo consentit Ovidius».
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dell’omonimo monte), che attribuisce al dio la palma della vittoria. L’unico a essere in
disaccordo con tale giudizio ¢ il re Mida, che viene cosi punito con le famose orecchie d’asino.
Si inserisce a questo punto la citazione proveniente dalle Mythologiae, che occupa la seconda
parte del brano («lIlle criminis sui...conceperat») e illustra i vani tentativi di Mida di impedire
la diffusione del suo infamante segreto.

Come si & detto in precedenza, Fulgenzio sostituiva Marsia a Pan e Mida a Tmolo®?; non a
caso, il titolo dell’episodio era fabula Apollinis et Marsyae e non Pan (o fabula Panis, come si
trova nell’edizione del primo Mitografo curata da Nevio Zorzetti e Jacques Berlioz)?>3. L ignoto
compilatore fonde quindi in unico passo non soltanto due episodi distinti, ma addirittura due
fonti tardoantiche (le Narrationes fabularum Ovidianarum e le Mythologiae), la cui paternita
viene pero taciuta, secondo un’abitudine che accomuna i primi due Mitografi. L unico elemento
che indica la presenza di diverse fonti, opportunamente combinate fra loro, € la breve didascalia
conclusiva («Quidam tradunt, non Panem sed Marsiam cum Apolline certasse»). 1l ricorso al
pronome indefinito «Quidam> contiene un’allusione ai predecessori del fabularius, innanzitutto
Fulgenzio, il cui testo e riportato puntualmente, fatta eccezione per qualche modifica formale
che non altera il significato; mi riferisco al perfetto «fodit» al posto dell’equivalente «fodivit»
e all’inversione dell’ordine delle parole «est natus» rispetto a «natus est».

Un’analoga trattazione si ha nell’altro resoconto (cfr. Myth. Vat. 1 125: Minerva et Marsyas):

Minerva eadem ex osse tibias invenit. Cum quibus quum in convivio deorum cecinisset,
eiusque tumentes buccas dii omnes irrisissent, illa ad Tritoniam paludem pergens, in aqua
faciem suam speculata est; et dum turpia adiudicasset buccarum inflamina, tibias iecit.
Quibus Marsyas repertis, doctior factus, Apollinem concertaturus de cantibus provocavit;
et ambo sibi Midam regem iudicem deligunt. Cuius iudicio Marsyas victus poenas pendit,
ac suspensus et enudatus, usque ad necem verberibus ab eo est caesus; et tantum sanguinis
sui fusum est, ut fons inde nasceretur, cuius Juvenalis meminit, dicens: Ceu Marsya
victus. Alii tradunt, quod Nymphae Satyrique, ceterique ruris incolae in tantum Marsyam
Satyrum fletu prosecuti sunt, quod eius cantu carituri essent, ut ex lacrimis eorum flumen
creverit, quod Marsyas dicitur. Quidam dicunt, Midam regem non recte iudicasse, et ob
id aures ei asininas ab Apolline deputans. Sed hoc alias.

Questa volta la citazione fulgenziana e collocata in apertura, e si differenzia dall’originale,
ossia il brano delle Mythologiae, soltanto in minima parte; si noti 1’epiteto «Tritoniam» per
designare la palude libica presso cui sarebbe nata Minerva, al posto della variante «Tritonam>,

attestata soltanto in Fulgenzio. Malgrado 1’evidente recupero del testo fulgenziano, emerge una

22 Cfr. supra, p. 67.
258 Cfr. ZORZETTI— BERLIOZ 1995, p. 55.
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differenza significativa fra questo passo e il testo delle Mythologiae: nel Mitografo Vaticano
viene ricordata la terribile pena inflitta da Apollo a Marsia, del tutto assente in Fulgenzio. La
ragione di questa omissione era da ricercarsi, con tutta probabilita, nell’interesse del
grammatico tardoantico per la componente musicale dell’episodio; come si & osservato, lo
svolgimento del certamen costituiva lo spunto di un’ampia digressione didascalica, in cui
Fulgenzio faceva sfoggio della sua erudizione musicale. Al contrario, il compilatore piu tardo
intende fornire una versione della vicenda piu fedele a quella tramandata dai testi classici.

L’evocazione della morte atroce del satiro ¢ qui attuata tramite il ricorso sia al passo ovidiano
di riferimento (cfr. Ov. Met. VI 382-400) sia a quello corrispondente dell’ignoto epitomatore
(cfr. Narrationes fabularum Ovidianarum V1 4), su cui € modellata anche la descrizione del
fiume di lacrime che assume il nome del defunto, prova tangibile del dolore di tutti coloro che
da quel momento avrebbero dovuto fare a meno del suo canto?,

L’unico autore classico nominato esplicitamente ¢ Giovenale, di cui il compilatore riporta
un brevissimo estratto del secondo verso della nona satira (cfr. luv. Sat. IX 1-2: «Scire velim
quare totiens mihi, Naevole, tristis / occurras fronte obducta ceu Marsya victus»). In questa
satira, I’ultima del terzo libro, viene istituito un paragone fra il satiro, profondamente abbattuto
dopo la sconfitta subita, e il pederasta Nevolo, la cui espressione corrucciata rivela le difficolta
del suo mestiere, tanto disonorevole quanto poco redditizio. Come mostrano i vari commenti
alle Satire, tra i quali si distingue quello di Edward Courtney (uno dei piu ampi e recenti),
I’antroponimo «Naevolus» compare anche in due epigrammi di Marziale (111 71; 111 95), ma in
questi due testi esso indica, con tutta probabilita, un personaggio diverso da quello ricordato da
Giovenale?®. Per quanto concerne ’evocazione del mito di Marsia, essa viene ricondotta a
suggestioni di tipo figurativo, nello specifico a una statua del satiro nota ai lettori. Se si
confronta il testo mitografico con quello satirico, appare subito evidente il contrasto fra la
descrizione del supplizio di Marsia e I’afflizione di Nevolo che, per quanto profonda e sincera,

non e certamente accostabile alla terribile morte a cui Apollo condanna il suo rivale. Se poi ci

2% Riguardo al punto in cui & nominata la nascita del fiume ZORzETTI — BERLIOZ 1995, p. 71 richiamano tra le
possibili fonti del passo il commento di Lattanzio Placido a Theb. 1V 186 e gli scoli ad alcuni versi (111 206-207)
della Pharsalia di Lucano, citati da Lattanzio Placido (gli scoli a Lucano erano menzionati gia da BoDE 19682, p.
43). Cfr. Lact. Pl. a Theb. IV 186 CELAENAS: «Celaenae Lydorum civitas, in cuius antro Marsyas victus ab
Apolline est et supplicio affectus a tortoribus. Cuius de sanguine fluvius eius nomine natus est. Ut Lucanus asserit
<III 207 sq.>: ‘et rectis descendens Marsya ripis errantem Maeandron adit’. Est sensus: temeritas Thamyris
Marsyae debuit coerceri suppliciis. Ut Lucanus <III 206>: ‘damnatae Phoebo victore Celaenae’». Questo
riferimento contribuisce senza dubbio ad arricchire il numero delle fonti da cui attingono materiale i tre
Mythographi Vaticani, senza pero dimenticare che le schede contenute in queste sillogi sono innanzitutto il
prodotto di un processo di contaminazione, che rende pressoché impossibile individuare con certezza la
provenienza di ogni singolo elemento.

255 Cfr. COURTNEY 2013, pp. 375-376.
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si sofferma sul contenuto della fabula e sul contesto in cui si colloca la citazione giovenaliana,
risulta poco chiaro il collegamento con la descrizione del fiume che reca il nome del defunto;
essa finisce dunque per risultare accessoria, se non del tutto superflua.

All’origine di questa citazione si puo forse individuare quel gusto per I’erudizione che
caratterizzava gia Fulgenzio, il quale non esitava a inserire nelle sue fabulae brani piu 0 meno
estesi ricavati da numerose fonti classiche; tali estratti, pur essendo finalizzati a corroborare
un’argomentazione (spesso di tipo etimologico), esprimevano piu che altro 1’intenzione del
mitografo di appellarsi all’autorevolezza di un auctor (per esempio Omero o Virgilio), senza
alcuna reale connessione con il tema trattato. A tale proposito, risulta utile la conclusione a cui
arrivava Armando Bisanti riguardo alla ripresa fulgenziana di un verso omerico, tesa a
legittimare 1’uso di un aggettivo: «cio che difetta in tutto il contesto &, se cosi puo dirsi, la
misura e la verosimiglianza; il verso omerico chiamato in soccorso dall’autore, infatti, non ha
alcun valore nell’ambito del discorso fulgenziano; egli, in altre parole, avrebbe potuto
benissimo servirsi di un qualsiasi altro verso in cui fosse riportato 1’aggettivo»?*°. 1l recupero
della fonte classica assume insomma una valenza puramente esornativa.

Come nel brano precedente, anche in quello che ho analizzato (Myth. Vat. | 125) la parte
finale & occupata da un riferimento alle altre varianti del mito, in primo luogo quella contenuta
nelle Mythologiae, gia richiamata in Myth. Vat. 1 90; non a caso, questo passo si conclude con
I’indicazione «Sed hoc alias», che funge da raccordo con la fabula precedente. L’espressione
«Sed hoc alias» viene qui usata al posto della piu frequente «Alii dicunt» che, come € stato
evidenziato dalla critica, potrebbe essere tratta da Servio oppure modellata sulla forma «aliter»,
anch’essa tipica del commentatore di Virgilio®’.

Lo stesso andamento strutturale del primo Mitografo, caratterizzato da una successione di
brevi episodi suddivisibili in una serie di prestiti di diversa provenienza, si ritrova nel secondo,
che presenta la stessa composizione estremamente eterogenea, simile a quella di un centone. La

parte di nostro interesse consiste in una sequenza di quattro fabulae (cfr. Myth. Vat. 11 115-118):

115. Minerva

Minerva aliquando tibiis in consortio deorum canente, dii, intuentes buccam eius turpiter
inflatam, coeperunt ridere. Illa, quid riderent, ignorans, ad Tritoniam paludem venit,
ibique labiorum suorum turgorem intuita, tibias abiecit. Quas Marsya inveniens, illis
utendo in tantum factus est peritus, ut Apollini se compararet. Cum quo quum diu Apollo
contenderet, et eum superare non posset, invertit citharam, et canere coepit. Inversis

2% Cfr. BISANTI 1991, p. 1483.
357 Cfr. ELLIOTT — ELDER 1947, p. 198: «These (scil. the sources) are often indicated by “alii dicunt”, an expression
he (scil. Mythographus 1) may have picked up from Servius, or by his favourite “aliter”».
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autem tibiis, quum se Marsya Apollini aequiparare nequiret, Apollo eum ad arborem
religavit, et virgis caedendo ad interitum usque coepit punire. De cuius sanguine fons
ortus est, eius ornatus nomine. Cuius turpitudinis memoria, Marsya cauda depingitur
porcina.

116. Cantilena Apollinis et Marsyae

Huic decertationi quum Mida, rex Lydiae, iudex adhibitus interfuisset, audita eorum
cantilena, praeposuit Marsyam. Iratus Apollo eius stultitiam auribus damnavit asinis.
Quas omnium aspectui, corona semper capiti suo imposita, subtrahens, dum a suo liberto
tonsus, ab eo metueret diffamari, ei coronam imposuit, promittens, ut si dedecus suum
celaret, regni sui eum participem faceret. Qui quum visa intra se continere non posset,
scrobem fecit, et Midam regem aures habere asininas terrae narrando inculcavit.
Siquidem in eadem scrobe orta canna, quum pastores ex ea fistulam sibi facerent, quod
terrae a tonsore regis inculcatum fuerat, fistula, pastoribus aliquid cantare volentibus,
exprimebat.

117. Mida rex

Mida rex ab Apolline petiit, ut omnia, quae tangeret, aurum fierent. Quo concesso, voti
sui effectu coepit torqueri, quia cibum tangere non potuit, quin in aurum statim verteretur.
Conversus ad preces, responsum ab Apolline accepit, ut si ter in Pactolum fluvium capite
mergeretur, poena mox privaretur. Quo completo, ipso poenam evadente, fluvius exinde
aureas dicitur arenas habuisse.

118. Explanatio eiusdem fabulae

Veritas autem est, quia quisque avarus, quum omnia pretio destinat, fame moritur. Quod
Mida rex erat, qui collecta pecuniarum suarum summa, ut Sosicrates dicit, Pactolum
fluvium, qui in mare decurrere solitus erat, per innumerabiles meatus ad irrigandam suam
provinciam derivavit, suaque expensa avaritia fluvium fertilem reddidit. Mida enim
Graece quasi undév idwv dicitur, id est nihil sciens. Avarus enim in tantum stultus est, ut
etiam sibi prodesse nesciat.

Questa sequenza di schede ¢ un esempio di raggruppamento tematico. Sebbene 1’ordine in
cui le schede si susseguono sembri spesso casuale, si possono talvolta individuare alcune
sequenze accomunate dallo stesso argomento?®,

In relazione al nostro discorso sulle modalita di ripresa e riscrittura della vicenda di Marsia,
¢ opportuno concentrare l’attenzione soprattutto sul primo passo (Myth. Vat. 1l 115) dal
momento che il secondo (Il 116), pur avendo come titolo Cantilena Apollinis et Marsyae,
contiene semplicemente un riferimento iniziale al ruolo di giudice svolto da Mida nella contesa,

e passa poi a illustrare le conseguenze derivate dalla stultitia del sovrano; al contrario, il primo

28 Questa tendenza, presente gia nel primo Mitografo, ¢ evidenziata nell’edizione ZORZETTI — BERLIOZ 1995, p.
XXXVII. Su tale aspetto si vedano anche SCHULZz 1905, pp. 11-13; KESELING 1908, pp. 143-145; ELLIOTT—ELDER
1947, p. 194. Per quanto concerne il secondo Mitografo, cfr. BARABINO 1970, p. 61: «proprio in quest’opera, il
cui metodo di composizione non lascia all’autore che scarsa possibilita di fare sfoggio della sua originalita, il
lettore avverte lo sforzo di dare alla materia un ordine personale adatto all’insegnamento scolastico (le favole che
riguardano la medesima persona o lo stesso argomento sono raggruppate ed il premio o castigo che accompagna
le azioni umane sono posti in particolare rilievo) e talora trova persino notizie non altrove attestate».
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passo comprende una vera e propria descrizione della gara. Sebbene non abbiano un’attinenza
stretta con 1’oggetto della presente analisi, gli altri tre passi presentano ugualmente vari motivi
di interesse. Per esempio vale la pena di notare che, analogamente a quanto si legge nelle
Mythologiae e nel primo Mitografo, anche qui € Apollo e non Bacco il dio a cui Mida chiede
di poter tramutare ogni cosa in oro (cfr. Myth. Vat. 1l 117: «Mida rex ab Apolline petiit, ut
omnia, quae tangeret, aurum fierent»); nel commento conclusivo (Il 118) viene poi riportata la
medesima etimologia che si incontra due volte in Fulgenzio (cfr. myth. 11 10 = 50.22-24; 111 9
= 76.22-23: «Mida enim Graece quasi unosv idov dicitur, id est nihil sciens»).

Degno di nota, pero, e soprattutto il primo passo (11 115: Minerva). In apparenza, esso ricalca
fedelmente la presentazione dello stesso mito nelle Mythologiae e nel primo Mitografo; viene
evocata la figura di Minerva, inventrice del flauto, e si attribuisce il ruolo di sfidante a Marsia,
al quale si riconosce comunque un’indubbia abilita musicale («illis utendo in tantum factus est
peritus»). Ritorna pure il riferimento fulgenziano alla coda di porco con cui il satiro é
rappresentato nelle arti figurative (anche i verbi latini usati sono sostanzialmente sinonimi,
«pingere» in un caso e «depingere» nell’altro).

Tuttavia, per quanto attinga materiale dalle stesse fonti dell’altro compilatore, il secondo
Mitografo introduce un elemento che non compare nella prima raccolta®®®, e neppure nelle fonti
esaminate sinora: I’assegnazione ad Apollo di una mossa del tutto inaspettata, che gli consente
di vincere subito la gara. Trovatosi in difficolta per la notevole (e verosimilmente inattesa)
bravura del suo avversario, il dio decide di porre fine alla competizione suonando il suo
strumento capovolto, per poi invitare il rivale a fare la stessa cosa. La tibia, pero, a differenza
della cithara, pud essere suonata soltanto in un senso, quindi la sconfitta del satiro diventa
inevitabile, ed e seguita dalla sua terribile morte.

Questa variante del mito secondo cui Apollo avrebbe conseguito la vittoria ricorrendo a una
soluzione tanto geniale quanto ingannevole accomuna questo passo del secondo Mitografo a
due opere che abbiamo nominato all’inizio del nostro discorso sul genere mitografico: le
Fabulae di Igino e la Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro, composte orientativamente fra | e
Il secolo d.C. L’affinita di questi due testi, fra loro quasi contemporanei, era gia Stata
sottolineata da Jacob Burckhardt che, nel suo contributo su Marsia per la Real Encyclopéadie,
scrive: «Apollon halt die Kithara umgekehrt. Das ist die sonst in der antiken Kunst nicht
nachgewiesene, nach Overbeck Kunst-myth. 3, 427 auf das Satyrspiel zurlickgehende

259 Malgrado le numerose affinita con la prima, la seconda silloge differisce da essa per vari aspetti, come una
maggiore ampiezza delle schede e una certa originalita nella selezione delle fonti; cfr. ELLIOTT — ELDER 1947, pp.
199-200.
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Sagenform, die Apollod. 1 4 2 und Hyg. Fab. 165 erwihnen»?%°. Analogamente, James George
Frazer, nel suo commento del 1921 al passo dello Pseudo-Apollodoro®®?, lo mette in relazione
con la suddetta fabula di Igino e con il testo del secondo Mitografo. Frazer pone soprattutto in
risalto I’espressione v k10dpov otpéyac?®?; in tutti e tre i casi, I’espediente di Apollo si somma
all’innegabile superiorita degli strumenti a corde su quelli a fiato, rendendo inevitabile la
vittoria del suonatore di cetra?®®. Queste letture parallele dei tre brani sono state riprese
successivamente da Bernardette Leclercg-Neveu e Philippe Monbrun?4. Da una parte i due
studiosi enfatizzano 1’intento derisorio del dio nell’invitare 1’avversario a capovolgere il suo
strumento a fiato («Apollon prit sa lyre a 1’envers pour jouer et défia mogueusement son
adversaire d’en faire autant»)?®®; dall’altra spiegano i motivi per cui la sfida non pud che
concludersi in modo favorevole ad Apollo: «Marsyas ne put évidemment pas relever le défi de
jouer de I’aulos a I’envers: son instrument a vent et a anches est, par essence, un instrument “a
sens unique” qui rend le chant impossible et interdit tout autant la réversibilité dans le jeu»?%.

E difficile capire con certezza da dove provenga I’inserimento di questo tassello nel secondo
Mitografo. | tre Mythographi Vaticani si basano in prevalenza su fonti latine, classiche e
tardoantiche; le Metamorfosi di Ovidio occupano, senza dubbio, una posizione privilegiata
(anche grazie alla mediazione delle Narrationes fabularum Ovidianarum), ma non si devono
dimenticare le glosse di Servio a Virgilio e quelle di Lattanzio Placido a Stazio oltre che,
naturalmente, le piu volte ricordate Mythologiae fulgenziane. L’espediente voluto da Apollo
compare nelle Fabulae di Igino, che perd erano pressoché ignote nel Medioevo, a differenza
del trattato De Astronomia. Il secondo Mitografo deve quindi aver trascritto la variante del mito
presente nella fonte latina usata come modello, verosimilmente una fonte di cui tiene conto

anche Igino per la sua opera. Riporto il passo delle Fabulae (Hyg. 165):

Minerva tibias dicitur prima ex osse cervino fecisse et ad epulum deorum cantatum
venisse. luno et Venus cum eam irriderent, quod et caesia erat et buccas inflaret, foeda
visa et in cantu irrisa in Idam silvam ad fontem venit, ibique cantans in aqua se aspexit et

260 Cfr. Marsyas in RE 1930, p. 1995.

261 Cfr. Bibliotheca | 4 2: anékteive 8¢ Andiov kai Tov OAMOUTo Taido Mapobay. ovTog yap sdpmdv adAovS, oD¢
Eppryev ABnva S1d 1O TV dyv adTig Totelv dpopeov, RABsY €ig Epv Tepl LOVGIKTIC ATOMWVL. GLUVOEUEVOY 5E
adT®V tva 0 viknoog 0 BovAetar 61007 TOV MTTNUEVOV, TG Kpioews yvouévng v KiBapav otpéyoag ywvileto 0
AmOAA®V, Kol ToDTO TOLETY EkéAeve TOV Mapaobdov- Tod 8¢ ddvuvatodvtog ebpedeic kpeicomv 6 ATOA®V, KPEUAGOS
0V Mapovav £k Tvog DIEPTEVODG TTLOG, EKTEUMV TO dEPUA 0VTMG S1EPOEIpEY.

262 Cfr. FRAZER 1921, p. 30, n. 1: «There has been some doubt as to the interpretation of the words v «i0épov
otpéyag; but that they mean simply turned the lyre upside down».

263 Cfr. FRAZER 1921, pp. 28-31; SCARPI — CIANI 1996, p. 440; MONBRUN 2005, pp. 274-275.

264 Cfr. LECLERCQ-NEVEU 1989, pp. 251-268; MONBRUN 2005, pp. 274-278.

265 Cfr. LECLERCQ-NEVEU 1989, p. 258.

266 Cfr. MONBRUN 2005, p. 275.
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vidit se merito irrisam; unde tibias ibi abiecit et imprecata est, ut, quisquis eas sustulisset,
gravi afficeretur supplicio. Quas Marsyas Oeagri filius pastor unus e satyris invenit,
quibus assidue commeletando sonum suaviorem in dies faciebat, adeo ut Apollinem ad
citharae cantum in certamen provocaret. Quo ut Apollo venit, Musas iudices sumpserunt,
et cum iam Marsyas inde victor discederet, Apollo citharam versabat idemque sonus erat;
quod Marsya tibiis facere non potuit. ltaque Apollo victum Marsyan ad arborem
religatum Scythae tradidit, qui cutem ei membratim separavit; reliquum corpus discipulo
Olympo sepulturae tradidit, e cuius sanguine flumen Marsyas est appellatum.

Il ruolo di sfidante e sempre attribuito al satiro, di cui si ricordano ’assidua attivita musicale
e la dolcezza del suono prodotto. Se si mettono a confronto Myth. Vat. Il 115 e il passo citato
di Igino, si notano pero alcune differenze di cui tre mi paiono le piu evidenti. Innanzitutto, a
deridere Minerva per le sue guance gonfie non sono tutti quanti gli dei dell’Olimpo, ma solo
Giunone e Venere, sue rivali nel giudizio di Paride; secondariamente, la fonte in cui Minerva
si specchia non ¢ quella Tritonia in Libia, ma un’altra nei pressi del monte Ida in Asia Minore;
infine, il ruolo di giudice della contesa é affidato alle Muse. Non si deve inoltre trascurare il
fatto che Apollo, dopo aver legato il corpo di Marsia a un albero e averlo fatto scuoiare, consente
ai miseri resti di essere oggetto di sepoltura; questo gesto, che sembra mostrare un barlume di
pieta dopo una vendetta tanto sanguinosa, ridimensiona in parte la crudelta del dio.

Sinoti, in aggiunta, la presenza in Igino di un’ulteriore variante del mito; a eseguire 1’orribile
compito di rimozione della pelle non & il dio in persona, bensi uno Scita, I’abitante di
un’éoyarid, 0ssia una terra posta tradizionalmente al Nord, ai confini del mondo abitato. Tale
dettaglio non sorprende, dato che nell’immaginario mitico 1’uccisione di Marsia non ¢ 1’unico
atto cruento associato a questa regione cosi desolata e selvaggia®®’. La tragedia greca attribuita
a Eschilo dal titolo Prometeo incatenato, andata in scena intorno al 460 a.C., si apre proprio
con I’'immagine di Prometeo condotto in Scizia, lontano da ogni presenza umana; qui il titano
sara incatenato a una rupe come punizione per aver sottratto il fuoco agli dei e averne fatto dono
agli uomini. Tale compito verra svolto dal dio fabbro Efesto, insieme al Potere (Kpdtoc) e alla
Forza (Bia), implacabili esecutori della volonta di Zeus.

La Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro, ritenuta un capolavoro del genere mitografico®,

viene pubblicata in editio princeps soltanto nel 1555 (la prima edizione a stampa delle Fabulae

267 Sulla Scizia come terra deserta e inaccessibile si veda HARTOG 1980, pp. 31-38. Sulla caratterizzazione degli
Sciti, popolo nomade che vive al confine tra Europa e Asia senza neppure avvertire un’effettiva distinzione tra le
due zone, si ricorra a HARTOG 1980, pp. 38-51; SCHILTZ 1994; LEBEDYNSKY 2001.

28 Cfr. KIRK 1977, p. 151; BASILE 2013, p. 11. L’edizione di Frazer del 1921, che pure rappresenta ancora oggi
uno strumento insostituibile per qualsiasi ricerca sull’opera dello Pseudo-Apollodoro, esprime in realta
un’opinione fortemente riduttiva su questo testo, considerandolo una pedissequa raccolta di episodi mitici; cfr.
FRAZER 1921, p. XXXIII: «The Library of Apollodorus is the dull compilation of a commonplace man, who relates
without one touch of imagination or one spark of enthusiasm the long series of fables and legendes which inspired
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di Igino e del 1535), e non si conoscono con certezza le sue modalita di diffusione sino ad
allora; tuttavia, si puo affermare che sin dai primi secoli del Medioevo era in circolazione questa
variante scarsamente attestata del mito di Marsia, presente in Igino e nel secondo Mitografo
(oltre che, ipoteticamente, in una fonte comune). Questo fatto conferma una delle caratteristiche
precipue dei Mythographi Vaticani: essi attingono materiale da un ventaglio di fonti diverse per
accostare e trasmettere varianti piu 0 meno note delle favole antiche, integrando gli altri
repertori e venendo cosi ad assumere le sembianze di una summa del sapere mitologico.

Tale modo di procedere sul piano metodologico si riscontra anche nel terzo Mitografo che,
come abbiamo osservato, differisce dai primi due sia per la sua datazione piu tarda sia per
alcune caratteristiche strutturali, a cui si aggiunge una ricezione di gran lunga piu significativa.
In un breve, ma utile contributo uscito nel 1981 sul «Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes», Charles S.F. Burnett lo definiva giustamente «a source-book for the myths of the
gods of the Greeks and Romans and their iconography throughout the Middle Ages and the
Renaissance»?®®. La sua importanza per la conoscenza medievale dei miti pagani, sino alla
diffusione delle Genealogiae di Boccaccio, era pero gia stata illustrata da Erwin Panofsky, che
alla fortuna del terzo Mitografo Vaticano ha dedicato alcune pagine delle sue opere piu famose:
da Rinascimento e rinascenze nell arte occidentale?’® al fondamentale Studi di iconologia.

Riguardo a quest’ultimo lavoro, si deve pensare soprattutto al bellissimo saggio Blind
Cupid®™, nel quale Panofsky ripercorre la vicenda letteraria e iconografica di Amore
dall’ Antichita classica al Rinascimento per comprendere le origini della sua rappresentazione
come dio cieco o bendato (un’allusione al carattere spesso irrazionale della passione amorosa).
Tale motivo, estraneo all’immaginario classico e altomedievale, si diffonde a partire dalla prima
meta del XIII secolo con I’opera didascalica Der Wélsche Gast del friulano Thomasin von
Zerklaere (Tommasino di Cerclaria), scritta fra il 1215 e il 1216. Emerge cosi I’importanza del

terzo Mitografo, la cui paternita veniva ancora attribuita da Panofsky ad Alessandro di Neckam;

the immortal productions of Greek poetry and the splendid creations». Tale giudizio € stato ridimensionato dai
successivi commenti, in primo luogo da quello di Paolo Scarpi secondo cui, lungi dall’essere una semplice
condensazione erudita di materiale mitografico, la Bibliotheca pud essere considerata la prima opera sistematica
della letteratura greca dopo la Teogonia di Esiodo (cfr. SCARPI— CIANI 1996, p. X).

269 Cfr. BURNETT 1981, p. 160.

210 Cfr. PANOFSKY 1971, p. 95: «La conoscenza della mitologia classica, cosi necessaria per la comprensione di
tutti gli scrittori romani, fu sistematicamente coltivata e definitivamente riassunta nel “Mythographus III”” — opera
di un dotto inglese tradizionalmente chiamato “Albrico di Londra” e probabilmente da identificarsi con il noto
scolastico Alexander Neckham (morto nel 1217) — che sarebbe restato il manuale-base di mitologia fino alla
introduzione di Petrus Berchorius alla sua Metamorphosis Ovidiana moraliter explanata (prima stesura intorno al
1340, seconda intorno al 1342) ed alla Genealogia deorum del Boccaccio, e sarebbe stato letto, sfruttato e criticato
anche piu tardi».

271 Cfr. PANOFSKY 1962, pp. 95-128.
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tale raccolta costituisce, infatti, una delle ultime testimonianze in cui compare la tradizionale
raffigurazione di Amore come fanciullo nudo, alato e armato di dardi, rispettivamente d’oro per
accendere la fiamma dell’eros e di piombo per placarla. Questa raffigurazione, pur cedendo
progressivamente il passo a quella del Cupido bendato, sopravvivra in alcune descrizioni di
matrice classicheggiante, per esempio quelle contenute nell’Africa e nei Trionfi di Francesco
Petrarca, che sono verosimilmente debitrici nei confronti del terzo Mitografo?’2.

Questo esempio dimostra la rilevanza di un testo che, configurandosi come compendio della
letteratura mitografica altomedievale, rappresentera un punto di riferimento anche per Petrarca
e Boccaccio?’®. Scopo dell’autore & proporre, tramite il costante ricorso a citazioni dotte (tratte
sia da Servio e Fulgenzio sia dagli scoli agli autori classici e medievali), una presentazione
approfondita delle principali divinita olimpiche, menzionate in ordine genealogico; questa
finalita, assente nelle prime due raccolte, e svelata dal sottotitolo De diis gentium et illorum
allegoriis. L’opera ¢ formata da quindici capitoli, ognuno dei quali ¢ preceduto da un prologo
che introduce la figura divina trattata®’*. La vicenda di Marsia, che rientra nel capitolo dedicato
a Minerva, e associata anche qui a quella di Mida, e segue la rievocazione della gara fra Minerva
e Nettuno per il controllo della citta di Atene (cfr. Myth. Vat. 111 10 7-8):

11 10 7. De Minerva etiam dicitur, quod tibias adinverit. Quibus quum in convivio
deorum concinuisset, eiusque tumentes buccas dii omnes irrisissent, illa ad Tritoniam
paludem pergens, in aqua faciem suam turpem speculata, tibias adiecit. Quibus repertis
Marsyas canens, Apollinem ad certamen provocavit. Midam igitur regem iudicem
elegerunt, quem Apollo, quod iniuste iudicasset, asininis auribus dedecoravit. Is criminis
sui notam tonsori tantum ostendit, ei, ut taceret, partem pollicens regni. Ille celare
nequiens, nec palam proferre ausus, terram fodit, et in defosso rem dixit et operuit. In
eodem loco calamus natus est, unde sibi pastor quidam fistulam fecit, quae percussa: rex,
inquit, Mida asininas aures habet. Sic ergo Orpheus in teogonia scribit. A musicis haec
reperta est fabula. Musici enim duos artis suae posuerunt ordines; tertium deinde minoris
valentiae adiecerunt: canticorum, citharizantium et tibizantium. Prima ergo est viva vox,
quae in omnibus sibi musicis necessitatibus celerrime subvenit. Secunda est cithara, quae
quum in multis vivam vocem aequiparare videatur, aliqgua tamen non implet, quae viva
vox potest. At vero tibia vix artis musicae partem extremam poterit adimplere. De
quinque enim symphoniis, quas viva vox vel cithara reddit, tibia vox unam et dimidiam
perficit. Minerva itaque, id est aliqua persona sapiens, tibiarum nondum experta
defectum, eas quidem adinvenit; quas tamen cognitas omnis doctus in musicis propter
sonorum respuit paupertatem. Inflatas vero buccas dii risisse dicuntur, quia tibia ventose
in musicis sonet, et artificiosae flexibilitatis vocum proprietate amissa, rem potius sibilet
quam musice moduletur. Merito ergo eam nimio flatu perstrepentem, omnis qui in arte

272 Cfr. PANOFSKY 1962, pp. 105-106.

213 Cfr. ELLIOTT — ELDER 1947, p. 204: «lt is not surprising that Petrarch had a special copy of this work made for
his own use, a sumptuous book indeed, and that Boccaccio turned to this collection when composing his own
treatise on the pagan gods». Si vedano anche PANOFSKY 1962, pp. 22-23; GARDENAL 1985, pp. 73; 77-78.

274 Cfr. DAIN 2005, pp. 21-24. Sui prologhi del terzo Mitografo si legga LAGIOIA 2011, pp. 151-162.
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musica doctus est, ridet. Unde et Minerva, id est sapientia, exprobratam tibiam proiicit,
quam tamen Marsyas sumit. Marsyas enim stultus interpretatur, qui solus in arte musica
tibiam praeponere voluit citharae; unde et cum porcina merito pingitur cauda.

8. Sed certantibus Midas imperitus assidet iudex, qui etiam nihil sciens interpretatur. Hic
et asininis dicitur auribus, quia omnis discernendi expers nihil ab asino differt. Ob hanc
rem et servus eius auricularum dedecus dicitur prodidisse. Ingenium enim nostrum, ut
legitur, servum habere debemus ad omnia quae volumus obsequentem, et secreta nostra
caute celantem. Canna autem, per quam dedecus illud est prolatum, gutturis significat
fistulam, per quam loquens suam prodit ignorantium. Pastor vero qui audit, eos qui
doctrinis animos pascunt designat, qui eius primi inscitiam deprehenderunt. Idem Midas,
ut Ovidius refert, a Baccho petiit et impetravit, ut quicquid tetigisset, aurum fieret. Quod
munus in ultionem ei conversum est; quicquid enim tetigerat, in aurum convertebatur.
Cibus quoque ac potus in auri materiam marmorabat. Itaque idem a Baccho postulavit, ut
mala desiderata averteret, responsumque accepit, ut suum Pactolo fluvio caput
supponeret. Quo facto, Pactolus aureas arenas traxit. Inexplebili hominum cupiditati hanc
dicunt fabulam allusisse. Awvaritiae enim deservientes, et semper aurum suum
augmentare, et de re qualibet multiplicare cupientes, fame moriuntur; verbi gratia Midas,
qui avaritiae deditus, licet ei aurum ad libitum suppeteret, minime tamen bonis suis vesci
sustinuit. Scribitur autem in historia de eo, quod collecta pecuniarum suarum summa,
Pactolum fluvium, qui per unum tantum alveum in mare decurrebat, per innumerabiles
meatus ad irrigandam provinciam derivaverit, sicque sua expensa pecunia fluvium
fertilem reddiderit. Qua in re quia censum consumsit, caput fluvio dicitur supposuisse.
Fluvius quoque aureas arenas traxisse dicitur, quod frugifer factus est. Denique, ut
diximus, Midas, id est nihil sciens dictus est, quod avarus adeo stultus est, ut sibi prodesse
non norit.

Se si esamina questo brano nell’economia dell’opera, appare evidente la presenza di un filo
logico; a differenza di quanto accadeva negli altri due Mitografi, nei quali le schede si
presentavano spesso senza un vero e proprio ordine?”®, il passo di nostro interesse, che inizia
con I’invenzione del flauto da parte di Minerva, segue senza soluzione di continuita quello
precedente, che ha per oggetto un’altra scoperta della dea: la pianta di ulivo. Le schede brevi e
concise dei primi due Mythographi Vaticani, che illustravano le vicende mitiche in modo cosi
sintetico darisultare, a volte, quasi frammentario, cedono il passo a una narrazione piu organica,
che ricorda per certi aspetti quella fulgenziana. Proprio le Mythologiae costituiscono la
principale fonte di riferimento dell’autore: sulla fabula Apollinis et Marsyae e modellata, infatti,
buona parte del brano, e il fabularius trae da Fulgenzio quasi tutta la digressione di argomento
musicale, I’etimologia del nome di Mida e la rappresentazione del satiro come stultus.

Pur riportando in modo pressoché letterale ampi estratti del testo fulgenziano, il compilatore

inserisce alcune varianti, che nella maggior parte dei casi non alterano minimamente il senso

215 Riguardo al primo Mitografo, cfr. ZORZETTI— BERLIOZ 1995, p. XXXVII: «Le mythographe n’a pas produit
une eeuvre achevée. L’ordre général des fabulae n’obéit a aucun critére systématique. [...] La division en livres,
tout a fait superficielle, appartient plus a la tradition manuscrite du fabularius qu’a sa composition».
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del brano, dal momento che si tratta di espressioni sostanzialmente sinonimiche (si pensi, per
esempio, ad «adiecit» al posto di «iecit», oppure a «illex» al posto di «is», per citare solo due
esempi). Altrove, pero, esse sono portatrici di una sfumatura diversa di significato; riferisco due
casi a mio parere significativi per chiarire meglio il concetto. Mentre nelle Mythologiae si trova
il sintagma «doctior factus», che enfatizza 1’abilita musicale acquisita da Marsia, nel terzo
Mitografo incontriamo il participio presente «canens» che, raffigurando Marsia nell’atto di
suonare il flauto, ci introduce immediatamente nel vivo della gara.

Poco dopo, a proposito della punizione inflitta da Apollo a Mida, il perfetto fulgenziano
«depravavit» e sostituito da «dedecoravit». Per quanto i verbi latini depravo e dedecoro abbiano
fondamentalmente un significato affine, si pud ugualmente riconoscere una leggera differenza:
se il primo (depravo = “deformare”, “sfigurare”), pur coprendo un’ampia gamma di significati,
indica principalmente una trasformazione di tipo fisico?’®, il secondo allude propriamente
all’ambito morale (dedecoro = “recare disonore, infamia”)?’’. Non a caso, il sostantivo dedecus
designa nello specifico il disonore, I’infamia o anche il vizio, la depravazione; nel latino
classico questa accezione morale compare, per esempio, in un passo delle Tusculanae
disputationes nel quale Cicerone ricorre a dedecus per indicare il disonore, da lui ritenuto un
male piu grave e insopportabile di qualsiasi sofferenza (tema principale del secondo libro
dell’opera, intitolato appunto De tolerando dolore)?®,

C’¢ pero un’occorrenza di gran lunga piu significativa. Se si rilegge il racconto delle
peripezie di Mida (cfr. Ov. Met. X1 100-193), si nota I’espressione «visum dedecus», la quale
designa le orecchie d’asino che lo stolto re cerca invano di nascondere al servo incaricato di
accorciargli i capelli (cfr. Ov. Met. X1 183-185: «qui cum nec prodere visum / dedecus auderet,
cupiens efferre sub auras, / nec posset reticere tamenx). Adottata in riferimento al segno
concreto della stoltezza del re, tale espressione finisce per esprimere anche il senso di vergogna

provato dal personaggio al pensiero che qualcuno scopra questo suo tratto di ferinitas.

276 Cfr. Oxford Latin Dictionary 1968, p. 520: «1) To make crooked, distort, deform. 2) To turn from a right
opinion, mislead, pervert. b) To deprive of moral rectitude, deprave, corrupt. 3) To introduce error into (ideas,
etc.), distort, pervert. b) To twist, distort (speech, etc.); ~ata imitatio, a caricature»; Thesaurus Linguae Latinae,
s.v. depravo, p. 595: «i. g. a recto deflectere, foedare, corrumpere; 1) aliquid, proprie et translate; 2) aliquem a)
proprie de facie, corpore, sim. [...] Fulg. myth. 3, 9 Midam Apollo...asininis auribus -Vit».

217 Cfr. Oxford Latin Dictionary 1968, p. 495: «To bring discredit on, dishonour, disgrace. b) To disfigure»;
Thesaurus Linguae Latinae, s.v. dedecoro, p. 251: «dehonestare, deturpare».

278 Cfr. Cic. Tusc. Il 14: «Dolorem existimo maximum malorum omnium. Etiamne malus quam dedecus? Non
audeo id dicere equidem, et me pudet tam cito de sententia esse deiectam. Magis esset pudendum, si in sententia
permaneres. Quid enim minus est dignum, quam tibi peius quicquam videri dedecore, flagitio, turpitudine? Quae
ut effugias, quis est non modo recusandus, sed non ultro adpetendus, subeundus, excipiendus dolor? Ita prorsus
existimo. Quare ne sit sane summum malum dolor, malum certe est. Videsne igitur, quantum breviter admonitus
de doloris terrore deieceris?».
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Rispetto a Fulgenzio, il terzo Mitografo appare quindi piu fedele all’originale ovidiano?®,
come dimostra la presenza di un esplicito riferimento nella seconda parte dell’esposizione. A
differenza dei primi due compilatori, che condividevano con il grammatico africano la variante
(per il resto piuttosto isolata) secondo cui sarebbe stato Apollo, e non Bacco, il dio implorato
da Mida, il terzo riprende la versione attestata nelle Metamorfosi di Ovidio, menzionandone
pure il nome: «ldem Midas, ut Ovidius refert, a Baccho petiit et impetravit, ut quicquid
tetigisset, aurum fieret». In questo modo, egli inserisce una variante nel testo fulgenziano, che
riprende peraltro pressoché integralmente?,

Fatta eccezione per questa ripresa ovidiana, il terzo Mitografo attinge sostanzialmente dalle
stesse fonti degli altri due, organizzando pero gli estratti in un discorso piu ampio e sistematico;
come avveniva nelle Mythologiae, le varie parti del brano sono collegate fra loro da una serie
di avverbi e congiunzioni, spesso ripetuti («etiam», «igitur», «unde», «ergo», «vero»), e da un
cospicuo numero di pronomi relativi e dimostrativi. Un certo rilievo viene poi conferito al
significato degli antroponimi, anche se con meno rigore dell’analisi fulgenziana che, come si €
osservato, attribuiva grande rilievo alla derivazione etimologica, forse il piu diffuso
meccanismo esplicativo della letteratura medievale, punto di incontro dell’attivita
grammaticale e di quella retorica?®!. 1l nome di Mida & ricondotto nel terzo Mitografo soltanto
al sintagma latino «nihil sciens» («ut diximus, Midas, id est nihil sciens dictus est»)??, mentre
Marsia € definito semplicemente «stultus», in accordo con quella posizione di secondo piano
in cui viene collocata la sua storia rispetto a quella del re (la vicenda di Marsia e delineata,
infatti, per sommi capi, e non si trova alcun riferimento alla pena voluta da Apollo).

Come ¢ stato possibile notare, nella produzione mitografica tardoantica e medievale le
vicende mitiche subiscono interventi pit o meno profondi a seconda delle esigenze e delle
finalita autoriali; oltre ai vari rimodellamenti di forma e contenuto, rientra in questi interventi
I’attribuzione fulgenziana a Marsia di una coda di porco, che non e un dettaglio privo di
importanza, ma si accorda con le orecchie asinine di Mida (le due vicende sono, non a caso,
messe in parallelo dall’autore). Degna di nota e anche la costante presenza di Minerva. Un tratto

ricorrente delle Mythologiae e soprattutto dei Mythographi Vaticani ¢ proprio I’inserzione di

219 Si tenga presente che Ovidio € soltanto una delle varie fonti classiche da cui raccolgono materiale gli autori di
queste compilazioni; oltre al poeta di Sulmona, essenziali sono Virgilio, Orazio, Giovenale, con la relativa
tradizione esegetica, dove ¢ presente. Sul rapporto tra i primi due Mythographi Vaticani e alcuni scoli oraziani si
veda BUHLER 1961, pp. 123-135.

280 Cfr. DAIN 2005, p. 195.

281 Cfr. REYNOLDS 1996, pp. 81-82.

282 A differenza di quanto accadeva nelle Mythologiae, dove ’antroponimo Mida veniva associato innanzitutto
alla forma greca «medenidon»; cfr. supra, p. 71.
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riferimenti a questa dea in parallelo alla vicenda di Marsia, inserzione determinata
essenzialmente da due motivi: il ruolo da essa giocato come inventrice del flauto prima della
competizione tra il satiro e Apollo e I’affinita fra I’episodio di Marsia e quello di Aracne, di cui
Minerva ¢ la protagonista divina. Una significativa conferma di questa vicinanza contenutistica,
che si traduce spesso in una contiguita anche fisica, e data dal fatto che, oltre a ricoprire una
funzione di primo piano in Myth. Vat. 11 115?83, Minerva compare in Myth. Vat. | 91 (Arachne
et Minerva)?4, brano immediatamente successivo a Myth. Vat. | 90 (Pan)?®.

Si conferma cosi I’identita flessibile, dinamica dei miti classici, che per loro stessa natura si
prestano a una moltitudine di usi diversi (in queste pagine ci si sofferma soprattutto su quello
allegorico e didascalico)?®®, oltrepassando qualsiasi tipo di distinzione (a cominciare da quelle
tra poesia e prosa, tra letteratura e arte, tra differenti generi letterari) e diventando elemento
essenziale del processo di costruzione letteraria. Malgrado I’apparente ripetitivita del
contenuto, queste sillogi mitografiche rappresentano quindi un importante anello di
congiunzione fra la produzione classica e i commenti allegorici alle Metamorfosi, che offrono

un ulteriore esempio di recupero e riscrittura del patrimonio mitico.

283 Cfr. supra, pp. 78-80.

284 Riporto il passo in questione: «Arachne Lydia, Idmonis et Hippopes filia, studio lanificii famam quaesierat;
guumgue materna industria cunctas praecessisset in opere faciendo, festis diebus insolentius gloriata est, quam
mortalem decuerat. Nam Minervam in certamen provocavit, quae, in anum versa, inter hoc ad eam venit, ut eius
audaciam compesceret. Quam quum vidisset in certamine permanentem, reversa in suam speciem, opere proposito
in certamen decendit. Sic victa Arachne quum contumeliose a Minerva pulsa esset, suspendio se affecit. Propter
studium autem, quod a Minerva acceperat, in araneam versa est, ut opere inutili nullum suum effectum capere
posset». Questo brano ¢ intitolato anche fabula Arachnes et Minervae (cfr. ZORZETTI— BERLIOZ 1995, p. 55).

285 Cft. supra, p. 75.

286 Qul carattere elastico della tradizione mitica si leggano le belle considerazioni di CENTANNI 2005, p. 12: «Il
mito ¢ materia elementare, disponibile a essere elaborata in forma poetica. Non si da una lettera, una trama fissa
del racconto e tale mancanza di rigidita garantisce la possibilita della scomposizione, del riadattamento, della
riclaborazione, della contaminazione con materiali rubati ad altri contesti. Il mito non pretende né reverenza né
religioso rispetto: la sua stessa natura plastica lo rende aggiornabile, pronto a impastarsi con il presente, e, quindi,
provoca il poeta alla manipolazioney.
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2.2 La tradizione moralistico-allegorica (XII-XIV secolo): il mito di Marsia nei commenti

latini alle Metamorfosi (Arnolfo d’Orléans, Giovanni di Garlandia, Giovanni del Virgilio)

Le raccolte mitografiche esaminate sinora, pur nelle loro caratteristiche di ampiezza e
varieta, non sono equiparabili a forme di adattamento complessivo delle Metamorfosi di Ovidio.
Sia le Mythologiae di Fulgenzio sia i tre Mythographi Vaticani, infatti, fanno riferimento a
un’ampia gamma di fonti; pertanto, la loro lettura del poema latino avviene in modo parallelo
e spesso complementare a quella di altri testi classici e tardoantichi. Sebbene molte delle
vicende riprese da Fulgenzio e dai tre fabularii fossero di chiara provenienza ovidiana, sino al
XI1 secolo non viene compiuta un’opera globale di recupero ed esegesi allegorico-morale di
quello che Ovidio stesso aveva definito «perpetuum carmen», con allusione alla sua natura di
poema universale, in cui il processo metamorfico é presente sin dai primi versi (cfr. Ov. Met. |
1-4: «In nova fert animus mutatas dicere formas / corpora. Di, coeptis, nam vos mutastis et illas,
/ adspirate meis primaque ab origine mundi / ad mea perpetuum deducite tempora carmen»).

L’unica, parziale eccezione ¢ rappresentata dalle Narrationes fabularum Ovidianarum,
composte da un autore sul quale non abbiamo alcuna informazione sicura. Per quanto non metta
in atto un’interpretazione di tipo allegorico, I’ignoto epitomatore delle Narrationes svolge
un’importante attivita di sintesi, offrendo un riassunto chiaro e generalmente preciso di tutti i
miti contenuti nel poema ovidiano, di cui riproduce con fedelta I’ordinamento strutturale, a
partire dal numero dei libri in cui € suddiviso il trattatello (quindici, come quelli delle
Metamorfosi) e dall’ordine di successione delle vicende narrate. Fausto Ghisalberti assimila
questa operazione a quella che alcuni epitomatori hanno svolto per la vastissima opera storica
di Tito Livio (centoguarantadue libri, organizzati secondo il modello annalistico), approntando
una serie di compendi denominati Periochae che presero molto presto il posto dell’originale.
Ghisalberti, inoltre, sottolinea che le Narrationes, attribuite a Lattanzio Placido, potevano
agevolare la conoscenza del poema ovidiano nelle scuole, dove si praticava con maggiore
assiduita la lettura di altri testi classici?®’.

E dunque in rapporto alla produzione mitografica e, per certi versi, alle stesse Narrationes,

che si comprende la profonda novita introdotta dai commenti allegorici alle Metamorfosi, che

287 Cfr. GHISALBERTI 1932, p. 192: «Lattanzio Placido, in forma assai perspicua, offre di ogni episodio del poema
di Ovidio una immagine rimpicciolita ma assai fedele e precisa nei contorni. Gli accorgimenti stilistici,
I’ispirazione epica, il colorito romanzesco, tutta 1’arte insomma di Ovidio, spariscono, e il compilatore ha cura
invece di rendere piu precisa I’informazione mitologica. Egli appresta dell’ampio poema ovidiano quello che altri
epitomatori avevano fatto per Livio. In pari tempo sfoggia la sua arte non disprezzabile di lucido espositore,
spianando cosi la via all’introduzione del suo testo nelle scuole dove Orazio e Virgilio tenevano un incontrastato
dominio».
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compaiono nel XII secolo nella regione francese corrispondente alla valle della Loira. 1l fulcro
di questa straordinaria stagione culturale coincide con la citta di Orléans, dove aveva sede
un’importante scuola di arti liberali; I’insegnamento della grammatica e della retorica a Orléans
era fondato, in buona parte, sullo studio dei classici?®. La critica ha efficacemente evidenziato
I’ottima reputazione di cui tale centro godeva presso gli intellettuali dell’epoca®®®, insieme alla
molteplicita di discipline che ivi trovavano spazio; si ricordi che gia nel IX secolo Orléans e
Lione erano considerate le migliori sedi della Francia per I’insegnamento del diritto, ¢ tale
pratica prosegue nel XIII secolo, tramite 1’attivita di giuristi di fama come Jacques de Révigny
e Pierre de Belleperche. Citando la testimonianza di un poeta del tempo di Innocenzo I11 (asceso
al soglio pontificio nel 1198), che colloca la scuola di arti liberali di Orléans sullo stesso piano
di quelle di medicina di Salerno, di diritto di Bologna e di logica di Parigi, Hastings Rashdall
osserva che «at the school of Orléans were educated the classical commentators, the
professional letter-writers, and the versifiers of the twelfth century»?*°, Frank Coulson definisce
tale scuola «a fruitful centre of scholarship on Ovid» almeno sino al 1250, considerando un
dato significativo il fatto che, oltre a numerosi commenti ovidiani, anche i due principali
florilegia medievali, il Florilegium Gallicum e il Florilegium Angelicum (XI1I-XIII secolo),
hanno avuto origine in questo centro universitario®®:,

Si inserisce in questo contesto 1’attivita di Arnolfo d’Orléans, il cui commento in latino alle
Metamorfosi databile al 1175-1180 €, come scrive Clizia Gurreri, il primo a «orientare la lettura
delle favole antiche secondo lo schema della mutatio moralis»?®. Esso inaugura, infatti, una
lunga e ricca tradizione esegetica e letteraria (in prosa e in versi, in latino e in volgare); la sua
influenza, decisiva nel XIII secolo, sara ancora pienamente avvertibile nei primi decenni del
XIV, quando viene redatto 1’Ovide moralisé in versi, anonimo poema di settantaduemila

octosyllabes a rima baciata composto per la committenza della regina Jeanne de Bourgogne?®3,

288 per un profilo della scuola di Orléans cfr. DELISLE 1869, pp. 139-154; RASHDALL 1936, vol. 2, pp. 139-151;
Rouse 1979, pp. 131-160. Sulla ricezione di Ovidio presso tale scuola si vedano i lavori di Wilken Engelbrecht
(ENGELBRECHT 2006, pp. 209-226; ENGELBRECHT 2008, pp. 52-73) e Frank Coulson (CouLSON 2007, pp. 33-60;
COULSON 2011, pp. 48-82). Sull’aetas ovidiana e la sede di Orléans é poi essenziale TILLIETTE 1994, pp. 63-104.
289 Cfr. Rouse 1979, p. 131: «The preeminence of Orléans as a school for the study of Latin classical authors is
reiterated as a topos or as a reality by numerous late twelfth and early thirteenth-century writers, such as Matthew
of Venddme, Alexander Neckham, Geoffrey of Vinsauf, Eberhard of Béthune, John of Garland and Henry of
Andely. [...] Clerks went to Paris for the liberal arts, to Bologna for law, to Salerno for medicine, to Toledo for
demons, according to Helinand; but for the authors, they went to Orléans».

29 Cfr. RASHDALL 1936, vol. 2, pp. 141-142.

291 Cfr. COULSON 2011, pp. 49-50.

292 Cfr. GURRERI 2009, p. 1.

293 Cfr. MCKINLEY 2001, pp. 64-65: «Arnulf of Orléans, the first known commentator on Ovid’s Metamorphoses
in the high Middle Ages, initiated the allegorical, moralizing tradition of reading the Metamorphoses. The
“Vulgate” Latin commentary on the Metamorphoses, composed between 1240-50 also in the Loire Valley (perhaps
at Orléans), and the Ovide moralisé, written by 1328, contain numerous excerpts from Arnulf’s commentary».
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Arnolfo d’Orléans, che era con ogni probabilita un grammatico?®, & autore di una vasta
produzione di argomento ovidiano. Come e noto, egli dedico la sua attenzione a varie opere del
poeta di Sulmona (i Fasti, I’Ars amatoria, i Remedia amoris e le Epistulae ex Ponto)?®,
corredandole di un commento a tratti grammaticale, volto cioé a chiarire alcuni aspetti
linguistici o semantici, a tratti allegorico-morale. Tale commento si applica sia agli episodi
dotati di un fondamento storico sia alle fabulae mitologiche, perfetto esempio di fictio poetica;
ogni vicenda e accompagnata da glosulae di vario tipo, la cui funzione e rendere piu perspicua
la lettura del testo ovidiano. Nell’ Introduzione alla sua edizione del 1932 delle Allegoriae super
Ovidii Metamorphosin, rimasta tuttora 1’edizione di riferimento, Fausto Ghisalberti riassume
cosi le linee direttrici del modo di procedere arnolfiano: «Fedele alla tradizione di Chartres e di
Fleury, egli studiava I’autore grammaticalmente, ne spianava le difficolta con una continuata
parafrasi alla quale frammetteva chiose molto succinte di storia, di mitologia, di scienza,
preoccupato di non intralciare il filo della lettura. VVolentieri moralizzava e percio, laddove si
trattasse non piu di materia didascalica o storica, ma di pura invenzione fantastica e profana,
egli giustificava allegoricamente la favola poetica»?%.

Per quanto concerne le Metamorfosi, Arnolfo realizza non soltanto un commento allegorico,
ma anche un’esegesi grammaticale e mitologica, preceduta da un accessus, che contiene notizie
biografiche e presenta le tre modalita secondo cui pud avvenire il processo di metamorfosi («In
hoc titulo designatur materia, de mutacione enim agit tripliciter s. de naturali, de magica, et de
spirituali»). Tale accessus rappresenta il primo esempio di vita Ovidii, un elemento ricorrente

nei codici medievali, in cui funge da introduzione alla lettura delle opere ovidiane®®’.

29 e esigue notizie biografiche che si possiedono su di lui sono ricavabili, in buona misura, dall’Ars versificatoria
di Matteo di Venddme, il quale considerava Arnolfo una sorta di rivale. Secondo tale testimonianza Arnolfo, che
si avvaleva della cittadinanza onoraria di Orléans, sarebbe stato originario di Saint Evurf e avrebbe avuto i capelli
rossi, un tratto esteriore che gia nel Medioevo era considerato indizio di furbizia e propensione all’inganno, come
poi lo sara anche nelle credenze popolari di alcune regioni italiane (¢ sufficiente pensare alle molteplici
superstizioni che fanno da sfondo alla celebre novella verghiana Rosso Malpelo, uno degli otto racconti della
raccolta Vita dei campi, pubblicata nel 1880). Di conseguenza, egli € spesso appellato come Rufus o Rufinus
(quest’ultimo nome cela un’evidente allusione al personaggio politico di Flavio Rufino citato dal poeta Claudiano,
che gli dedica numerose invettive). Riporto qui due soli passi, rimandando per ulteriori esempi a GHISALBERTI
1932, pp. 158-161, che propone una rassegna dei passi in questione (cfr. pp. 158-159, n. 3); I’edizione di
riferimento dell’Ars versificatoria é quella di FARAL 1958, pp. 106-193 (per i riferimenti di Matteo di Vendéme
ad Arnolfo, cfr. p. 2, n. 3); cfr. Ars, Prol. 2 (FARAL 1958, p. 109): «[...] Rufinus collateralis adversarius,
obprobrium hominum et abiectio plebis [...]»; IV 47 (FARAL 1958, p. 190): «Amplius, facta exceptione similiter
coloratorum, quia Rufi coloris iniquitas in eo plenius exuberat et in eius successore forsitan emanabit, quicquid
dictum est de Rufo et Rufino, de Arnulfo (et) de sancto Evurcio spiritualiter intelligatur, qui me quotidianis
exasperat absentem opprobriis, cuius linguam veneno invidiae toxicatam existimo».

2% Cfr. MCKINLEY 2001, p. 66; KNOX 2009, p. 331.

2% Cfr. GHISALBERTI 1932, p. 160. Del commento arnolfiano alle Metamorfosi si ricordino anche le parziali
edizioni di COULSON-NAVOTKA 1993, pp. 267-299 e GURA 2010, quest’ultima in corso di pubblicazione.

297 Sulle biografie medievali di Ovidio resta fondamentale GHISALBERTI 1946, pp. 10-59 (sull’accessus di Arnolfo
si leggano le pp. 18-20).
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Ai fini della presente indagine, che si propone di ricostruire la riproposizione medievale della
fabula di Marsia, occorre concentrarsi sulle Allegoriae, che pure presentano alcuni punti di
contatto con le glosse grammaticali. Gia nell’accessus Arnolfo assegna una funzione
didascalica al poema ovidiano, affermando che ’obiettivo di tale opera era, sostanzialmente,
quello di consolidare la fede religiosa dell’uomo e di esortarlo ad allontanarsi dai beni terreni,
proiettandolo verso la vita eterna («Vel intencio sua est nos ab amore temporalium immoderato
revocare et adhortari ad unicum cultum nostri creatoris, ostendendo stabilitatem celestium et
varietatem temporalium. Ethice supponitur quia docet nos ista temporalia, que transitoria et
mutabilia, contempnere, quod pertinet ad moralitatem»).

A differenza del compilatore delle Narrationes fabularum Ovidianarum, Arnolfo non
intende fornire un riassunto dei miti narrati nelle Metamorfosi, bensi una loro interpretazione
morale; non a caso, le Allegoriae si aprono con la seguente dichiarazione, ripetuta anche
all’inizio di alcuni libri: «Modo quasdam allegorice, quasdam moraliter exponamus, et quasdam
historice». Lo scopo del grammatico € trovare un fine edificante per ogni vicenda, che sara poi
oggetto di un’esegesi proiettata al di la del piano puramente letterale. Nella maggior parte dei
casi tale interpretazione allegorica si traduce nell’individuazione di un significato morale, ma
talvolta Arnolfo accoglie anche spiegazioni di carattere storico o evemeristico; un fondamento
storico ¢ attribuito, per esempio, alla vicenda di Tereo, Procne e Filomela?®, forse «il mito piu
truce e sanguinario del poema, e probabilmente dell’intera mitologia greco-latina»?*°. La sua
intentio & quindi simile, per molti aspetti, a quella di Fulgenzio con la differenza, pero, che il
mitografo tardoantico era spesso animato dal desiderio di illustrare nel dettaglio determinati
aspetti “tecnici”’; ne derivavano ampie digressioni erudite che non riguardavano stricto sensu la
riflessione morale su vizi e virtt®®. Al contrario, Arnolfo mira a trarre dalle varie fabulae un
nucleo etico o religioso; si pensi alla condanna dei Giganti, che tentano inutilmente di
detronizzare Giove (cfr. 1 5), oppure a quella dei contadini della Licia, colpevoli di idolatria nei
confronti di Latona, che rappresenta la religio, desiderosa di purificare il genere umano

indirizzandolo verso forme di culto realmente degne di essere osservate (cfr. VI 15).

29 Cfr. VI 18 (Philomena in luciniam. Thereus in hupupam): «Quod de Tereo et Progne et Philomela dicitur totum
est historicum. De mutatione vero allegoricum. Tereo eas sequente quia cito aufugerunt in aves mutate dicte sunt,
sed in philomenam et in hirundinem pocius quam in alias quia ille aves pectora habent rubore notata quod est
signum cedis antique. Que clausa fuerat in silvis ideo in philomenam, quia avis illa pocius silvas habitat quam
hirundo. Progne in hirundinem que domos habitat et urbes sicut solebat dum regina erat. Thereus quia velociter
eas sequebatur, fingitur in avem esse mutatus sed in hupupam pocius quam in aliam quia avis illa videtur irata
sicut Thereus dum sorores insequeretur».

299 Cfr. ROSATI 2009, p. 316. Per un commento dell’intero episodio (Ov. Met. VI 424-674) si vedano ROSATI 2009,
pp- 316-352; VIAL 2010, pp. 281-283.

300 Cfr. supra, pp. 63-64.
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L’allegoria di Marsia ¢ la sedicesima del sesto libro che, secondo I’ordinamento presente nel
poema ovidiano, inizia con la gara di tessitura di Aracne e Minerva. Dopo una lunga sequenza
di trasformazioni, molte delle quali hanno come protagonisti figure divine (Giove, Apollo,
Nettuno) e descrivono forme di passaggio dal mondo umano a quello animale a scopo di
seduzione, si incontra la vicenda del satiro, successiva alle metamorfosi causate dall’ira di

Latona (quella di Niobe in pietra e quella dei contadini licii in rane):

Marsia in flumen.

Marsia cum Apolline disputans ab eodem victus vivus excoriatus in fluvium sui nominis
fuit mutatus. Allegoria. Marsia i. insipientia disputavit cum Apolline i. cum sapientia, sed
confutata per sapientiam fuit excoriata. Insipiens enim a sapiente sibi non potest cavere
quin totum quod dicit probetur nichil valere. In fluvium dicitur esse mutatus vel ideo quia
est fluvius eiusdem nominis vel ideo quia quamvis a sapientia confutata diu est
insipientia, tamen adhuc fluit.

La parte narrativa ¢ qui ridotta all’essenziale, mentre un rilievo di gran lunga maggiore viene
riservato all’interpretazione allegorica. Rispetto a quanto accadeva nelle Mythologiae e nei
Mythographi Vaticani, a Marsia non ¢ attribuito 1’appellativo di «satyrus» e viene totalmente
omessa la sezione del mito antecedente all’agone, cio¢ 1’invenzione del flauto da parte di
Minerva; inoltre, non si menziona il fatto che si sta illustrando una competizione musicale (tutte
queste informazioni sono date, evidentemente, per presupposte). Ritorna, invece, I’opposizione
fra sapientia e insipientia, rappresentate rispettivamente da Apollo e Marsia. Queste due
tendenze dell’animo umano, una positiva e 1’altra negativa, finiscono per sostituirsi ai
personaggi stessi, al punto che il sostantivo «insipientia», che designa un’entita
fondamentalmente astratta, diventa soggetto di «fuit excoriata», forma verbale che indica
un’azione estremamente concreta, riguardante la sfera fisica.

Dopo aver ulteriormente ribadito il fatto che qualsiasi discorso, se pronunciato da una
persona stolta, ¢ destinato a essere miseramente confutato, 1’autore inserisce la spiegazione del
processo di fluidificazione vissuto dal satiro. Come si é gia osservato, la vicenda di Marsia, che
si conclude con la nascita del fiume omonimo, rappresenta un caso di metamorfosi atipica, e
nelle fonti classiche in nostro possesso la nascita del fiume é ricondotta a due diverse cause: il
sangue del satiro ucciso o le lacrime di chi compiange la sua orribile morte. Anche nelle
Allegoriae arnolfiane viene fornita una duplice spiegazione3’?; la prima, pit semplice, & data

dall’esistenza di un fiume dotato del medesimo nome, mentre la seconda scaturisce dalla

301 Si noti, a tale proposito, la ripartizione simmetrica del periodo in due proposizioni subordinate causali,
introdotte entrambe da «vel ideo quiay.
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constatazione del fatto che, sebbene sconfitta dalla sapientia, la mancanza di senno & assai
difficile da eliminare completamente; essa tende anzi a diffondersi, in modo simile al perdurare
delle acque di un fiume («tamen adhuc fluit»).

Nonostante I’interpretazione proposta non sia di tipo etimologico € non riguardi un
antroponimo, ¢ comunque possibile riconoscere la propensione dell’autore a un’esegesi basata
sull’associazione spesso arbitraria delle parole, legittimata dal loro significato o da un
fenomeno di assonanza; in questo caso, il ragionamento si fonda sul dilagare dell’insipientia,
paragonato all’atto di scorrere («fluere») di un corso d’acqua.

Se si rivolge 1’attenzione al contenuto del brano, appare evidente che esso ¢ incentrato sulla
dialettica fra sapientia e insipientia, due caratteristiche che rientrano a pieno titolo nei nuclei
tematici trattati nell’opera. L’attenta disamina di tutte le fabulae ovidiane attraverso il filtro
dell’allegoria fa si che Arnolfo compia un’operazione universale, proponendo un’ampia
casistica di exempla vitanda, ognuno dei quali corrisponde a un comportamento oltraggioso
verso la morale o la religione; in questo modo, egli riesce a «trovare un’applicazione a tutte le
tendenze viziose dell’essere umano»3?,

Appartengono a questa casistica molti dei peccati puniti nell’Inferno dantesco, come la
lussuria, I’avarizia, la prodigalita, la frode. Collegata alla lussuria ¢, per esempio, 1’allegoria di
Circe (cfr. XIV 3), la maga simbolo della forza corruttrice dell’eros che, a seconda della loro
indole, trasforma gli uomini in vari tipi di animali (leoni, porci, cervi); su tale vicenda si tornera
piu avanti, in relazione all’analisi del mito di Glauco e Scilla (cfr. XIII 8; XIV 1).

Un grande rilievo e poi conferito alla superbia e alla mancanza di senno, che vengono
frequentemente accostate 1’una all’altra, dato che I’uomo stolto tende spesso a comportarsi in
modo insolente e sfrontato. Marsia non ¢, tuttavia, I’unica incarnazione di questo binomio, dal
momento che la sua vicenda si inserisce in un libro contraddistinto proprio dalla condanna di

questi peccati. Un parallelo interessante é offerto dalla storia di Aracne, che apre il sesto libro:

Pallas in anum. Aragnem in araneam.

Pallas ipsa dea est lanificii quia docet telam de virtutibus texi. Palladem Aragne i.
insipientia telam texens de viciis, unde dicitur Aragnes quasi arida mens sine humore
caritatis, contempnit. Pallas vero anum se simulans iuvenem Aragnem monens castigat.
Quod ideo fingitur quia vetule sunt sapientiores iuvenibus et eas castigant. Aragne vero
I. iuvenilis etas temeraria senectuti sapienti se preferens cum ea contendit. Texendo fit
inter utramque contentio. Pallas de virtutibus et de potentia deorum disputat. Aragne de
viciis et contempta deorum telam texit iocundiorem. locundior enim est via ad vicia et
pronior, ad virtutes vero durior et difficilior. Sed quia tela eius arida est et sine succo

302 Cfr. GHISALBERTI 1932, p. 197.
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sapientie, suspenditur i. a vento utpote res vana suspenditur, ventilatur, et in vermem
mutatur 1. ad terrena respicit quod est verminum. Sed in araneam pocius quam in aliam
quia quem ad modum aranea ex se ipsa fila elicit, ita et insipientia se ipsam seducit.

Questo testo ¢ ricchissimo di espressioni afferenti all’ambito dell’insipientia, il motivo
centrale dell’episodio, che compare sia all’inizio sia alla fine del brano. Tale stoltezza ¢ favorita
dal temperamento immaturo e impulsivo tipico dei giovani: Aracne, «arida mens» priva di
qualsiasi forma di «caritas», tesse una tela ricca di figure e di azione («iocundiorem») che
raffigura le colpe divine e, malgrado la sua straordinaria abilita, non puo che essere sconfitta da
Minerva, il cui lavoro celebra le virtu e la potenza degli dei.

A contrapporsi non sono soltanto stoltezza e sapienza, ma anche giovinezza e maturita;
Aracne, la quale rappresenta qui sia I’insipientia sia I’irruenza tipica dei giovani («iuvenilis etas
temeraria»), viene orrendamente punita da Pallade che, dopo aver assunto le sembianze di
un’anziana donna, diviene portatrice di quella superiore saggezza che e una prerogativa della
maturita. Da questa antitesi scaturiscono due considerazioni conclusive, simili a quella presente
nell’allegoria di Marsia («Insipiens enim a sapiente sibi non potest cavere quin totum quod dicit
probetur nichil valere»). La prima ribadisce la superiorita dell’eta adulta sulla giovinezza
(«Quod ideo fingitur quia vetule sunt sapientiores iuvenibus et eas castigant»), mentre 1’altra
illustra il grande divario esistente fra le vie che conducono, rispettivamente, ai vizi e alle virtu:
allettante e piana € la prima, aspra e piena di difficolta la seconda («locundior enim est via ad
vicia et pronior, ad virtutes vero durior et difficilior»).

Se nell’allegoria di Marsia, piu schematica, non si trova alcun accenno agli strumenti
musicali suonati dai due contendenti, la fabula di Aracne si basa su una costante interazione fra
le due protagoniste e le loro opere: al pari di Aracne, la sua tela é definita «arida et sine succo
sapientie» e, analogamente a un drappo che sventola all’aria aperta, la fanciulla lidia,
trasformata in ragno, rimarra per sempre appesa al filo delle sue ragnatele. Nelle Metamorfosi
I’arazzo viene ridotto a brandelli da un’adirata Pallade e Aracne, che cerca di darsi la morte per
impiccagione, subisce la metamorfosi, dopo essere stata colpita alla fronte dalla spola lignea
della dea e cosparsa del succo di erbe magiche (cfr. Ov. Met. VI 129-145). Nelle Allegoriae
non si accenna al tentativo di suicidio, a differenza di quanto accade nei Mythographi Vaticani
(cfr. Myth. Vat. | 91; 11 70), con cui pure si individuano alcune affinita, a partire dal termine

«vermis» che designa I’insetto in cui si tramuta Aracne>®,

303 Penso soprattutto a Myth. Vat. 1l 70 (Arachne): «Arachne, quae et Libya ducitur, quaedam puella, sacerdos
Minervae in lanificio doctissima fuit. Quae dum improbe opus suum Minervae praetulisset, et eam lanificio
provocasset, a Minerva in vermen sui nominis, id est araneam conversa, lagueo vitam finivit. Unde semet opere,

95



A questo riguardo, & bene notare che le trasformazioni animalesche sono una cifra
caratterizzante delle fabulae allegoriche in cui si depreca il peccato dell’insipientia; non a caso,
Arnolfo segue I’interpretazione boeziana secondo cui qualsiasi forma di peccato trasforma
I'uomo in bestia®®. All’inizio della quarta prosa del quarto libro del De consolatione
philosophiae, infatti, Boezio scrive: «Tum ego: Fateor, inquam, nec iniuria dici video vitiosos,
tametsi humani corporis speciem servent, in beluas tamen animorum qualitate mutari; sed
quorum atrox scelerataque mens bonorum pernicie saevit, id ipsum eis licere noluissems.

La vicenda di Marsia rappresenta un unicum dato che il suo corpo, dopo essere stato
atrocemente annientato, svanisce, ma gia quella di Aracne raffigura un mutamento animalesco
particolarmente degradante. In numerosi altri punti della raccolta, peraltro, si trovano episodi
in cui la punizione dell’insipientia produce un passaggio alla condizione animale; si pensi alle
Coe, tramutate in vacche per aver offeso Giunone (cfr. V11 8), a Foceo, il nipote di Cefiso, che
diventa foca (cfr. VII 13), e ai Cercopi, trasformati in scimmie dopo aver tentato di ingannare
Giove (cfr. XIV 2). Tutte queste mutationes sono emblema di stoliditas e insania, ma un posto
di rilievo spetta indubbiamente alla storia di Foceo, parallela per certi versi a quella di Marsia,
dato che vede la contrapposizione tra un mortale imperitus e un Apollo sapiens®.

In opposizione alla mancanza di senno la sapientia costituisce, insieme alla religio, la virtu
maggiormente elogiata nella silloge. Come nelle Mythologiae fulgenziane, anche qui la
sapientia si concretizza in una serie di personaggi mitologici, in particolare Apollo e Minerva.
Nell’allegoria di Aracne, Pallade rappresenta un misto di saggezza ed esperienza, e
I’associazione fra Apollo e la sapientia compare piu volte nel sesto libro, in primo luogo nel
brano in cui si descrivono le varie mutationes messe in atto dal dio per perseguire molteplici
scopi (cfr. VI 11: «Phebus i. sapientia aliqguando transit in agrestem i. agriculture vacat,
aliquando in accipitrem, tunc scilicet cum irascitur et rapine vacat, aliquando in pastorem ut
Machareida deciperet, quia eam per quemdam decepit pastoremy).

Talvolta, la sapientia & accostata alla castitas. Tale abbinamento, gia presente nell’opera
fulgenziana, si riscontra nella trattazione allegorica di un’altra fabula ovidiana di grande

importanza: la vicenda di Niobe, figlia di Tantalo e altezzosa regina di Lidia. Tale vicenda

quo gaudebat, fatigando, casses in alto semper inutiliter suspendit». Per una ricostruzione delle valenze assunte
dal mito di Aracne nei commenti allegorici mediolatini, sia concesso il rimando a OTTRIAi.c.s.(a), di cui ho ripreso
alcuni punti in queste pagine.

304 Cfr. DEMATS 1973, pp. 140-160; GUTHMULLER 1997, p. 26.

305 Cfr. VII 13 (Nepos Cephisi in phocam): «Nepos Cephisi Phoceus ab Apolline devictus in phocam piscem
marinum fuit mutatus; i. quidam imperitus cum sapiente disputans ab eo deinde victus mutatus est in piscem quia
indictum est ei silentium sicut piscibus qui naturaliter muti sunt, et in phocam pocius quam in alium quia illi pisces
sunt sompnolenti unde et magis videntur muti quam ceteri».
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costituisce insieme a quelle di Aracne e Marsia la triade di episodi mitici imperniati sulla
condanna delle colpe di stoltezza e arroganza (V1 14):

Niobe in saxum.

Niobe regina Latonam spernebat pro duobus filiis suis cum ipsa VII filios et VII filias
haberet. Sed a filiis Latone VI filii Niobes et VI filie in simul ocisi sunt. Ipsa in lapidem
mutata. Allegoria. Per Niobem habemus superbiam, que VII filios habet: pedem, pectus,
manum, linguam, nasum, supercilium, oculum, et VI filias, has scilicet: superbum pedis
incessum, pectoris summationem, manus gestum, lingue in verbis indignationem, nasi
fricationem, supercilii elationem, oculi superbiam. Per Latona habemus religionem cuius
sunt filii Apollo i. sapientia et Diana i. castitas. Niobem ergo i. superbiam, filii Latone i.
religionis, sapientia scilicet et castitas, humiliaverunt filios eius uccidendo. Postea mater
in lapidem fuit mutata. Que, superbia omnino deposita, sapientie vacans et castitati, ad
religionem revocata, ibidem mansit firma et stabilis ad modum lapidis.

Se si tralascia ’assimilazione dei quattordici figli di Niobe (sette maschi e sette femmine)
ad altrettante parti del corpo tramite cui si esprime il peccato di superbia, si nota come elemento
essenziale 1’identificazione di Latona con la religio e dei suoi due figli gemelli Apollo e Diana
con la sapientia e la castitas. La religio viene qui evocata alla luce della sua vasta gamma di
significati, da quello piu intuitivo (e propriamente religioso) di “devozione”, “fede” a quello
derivato di “scrupolosita”, “coscienziosita”. Dal momento che in questo ambito rientrano anche
qualita morali come ’accortezza, si comprende 1’associazione con la sapientia, che annovera
tra le sue accezioni il senno e la prudenza, e con la castitas (“purezza di costumi”,
“continenza”). E inevitabile richiamare la rappresentazione fulgenziana della dea Minerva,
figura in cui si sintetizzano tutte queste virtu, come viene ribadito piu volte nel corso dell’opera
(cfr. myth. 11 1 = 38.10-13; 11 11 = 51.16-18; 52.14-15)3%,

Se si analizza il sesto libro delle Allegoriae nel suo complesso, e possibile individuare un
filo conduttore, sancito sia dalla presenza di alcuni temi comuni®® sia dal rapporto di
consequenzialita che si instaura tra vicende contigue; a essere strettamente legati sono
soprattutto gli episodi 11-16, contraddistinti dall’attribuzione di determinate virtt morali a

personaggi mitici ricorrenti®®®, Selezionando accuratamente i segmenti narrativi su cui &

306 Cfr. supra, p. 58.

307 M riferisco, principalmente, all’elogio della religio e della sapientia e alla condanna della superbia e della
stoltezza.

308 Sj tratta di Apollo e della madre Latona, protagonisti di vari miti, a partire da quello di Niobe, in cui Apollo e
la sorella Diana uccidono a colpi di frecce i figli della sventurata regina. Non si dimentichino, poi, le lunghe
peregrinazioni e I’interminabile travaglio (nove giorni e nove notti) che Latona dovette affrontare per volonta di
Giunone prima di poter dare alla luce i due gemelli figli di Giove nell’isola di Delo, che proprio in quel momento
smise di vagare sul mare; cfr. BRELICH 1958, p. 360: «Anche Apollon ha un mito di nascita ma non & la sua infanzia
che sia minacciata come quella di molti eroi, la minaccia incombe solo sulla madre, Leto, e dura proprio fino alla
nascita del dio».
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opportuno soffermarsi e semplificando, se gli pare necessario, la narrazione ovidiana, Arnolfo
trasmette il suo insegnamento etico e religioso, rendendo questa silloge di fabulae allegoriche
un prontuario di exempla agevolmente consultabili e comprensibili.

Successivo alle Allegoriae di circa mezzo secolo ¢ 1’altro commento al poema ovidiano: gli
Integumenta Ovidii di Giovanni di Garlandia (tramandati nei manoscritti sotto il nome di un
«Magister Johannes Anglicus»)3%. Questa raccolta di cinquecentoventi distici elegiaci,
composta probabilmente intorno al 1234, propone un’esegesi allegorica dei principali episodi
delle Metamorfosi, esaminati attraverso il filtro dell’utilitas e dell’intentio moralis®'®. L’autore
€ un poeta e grammatico inglese nato negli ultimi anni del X1 secolo (forse nel 1195) che, dopo
essersi formato a Oxford, si trasferisce a Parigi®!!, dove completa la sua educazione e inizia la
sua attivita di insegnante, che svolgera a Tolosa per un breve periodo; a Parigi assume il nome
per cui € noto (John of Garland) dal Clos de Garlande, la zona della citta in cui si tenevano le
sue lezioni*!2, Non abbiamo traccia di contatti diretti fra Arnolfo e Giovanni, benché sia
verosimile che quest’ultimo conoscesse ’opera arnolfiana; entrambi, infatti, operano in un
contesto storico-culturale ben preciso, la Francia di fine Xll-inizio XIII secolo, ancora
caratterizzata dalla centralita della componente religiosa nella produzione letteraria. L’opera
principale di Giovanni di Garlandia & un ampio poema di seimila versi intitolato Epithalamium
Beate Virginis Marie®?, e a questa si aggiungono altre opere di argomento religioso come il De
triumphis Ecclesiae e il De mysteriis Ecclesiae.

Lo scopo didattico che contraddistingue molte sue opere®“ si ritrova negli Integumenta
Ovidii, indirizzati principalmente a un pubblico di allievi®!®. Mentre nelle Allegoriae di Arnolfo
I’intentio dell’autore era espressa dal sintetico enunciato «Modo quasdam allegorice, quasdam
moraliter exponamus, et quasdam historice», negli Integumenta Giovanni espone nei versi

iniziali il senso dell’operazione che sta per compiere (I 1-8):

309 Cfr. FARAL 1958, p. 46.

310 Cfr. GHISALBERTI 1933, p. 19. Rispetto ad Arnolfo, che propone una lettura allegorica anche dei miti minori,
Giovanni omette alcune vicende, ma inserisce ampie digressioni mitologiche, che si trovano pure in vari commenti
del XI1-XIV secolo. Su questa e altre differenze fra il grammatico inglese e il suo predecessore francese si veda
GHISALBERTI 1933, pp. 20-22, che fornisce un elenco delle allegorie presenti nella silloge arnolfiana, ma non negli
Integumenta (cfr. p. 21).

311 Per un profilo della vicenda biografica di Giovanni di Garlandia e della sua produzione letteraria si consultino
almeno FARAL 1958, pp. 40-46; MCKINLEY 2001, pp. 69-73; COULSON 2011, pp. 59-65. Essenziale resta,
naturalmente, 1’introduzione di GHISALBERTI 1933, pp. 1-27 alla sua edizione degli Integumenta, da cui sono tratti
i passi qui citati.

312 Cfr. COULSON 2011, p. 59.

313 Cfr. SAIANI 1980; SAIANI 1995; MCKINLEY 2001, p. 69.

314 Si tratta di numerosi testi di grammatica e retorica, fra cui si distingue il Morale Scolarium, un manuale di
seicentosessantadue esametri sui comportamenti migliori da tenere in ambito scolastico (cfr. PAETOW 1927).

315 Cfr. MCKINLEY 2001, p. 70: «The Integumenta Ovidii, [ ...] may have been used, if not written, for pedagogical
purposes, and for the moral instruction of students».
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Parvus maiori paret veloxque viator
quo iubeat dominus previus ire solet.
Sic mea proclivis famulatur harundo poetis
et pede pentametro cursitat illa levis.
Morphosis Ovidii parva cum clave Johannis
panditur et presens cartula servit ei.
Nodos secreti denodat, clausa revelat
rarificat nebulas, integumenta canit.

Riconoscendo esplicitamente la sua inferiorita nei confronti di Ovidio, I’esegeta illustra in
questa sezione proemiale la sua attivita di disvelamento di una verita nascosta. Una funzione
essenziale e rivestita dai due termini «harundo» (v. 3) e «clavis» (v. 5), mediante cui egli
rappresenta se stesso e la sua opera. Giovanni si identifica con una sorta di cantore (il termine
«harundo», equivalente latino di cdpry&, designa nello specifico una zampogna formata da
canne di diversa lunghezza, legate fra loro con la cera), ma il suo compito non consiste nel
creare melodie nuove, bensi nell’illustrare quelle gia note, avvalendosi di un verso
particolarmente caro a Ovidio, ossia il distico elegiaco (non si dimentichi che Giovanni era non
soltanto grammatico, ma anche poeta).

Nonostante egli ricorra a una serie di espressioni che indicano 1’esiguita del poemetto (v. 5:
«parva cum clave», v. 6: «presens cartula»)'®, 1’obiettivo che si propone ¢ piuttosto ambizioso:
rendere perspicuo il significato filosofico e morale delle Metamorfosi, chiarendone i passaggi
piu difficili e conferendo una funzione didascalica. Tale funzione € ribadita subito dopo, quando
’autore dichiara che il suo modo di procedere non prevede la scomposizione di ogni fabula in
una pluralita di spiegazioni differenti, bensi la sua riduzione a un unico nucleo esegetico (cfr. |
19-20: «Omnes ficticii partes non discute, summam / elige, quid sapiat, quid velit illa vide»)3!’.

Questo approccio interpretativo si esplicita nelle glosse in versi ai miti ovidiani, glosse che
in media non occupano piu di un distico per ogni episodio. Le fabulae del sesto libro del poema
ovidiano, le cui linee direttrici sono, come si e gia affermato, la superbia e la violenza, vengono
condensate in venti versi, di cui riporto i primi dieci, nei quali rientra appunto 1’episodio di

Apollo e Marsia (V1 277-286):

Ne quis maiori certet persuadet Aragne
que sub pauperie viscera viva trahit.

316 Non si trascuri che ’aggettivo «parvus» era stato utilizzato nell’incipit del poemetto all’interno della perifrasi
con cui ’autore si rappresenta (v. 1: «Parvus...veloxque viator» = “messaggero piccolo, ma veloce™).

817 Cfr. GHISALBERTI 1933, p. 20: «Egli non va in traccia di quella molteplicita di sensi che usavasi nella esegesi
scritturale, si accontenta di additare sotto I’involucro della finzione favolosa una verita storica o comunque una
realta accaduta, e insegna come oltre questa vi possa essere, ma non sempre, [...] un senso dottrinario, voglio dire
un’allegoria di verita filosofiche, siano queste morali o naturali».
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Athanatos grecum sonat immortalis, Athenas
nominat hinc Pallas famaque vivit adhuc.
Proprietas saxi Niobe datur hoc quia durum,
hec quia dura riget firma tenore mali.
Certans cum Phebo satyrus notat insipientis
impar certamen cum sapiente trahi.
Rusticus infelix est rana loquax lue plena.
Ventris amica tumens, livida, mersa, minax.

Si nota qui la presenza di un ordine diverso da quello seguito nel poema latino. Giovanni di
Garlandia, infatti, pospone la trasformazione dei contadini della Licia in rane, facendo si che la
fabula di Marsia sia successiva a quelle di Aracne e Niobe. In questo modo, si ricompone quella
triade mitica che costituisce un motivo ricorrente sino all’eta moderna, come rivela la
riproposizione pavesiana dei Dialoghi con Leuco, in cui gli episodi di Marsia, Niobe e Aracne
sono messi in parallelo sia per la comune provenienza geografica sia per la loro tragica fine.
L’accostamento di queste tre vicende negli Integumenta & un dato interessante, di cui e
opportuno tenere conto anche alla luce di un raffronto con la ripresa effettuata da Dante; seppur
in contesti e per finalita differenti, nella Commedia i miti di Aracne, Niobe e Marsia vengono
citati tutti, e i primi due compaiono insieme, incisi sulla pietra della prima cornice purgatoriale
come exempla vitanda di superbia punita per i penitenti intenti a compiere il loro percorso di
espiazione (cfr. Purg. XI1I 37-39; 43-45: «O Niobe, con che occhi dolenti / vedea io te segnata
in su la strada, / tra sette e sette tuoi figliuoli spenti! [...] O folle Aragne, si vedea io te / gia
mezza ragna, trista in su li stracci / de I’opera che mal per te si fé»). Valutare il trattamento di
cui tali miti sono oggetto nella tradizione precedente risulta percio essenziale per comprendere
il rapporto che intercorre tra i versi danteschi e i commenti allegorici al poema ovidiano.

In questo caso, il rilievo maggiore e conferito al mito di Aracne, a cui viene riservato un
numero piu elevato di versi, e il cui significato ¢ riassumibile nell’esortazione a non entrare in
competizione con chi é ritenuto superiore («Ne quis maiori certet persuadet Aragne»). Dopo
questa allegoria, che comprende una spiegazione del nome di Minerva tratta dalla produzione
mitografica («Athanatos grecum sonat immortalis»)®'® e un rapido richiamo a Niobe, si incontra
I’esegesi della vicenda di Marsia, identificato come «satyrus»; la sua gara musicale con Apollo
rivela chiaramente («notat») che e segno inequivocabile di stoltezza porsi sullo stesso piano o
ambire a superare chi € universalmente considerato «sapiens», poiché tali imprese sono

destinate inevitabilmente alla sconfitta.

318 Cfr. myth. 1l 1 = 38.10-13: «Minerva denique et Athene Grece dicitur quasi athanate parthene, id est inmortalis
virgo, quia sapientia nec mori poterit nec corrumpi»; Myth. Vat. 111 10 1: «dicitur enim A6nva quasi a8dvorog id
est immortalis».
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La conclusione morale & quindi pressoché analoga a quella delle fabulae precedenti, ma
mentre esse appaiono modellate in prevalenza sulle Mythologiae di Fulgenzio e sui
Mythographi Vaticani, questa glossa garlandiana mostra una grande affinita con quella proposta
da Arnolfo, che e stata esaminata in precedenza. Prove di questa «innegabile somiglianzax», per
riprendere 1’espressione usata al riguardo da Fausto Ghisalberti, il quale propone una rassegna
dei passi degli Integumenta che manifestano un forte debito nei confronti delle Allegoriae®!®,
sono I’insistenza sulla dialettica fra insipientia e sapientia e il riconoscimento del carattere
impari di questo genere di certamina.

A differenza perd del commento arnolfiano, il poemetto di Giovanni ¢ un’opera in versi e
non una sequenza di brani in prosa, pertanto mette in atto una diversa organizzazione strutturale
del materiale mitico, riservando mediamente a ogni episodio non piu di una coppia di distici
elegiaci. Le varie glosse, inoltre, si richiamano a vicenda, tramite il ricorso alle stesse
espressioni, corrispondenti ai motivi di maggiore importanza; ne € un esempio il ripetersi del
verbo «certare» (= “combattere”, “gareggiare”) al v. 277 («certet») e al v. 283 («certansy), che
pone esplicitamente in relazione 1’allegoria di Aracne e quella di Marsia. Tali collegamenti si
realizzano principalmente fra diversi episodi, ma & comunque possibile rilevare questo
meccanismo all’interno di ogni fabula; oltre all’accostamento dei due termini dotati della stessa
radice «certans...certamen» nel distico su Marsia, ¢ evidente I’importanza attribuita al concetto
di durezza nella glossa al mito di Niobe (cfr. vv. 281-282: «Proprietas saxi Niobe datur hoc
quia durum, / hec quia dura riget firma tenore mali»). A essere messe in correlazione sono
I’ostinata fermezza con cui Niobe afferma la superiorita della sua discendenza su quella di
Latona e la solidita della statua di pietra in cui la donna si trasforma; questa connessione € resa
mediante I’iterazione dell’aggettivo «durus», che nel primo caso si riferisce alla pietra e nel
secondo all’atteggiamento caparbio della regina di Lidia®*?°. Richiami interni di questo tipo si
individuano gia nell’opera di Arnolfo, sotto forma di ripetizione delle medesime parole (la
fabula di Aracne, come si ¢ notato, inizia e si conclude con un riferimento all’insipientia).

Alla luce di un confronto tra queste due forme di esegesi mediolatina alle Metamorfosi,
separate cronologicamente da circa cinquant’anni, si puo affermare che fra il XII e il X111 secolo
la riproposizione delle fabulae pagane segue un metodo ben preciso: ogni episodio cela una

verita nascosta, ed e soltanto questo nucleo didascalico a essere posto in risalto, senza che venga

319 Cfr. GHISALBERTI 1933, pp. 21-22.

320 Malgrado fosse espressa con parole differenti, anche la conclusione dell’allegoria arnolfiana era caratterizzata
da una sorta di sovrapposizione fra I’irremovibile volonta di Niobe e la durezza della pietra: «Que, superbia omnino
deposita, sapientie vacans et castitati, ad religionem revocata, ibidem mansit firma et stabilis ad modum lapidis».
321 Cfr. supra, pp. 94-95.
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rivolta un’attenzione particolare allo sviluppo narrativo della vicenda. Di conseguenza, appare
profondamente mutata la concezione di “mito” rispetto all’Antichita classica, epoca in cui
questo termine di origine greca (udbog = “storia”, “leggenda”) designava un racconto favoloso
o fantastico di estensione solitamente ampia. Le ricche trattazioni letterarie dei poemi classici
come quello ovidiano lasciano qui spazio a un breve compendio, in prosa o in versi. Tali
compendi sono caratterizzati dalla presenza cospicua di figure retoriche come le gia menzionate
anafore e figure etimologiche, a cui si sommano frequenti allitterazioni, di cui € possibile
riconoscere alcuni esempi sia nei versi proemiali degli Integumenta garlandiani sia nel riassunto
del sesto libro delle Metamorfosi (cfr. v. 1: «veloxque viator»; v. 4: «pede pentametro»; v. 283:
«certans cumy»; v. 284: «certamen cumy»); a una formulazione chiastica e poi affidata la
dichiarazione dell’intentio autoriale (cfr. v. 8: «rarificat nebulas, integumenta canit»).

| distici di Giovanni potevano essere memorizzati con facilita addirittura superiore alle meno
schematiche allegorie di Arnolfo; pertanto, ottennero una straordinaria fortuna fra il XIII e il
XIV secolo, entrando a far parte del patrimonio culturale del tempo. Essi vennero trascritti in
margine al testo delle Metamorfosi in numerosi manoscritti ovidiani, talvolta sotto forma di
glosse sporadiche e disuguali per qualita e grado di approfondimento, talvolta come commento
completo ed esaustivo. La casistica di questi manoscritti € vastissima, ma il dato essenziale da
rilevare & che i versi degli Integumenta vengono citati pressoché ovunque, autonomamente
oppure accompagnati dalle Allegoriae arnolfiane, come accade per esempio nell’Oxford Bodl.
Digby 104 (un codice miscellaneo della prima meta del X1l secolo), nel gia menzionato Par.
Bibl. Nat. lat. 8010 (le cui glosse sono attribuite a Guillelmus de Thiegiis), e anche in alcuni
testimoni piu tardi, come il Vat. Palat. Lat. 1726 (datato al 1423). Un caso interessante € poi
costituito dal Vatic. Ottob. 1294, il cui compilatore, oltre alle Allegoriae di Arnolfo d’Orléans
e agli Integumenta di Giovanni di Garlandia, riporta le Allegoriae di Giovanni del Virgilio, che
riprendono senza dubbio I’esegesi ovidiana precedente.

Sia il poemetto di Giovanni di Garlandia sia le allegorie in prosa del suo predecessore
francese®?? rappresentano, infatti, un’importante fonte di ispirazione per Giovanni del Virgilio,
il professore di grammatica e retorica noto soprattutto per la sua corrispondenza epistolare con

Dante®%, di cui era pressoché coevo, e per cui scrisse il celebre epitaffio riportato da Giovanni

322 A questi due testi si pud aggiungere il commento adespoto definito Vulgato, composto verosimilmente a Orléans
intorno al 1250, che attinge dai due commenti arnolfiano e garlandiano; cfr. FERRETTI 2007, p. 11, n. 21.

323 Per una visione d’insieme su queste quattro egloghe latine in esametri (di cui Gabriella Albanese ha approntato
un’edizione in tempi relativamente recenti, cfr. ALBANESE 2014), note a Giovanni Boccaccio e a Leonardo Bruni,
ma mai pubblicate sino al XV111 secolo (compaiono per la prima volta nella silloge Carmina Illustrium Poetarum
Italorum, uscita a Firenze negli anni 1718-1727), si faccia ricorso a BOLISANI—VALGIMIGLI 1963, pp. 1-39; ALBINI
1965, pp. 15-57; 81-110; PIGHI 1966, pp. 318-338; VECCHI 1967, pp. 61-76; GARGAN 2014, pp. 112-141.

102



Boccaccio nel suo Trattatello®?*. Il contesto in cui egli si colloca &, tuttavia, radicalmente
diverso. Nella societa di inizio Trecento esistono importanti studia presso le sedi degli Ordini
mendicanti (francescani, domenicani, agostiniani, serviti, ecc.), ma I’ambiente privilegiato ¢
quello universitario; 1’attivita esegetica di molti intellettuali ¢ quindi legata Spesso
all’insegnamento, come dimostra, appunto, il caso di Giovanni del Virgilio.

Sulla sua vita non abbiamo che un esiguo numero di notizie®?®. Un documento conservato
nel Registro delle Riformagioni, che reca la data 16 novembre 1321, ci informa della sua
nomina a insegnante per due anni presso il prestigioso Studium bolognese, con il compito di
affiancare all’insegnamento grammaticale e retorico la lettura delle opere dei quattro classici
latini Virgilio, Ovidio, Stazio e Lucano3?® (questo gruppo non pud non ricordare il canone dei
«poetae regulati» proposto da Dante come modello di stile poetico nel De vulgari
eloquentia)®?’. Si tratta di una testimonianza di grande rilievo dato che, come osserva Paul
Kristeller, «il documento del 1321 con cui egli fu condotto a insegnare la poesia e i grandi poeti
latini, rappresenta, se non il primo caso, almeno la prima prova scritta dell’insegnamento
umanistico nelle universita italiane del tardo medioevo»32,

A Bologna, quindi, egli rimase per tutto il biennio 1322-1323, e qui ritorno nel marzo del
1326 dopo un breve soggiorno a Cesena, durante il quale compose un’ecloga dedicata al

letterato padovano Albertino Mussato®?®. Al periodo dell’attivita universitaria ¢ ascrivibile la

324 Cfr. BOLISANI — VALGIMIGLI 1963, pp. 75-79; R0SSI 1963, pp. 133-278; PIACENTINI 2015, pp. 361-370. Di
grande interesse ¢ poi il contributo di PAOLAZZI 1984, pp. 485-502, in cui 'autore illustra il grande debito di
Boccaccio nei confronti dell’epitaffio delvirgiliano per 1’ideazione dell’Amorosa visione (1342-1343), soprattutto
di alcuni passi dei primi canti. Malgrado alcune differenze (per esempio Giovanni del Virgilio presenta Dante come
teologo, filosofo e poeta, Boccaccio solo come poeta), il confronto fra 1’epitaffio e i versi del poema allegorico in
terzine occupati dall’elogio di Dante (cfr. Amorosa visione V 84-88; VI 10-18) rivela forti analogie nella scelta e
nella disposizione dei temi, nonché nel numero dei versi; cfr. PAOLAZZI 1984, p. 495: «[...] Boccaccio, nella
stesura del suo elogio, ripete innanzitutto per grandi linee una successione tematica parallela a quella dell’epitafio:
presentazione del personaggio, stile e contenuti dell’opera, gloria poetica in vita e in morte (7heologus 1-6;
Amorosa visione V 84-88); lamento sulla morte prematura di Dante (Theologus 7-8; Amorosa visione VI 10-12);
contrasto tra I’ingrata Firenze e quelli che hanno onorato il poeta (Theologus 9-14; Amorosa visione VI 13-18)».
325 Cfr. GHISALBERTI 1933(a), pp. 3-5; KRISTELLER 1961, pp. 181-200; BILLANOVICH 1963, pp. 203-234;
MCKINLEY 2001, pp. 96-97; FERRETTI 2007, pp. 9-11; BLACK 2011, pp. 123-142: 127-128.

326 Cfr. GUTHMULLER 1981, pp. 32-33.

327 Cfr. DVE 11 vi 7: «Nec mireris, lector, de tot reductis autoribus ad memoriam: non enim hanc quam suppremam
vocamus constructionem nisi per huiusmodi exempla possumus indicare. Et fortassis utilissimum foret ad illam
habituandam regulatos vidisse poetas, Virgilium videlicet, Ovidium Metamorfoseos, Statium atque Lucanum, nec
non alios qui usi sunt altissimas prosas, ut Titum Livium, Plinium, Frontinum, Paulum Orosium, et multos alios,
quos amica solitudo nos visitare invitat». Su questo passo, che fa parte di un ampio excursus sulla concretizzazione
dello stile grave nella canzone, si vedano (oltre al fondamentale commento di TAVONI 2011, pp. 1451-1452)
BAROLINI 1993, pp. 154-155 ¢ BARONCINI 2002, pp. 158-159; in quest’ultimo lavoro I’attenzione si focalizza
soprattutto sulla relazione fra il canone proposto nel De vulgari eloquentia e Inf. IV 88-90, in cui ritorna lo stesso
gruppo di poeti tranne Stazio, sostituito da Orazio.

328 Cfr. KRISTELLER 1961, p. 181. Sulla produzione di Giovanni del Virgilio riconducibile alla sua attivita didattica,
produzione in cui la riflessione esegetica nei confronti dei testi classici si unisce a un’analisi propriamente
grammaticale, si vedano ALESSIO 1981, pp. 159-212; VELLI 1981, pp. 137-158.

329 Cfr. BOLISANI — VALGIMIGLI 1963, pp. 41-73; ALBINI 1965, pp. 58-73; 110-121.
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stesura dei suoi due testi latini di argomento ovidiano: I’Expositio, tuttora priva di un’edizione
moderna®¥, che consiste in una parafrasi delle Metamorfosi preceduta da un accessus e
corredata occasionalmente di alcune glosse esplicative, e le Allegoriae Librorum Ovidii

Metamorphoseos33!

, che si propongono di illustrare i significati filosofici, religiosi e morali
insiti nelle varie fabulae attraverso il doppio strumento esegetico della prosa e della poesia (il
senso di ogni vicenda é infatti presentato tramite un brano in prosa, seguito da una specie di
riassunto in distici elegiaci)332.

Ai fini della nostra indagine sulla trattazione allegorica del mito di Marsia, occorre
concentrare 1’attenzione sulle Allegoriae, forse il piu famoso commento allegorico a un testo
classico del XIV secolo®®, senza tuttavia dimenticare 1’Expositio, il cui ruolo chiave nella
trasmissione delle favole antiche al Rinascimento italiano e stato efficacemente illustrato da

Bodo Guthmiiller in un contributo dedicato alle traduzioni e riscritture in volgare dell’Ovidius

Maior fra XIV e XV1 secolo®*. Le due opere di Giovanni del Virgilio sono strettamente legate;

330 All’allestimento dell’edizione critica sta lavorando Gerlinde Huber-Rebenich, docente di Filologia latina presso
I’Institut fiir Klassische Philologie dell’Universita di Berna; cfr. GUTHMULLER 1997, p. 65, n. 2; FERRETTI 2007,
p. 11, n. 14.

331 Cfr. GHISALBERTI 1933(a); MARCHESI 1978(a), pp. 585-625. Sulla scoperta di otto nuovi manoscritti sconosciuti
a Ghisalberti rinvio a COULSON 1996, pp. 443-453. Qui, come altrove, si citano i contributi di Concetto Marchesi
dalla raccolta Scritti minori di filologia e di letteratura, uscita postuma nel 1978; le coordinate relative alla prima
pubblicazione di tali lavori, spesso risalenti ai primi anni del XX secolo, sono riportate in bibliografia.

332 Riguardo ai distici elegiaci, mi pare opportuno richiamare la tesi di ROTONDI 1938, pp. 408-416 secondo cui i
versi intercalati alla prosa non sarebbero stati scritti da Giovanni del Virgilio, bensi desunti in buona parte dalla
tradizione scolastica medievale; questa proposta si fonderebbe su una serie di indizi, come 1’uso frequente della
formula «unde versus, unde dictum esty, piti consona a introdurre versi gia noti che composti ex novo, un’evidente
assenza di uniformita metrica e un numero cospicuo di errori prosodici, di gran lunga pitt numerosi rispetto al resto
della produzione delvirgiliana. Alla luce di tali elementi, si tratta senza dubbio di un’ipotesi interessante; senza
negare in toto la paternita delvirgiliana dei versi, non mi pare da escludere la possibilita che qualche verso sia stato
effettivamente tratto dalla precedente produzione allegorica, principalmente dagli Integumenta di Giovanni di
Garlandia. Si ricordi, inoltre, che gia MARCHESI 1978(a), pp. 585-588 suggeriva la presenza di due autori diversi,
assegnando pero a Giovanni del Virgilio la stesura dei distici, mentre la prosa sarebbe da ascrivere a un ignoto
commentatore piu tardo. Alla base di questa affermazione si troverebbe la testimonianza fornita da due codici del
XIV secolo secondo cui le Allegoriae sarebbero esclusivamente «metrice compositae»: il primo, della fine del
secolo, era conservato alla Biblioteca comunale di San Gimignano (cfr. WICKSTEED — GARDNER 1902), I’altro, piu
0 meno coevo, a Brera; per quanto questi siano i due soli esemplari conosciuti del testo originale, si tratta di codici
gravati da numerosi errori e corruttele, che ne minano 1’affidabilita. A rendere dubbia la paternita dell’intero testo
sarebbe anche la commistione delle due forme espressive; cfr. MARCHESI 1978(a), p. 587: «Ché un esempio
davvero strano e singolare ci offrirebbe una composizione originale mista di prosa e versi: dove 1’autore avesse
sentito il bisogno di esporre, di volta in volta, in pochi oscurissimi versi, cid che aveva con maggiore ampiezza
dichiarato nella prosa». Questo giudizio, che appare piuttosto soggettivo, non sembra tenere conto del desiderio
dell’autore di offrire un riepilogo delle varie fabulae, mettendone in risalto i concetti essenziali in forma metrica;
ciononostante, MARCHESI 1978(a) ha avuto quantomeno il merito di richiamare 1’attenzione sul manoscritto oggi
perduto di San Gimignano.

333 L’importanza di questo testo € messa in luce da MARCHESI 1978, p. 564 che pure ne rivela il carattere a tratti
astruso ed enigmatico: «Le allegorie che piu delle altre fiorirono e si afforzarono intorno al ceppo del poema
Ovidiano, furono opera di Giovanni del Virgilio, I’amico di Dante: allegorie poetiche torbide, fastidiose, oscure: e
pero celebratissime, studiate e, fin che era possibile, senza indugio dichiarate e diffuse, per il tramite del volgare,
tra i laici».

334 Cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 65-83.
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pertanto, la lettura dell’Expositio e senza dubbio utile, dal momento che molti aspetti delle
Allegoriae trovano riscontro nella lezione universitaria.

Anche nelle Allegoriae delvirgiliane 1’episodio di Marsia (VI 30) e incastonato, come di
consueto, nella sequenza relativa ai peccati di superbia e stoltezza. A differenza pero di quanto
accadeva nelle due sillogi arnolfiana e garlandiana, in cui il racconto mitico era ridotto
all’essenziale a favore della messa in rilievo dei concetti morali corrispondenti, Giovanni del
Virgilio riprende I’intero svolgimento della vicenda fondendo in un’unica allegoria le due

narrazioni ovidiane dei Fasti e delle Metamorfosi:

Trigesima est de Marsia excoriato. Nam per Palladem intellige artem rationis que
aliquando inducit sophistam. Per ipsam sonare tibiam coram deis intellige ipsam uti
sophismatibus coram sapientibus. Nam sicut tibia solum consistit in voce, ita qui sophista
est solum vocalis. Et per ipsam dilatare genas intellige boatus quos faciunt sophiste. Sed
per superos ridere intellegimus quod sapientes despiciunt tales. Sed ipsa descendit super
Tritonem i. quod ars rationis ita spreta a sapientibus revertitur ad eternam cognitionem
phylosophie naturalis s. phisice, et phylosophie moralis s. ethyce, et phylosophie
rationalis s. logice. Et ibi videt deformitatem sophismatum. Tunc deicit ea. Sed Marsia
accipiens tibiam et utens ea est homo sophista qui solum utitur fallaciis. Vult autem
disputare cum Apolline i. cum sapiente. Sed Apollo devincit eum cithara i. veris
argumentis a corde procedentibus non cum vocibus, quod denotatur per citharam, que
non consistit in voce, sed tenetur a latere sinistro super cor. Et excoriavit eum, et detexit
fallacias suas per distractionem unde sibi apparuerunt viscera, quia tales dum sunt ita
excoriati apparent quales sunt. Ideo convertitur in fluvium, quia verba illorum fluunt in
modum aque. Possumus etiam intelligere per Marsiam contemnentem Apolinem illos qui
utuntur alienis verbis et questionibus. Et quando accipiuntur illa verba ab eo tunc
remanent excoriati. Unde metrice d. e.:

Ventosos calamos ars se speculata refutat
dum videt clusas intumuisse genas.
Excipit hos fatuus contra doctumque tumescit
cui cithara cordis consonat apta manus.
Disputat ore sonans non e ratione sophista,
at sapiens imo pectore vera canit.
Doctor et indocti clamantis viscera nudat
fit fluvius cuius verba repulsa fluunt.

All’inizio dell’episodio 1’autore descrive la dea Minerva che, dopo aver cercato di suonare
il flauto, lo getta via irata; lo strumento viene recuperato dal satiro, e ha cosi inizio la
competizione con Apollo che determinera la sua morte. Le due parti del mito sono
perfettamente armonizzate fra loro e questa connessione ¢ funzionale all’esegesi messa in atto
da Giovanni del Virgilio, un’esegesi che, pur ricollegandosi ai testi mitografici e allegorici

esaminati in precedenza, introduce alcune significative novita. Se per Arnolfo d’Orléans e
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Giovanni di Garlandia, come gia per Fulgenzio, Marsia era paradigma di stultitia e insipientia,
in questo commento della prima meta del XIV secolo egli diventa incarnazione del sofista

335 il cui suono é frutto di

artefice di discorsi ingannevoli e il suo strumento musicale, la tibia
un soffio, rappresenta proprio le vane parole del sofista («Nam sicut tibia solum consistit in
voce, ita qui sophista est solum vocalis. [...] Sed Marsia accipiens tibiam et utens ea est homo
sophista qui solum utitur fallaciis»). In questa prospettiva, Minerva non € piu soltanto
un’immagine di sapientia, ma viene identificata con quel misto di intelligenza e scaltrezza che,
secondo la tradizione mitica, trova riscontro pure nella figura dell’eroe greco Odisseo, a lei
particolarmente legato.

Come il saggio cede, talvolta, alle lusinghe dell’astuzia, per poi abbandonare tale via
avendone compreso I’inutilita, cosi Minerva non resiste alla tentazione di suonare il flauto di
nascosto e solo in un secondo momento, resasi conto dell’alterazione provocata dal suono al
suo viso, allontana da sé¢ 1’oggetto che 1’ha esposta al riso delle altre divinita. Ad
impossessarsene & Marsia-sofista, che si serve di discorsi fallaci per sfidare Apollo, emblema
di una sapienza fondata esclusivamente sul possesso della verita; strumento del dio &, infatti, la
cetra, che viene suonata con la mano e tenuta sul petto a lato del cuore, 1’organo depositario
della verita («Sed Apollo devincit eum cithara i. veris argumentis a corde procedentibus non
cum vocibus, quod denotatur per citharam, que non consistit in voce, sed tenetur a latere sinistro
super cor»). Tale agone non puo che concludersi con la sconfitta di Marsia, e come punizione
egli viene privato della pelle, messo a nudo sino alla profondita delle viscere.

E possibile individuare una serie di elementi che rendono questa riformulazione del mito
assai piu articolata e innovativa delle precedenti. In primo luogo, costituisce un motivo di
grande interesse 1’assimilazione dei due strumenti (tibia e cithara) rispettivamente ai discorsi
ingannevoli e veritieri, assimilazione effettuata sulla base delle modalita con cui essi vengono
suonati; in secondo luogo, Giovanni del Virgilio mette in atto una sorta di identificazione fra i
due oggetti in questione e i protagonisti del certamen. Per quanto concerne il caso di nostro
interesse (Marsia), notiamo che il flauto, in quanto strumento a fiato, € associato all’emissione
di aria e suoni pressoché privi di significato, come vuote e reboanti sono, frequentemente, le
parole pronunciate dal sofista. Si delinea cosi un’immagine sostanzialmente negativa della
figura del sofista, che affonda le sue radici nell’antica concezione del co@iotig come

professionista della sapienza e soprattutto della parola, abile nel padroneggiare 1’arte della

335 Sull’uso della tibia nel mondo classico, con particolare attenzione al teatro romano, in cui rivestiva una funzione
essenziale, attestata da vari passi della produzione plautina (provenienti, per esempio, dalle commedie Pseudolus
e Stichus), cfr. BRAvI 2017, pp. 184-195.
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retorica a sostegno della propria tesi, talvolta fallace o moralmente discutibile, mediante
sottigliezze e artifici®*®.

Nell’ottica di un’indagine che, in relazione ai due miti ovidiani di Marsia e Glauco, mira a
ricostruire la complessa stratificazione di materiale mitografico e allegorico antecedente e
coevo alla Commedia dantesca, questa lettura assume grande importanza perche si ritrova in
alcuni commenti a Par. | 19-21: «Entra nel petto mio, e spira tue / si come quando Marsia traesti
/ de la vagina de le membra sue». Gia le Chiose Vernon (1390), riprendendo le due componenti
della stoltezza e della tracotanza, individuano nella figura di Marsia il prototipo di quei falsi
sapienti che si incontrano ovunque e, credendo di sapere, se ne vantano®’, ma & nel successivo
commento di Giovanni da Serravalle (1416-1417) al passo suddetto di Par. I che si incontra

una formulazione ancora piu estesa ed esplicita di questo motivo:

Nota quod Apollo, ut dictum est, Deus vere sapientie est. Marsia est sophista verbosus,
qui non habet nisi verba. Apollo detexit errores suos, scilicet Marsie, et ostendit omnibus
fallacias ipsius. Sunt etenim sapiens et sophista veluti duo utres, unus plenus bono vino,
alius plenus flato sive vento. Qui utres, licent sint eiusdem magnitudinis, unus tamen est
plenus bono liquore, alter solum vento, qui, perforatus acu, subito evanescit. Sic facit
sapiens: acu, scilicet veritate, perforat utrem ventosum, et subito evanescit ventus: idest,
sapiens detegit fallacias sophiste, ostendendo quod ibi non erat nisi ventus, scilicet
quedam apparentia sapientie, sed non vera sapientia. Vagina membrorum est pellis et
regimen eorumdem, et ad ora ventorum. Pulcra methaphora. Ergo dicit auctor Apolloni:
Presta michi tantum de efficacia tua et de tuo favore, idest sapientie tue, ut ego possim
cum viva ratione detegere et comprimere fallaciam horum ventosorum, stultorum,
ignorantium, qui sunt velut uter plenus vento et non bono liquore.

Traendo spunto dai versi danteschi, Giovanni da Serravalle ripropone la contrapposizione
fra sapiente e sofista, riconducendo allo scorticamento del satiro la messa a nudo di tutti i suoi
inganni; si noti il termine «fallacia» usato qui piu volte, e gia presente nel commento di
Giovanni del Virgilio, dove indicava le frodi architettate dal falso sapiente.

L’immagine del sofista come otre pieno non di vino pregiato, ma di vento si inserisce in un
ricco sistema metaforico, in cui la verita € equiparata a un ago per la sua forza penetrante e la

pelle ¢ appunto I’involucro di questo otre vuoto. A proposito della rimozione della pelle,

33 Questa antica concezione trova la sua maggiore espressione nel Sofista di Platone, dialogo in cui, al termine di
una lunga disamina, il sofista viene appunto definito pyntig 00 copod, cioé «imitatore del sapiente». Egli €
dunque colui che produce apparenza sulla base di opinioni che tenta di presentare come conoscenze autentiche,
servendosene per far cadere gli interlocutori in contraddizione; sul passo in questione (Plat. Soph. 268c¢-d) si veda
DixsAuT 1992, pp. 45-75.

337 Cfr. Chiose Vernon a Par. | 19-21: «Di queste Marsie sono piene tutte le citta e questi sono choloro che sanno
pocho di scienzia e fanno vista co lloro arghuire e gridare di sapere assai e piu che gli altri e quando e’ venghono
a disputare con Appollo cioe chol savio e scientificho e valente huomo rimane confuso e vinto e spogliato della
sua ghuaina cioé della sua pocha scienzia che hanno cho lloro».
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nell’allegoria delvirgiliana ¢ inevitabile il richiamo a Dante per quanto riguarda il termine
«distractio» («Et excoriavit eum, et detexit fallacias suas per distractionem unde sibi
apparuerunt viscera, quia tales dum sunt ita excoriati apparent quales sunt»). La radice di questo
sostantivo e la stessa del verbo latino «distraho», composto di «traho» come 1’ovidiano
«detrahere» (cfr. Ov. Met. VI 385: «“Quid me mihi detrahis?” inquit») su cui ¢ modellato il
dantesco «traesti» di Par. | 20; per volonta di Apollo viene sottratta a Marsia proprio la pelle,
lo strato piu esterno del corpo, visto come qualcosa che, trovandosi in superficie, diventa
sinonimo di vana apparenza.

In tale prospettiva, come scrive Paola Rigo, «la violenza apollinea adombra 1’azione del
sapiente che smaschera, svela la fallacia dei sofismi»>*, La pelle deve essere quindi interpretata
come una sorta di “corredo di menzogne” di cui si ammanta il sofista, e la sua eliminazione
corrisponde all’emergere della verita, della reale natura del personaggio che pero, privato delle
sue menzogne, si riduce a un nulla (non a caso, lo scorticamento di Marsia collima con il suo
annientamento, con la sua definitiva scomparsa come essere vivente). Disvelamento della verita
e dissoluzione del personaggio finiscono cosi per coincidere.

Un altro aspetto degno di nota & quello della deformazione, che puo diventare deformita a
tutti gli effetti e investe sia il piano fisico sia quello intellettuale e morale; il tentativo di Minerva
di suonare il flauto fallisce a causa di uno stravolgimento dei tratti del viso della dea,
determinato dal gonfiore delle gote, e a questa alterazione corporea si associa la manipolazione
della verita operata dai sofisti. Non sorprende, peraltro, che a essere identificato come sofista
sia proprio Marsia, le cui fattezze di satiro, comprendenti orecchie, coda e zampe caprine, lo
collocano a meta strada fra il mondo umano e quello ferino, accentuando quell’idea di deformita
che caratterizza ’intero episodio mitico.

Questa affinita fra il testo delvirgiliano e alcuni casi di esegesi del poema sacro non deve
sorprendere, ma conferma la circolazione di concetti nell’epoca in cui vivono Dante e Giovanni
del Virgilio; fondamentale sara poi il lavoro di Boccaccio copista, editore ed interprete di testi
due-trecenteschi, in particolare dello scambio bucolico fra i due intellettuali®*®. La trascrizione

delle Egloghe ¢ forse la tappa principale attraverso cui si realizza la mitizzazione boccacciana

338 Cfr. RIGO 1994, pp. 67-68.

339 Cfr. GARGAN 2014, pp. 112-141; PETOLETTI 2014, pp. 159-183. Sull’attivita di Boccaccio sono essenziali la
raccolta di Atti del Convegno internazionale di Roma (28-30 ottobre 2013), in cui € inserito il saggio di Marco
Petoletti (cfr. AzZETTA— MAzzuccHI 2014), e il volume miscellaneo DE ROBERTIS ET AL. 2013 (Boccaccio autore
e copista), associato al catalogo della mostra allestita presso la Biblioteca Medicea Laurenziana dall’ottobre 2013
agli inizi del 2014; I’apertura della mostra al pubblico & avvenuta in parallelo al convegno Boccaccio letterato
(Firenze-Certaldo, 10-12 ottobre 2013). Come viene spiegato nell’Introduzione di DE ROBERTIS ET AL. 2013, tale
volume si propone di «dare pari dignita e considerazione all’autore e al copista, con I’intento di documentare la
sua attivita di autore, lettore, postillatore e copista-editore di testi in volgare e in latino» (cfr. p. 15).
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di un Dante che scrive non soltanto in volgare, ma anche in latino, e la possibilita di ravvisare
dei punti di tangenza fra il commento latino alle Metamorfosi di Giovanni del Virgilio e alcuni
commenti alla Commedia si inserisce perfettamente nel quadro storico-culturale che ha come
perno Giovanni Boccaccio studioso e «inventore» della letteratura italiana®*.

Come e evidente, le Allegoriae di Giovanni del Virgilio costituiscono una tappa
estremamente significativa nel processo di riformulazione dei miti classici. Di sicuro I’autore
attinge ampiamente dalla tradizione a lui anteriore, come mostra la presenza di richiami
puntuali, per esempio la frase «ldeo convertitur in fluvium, quia verba illorum fluunt in modum
aque», che appare modellata sulla sezione conclusiva dell’allegoria di Arnolfo*!. Un’ulteriore
conferma dell’attenzione alle altre raccolte ¢ data dal ricorso parallelo alla prosa e ai versi, le
due forme espressive adottate dai predecessori Arnolfo d’Orléans e Giovanni di Garlandia, qui
ricombinate in un nuovo formato di commento allegorico che, tenendo conto delle esigenze dei
lettori, propone loro un testo di facile memorizzazione®*2.

A tale proposito, gia alcuni decenni fa era stato acutamente osservato che, trattandosi della
fusione di due diversi tipi di esposizione, il commento di Giovanni del Virgilio rappresenta un
ottimo esempio di riformulazione, dato che il risultato finale & qualcosa di assai lontano dagli
elementi originari, e cioé una spiegazione continua in cui le glosse esplicative confluiscono
nello sviluppo dell’argomentazione, creando un tutt’uno con essa®®,

Questo ¢ un primo indizio del fatto che I’opera delvirgiliana testimonia 1’evoluzione delle
modalita di trattazione del mito. Tale dato e di grande rilievo alla luce del confronto con il
recupero operato da Dante, poiché mostra come gli intellettuali di inizio Trecento, pur facendo
tesoro delle esperienze pregresse, sono ormai lontani da una semplice operazione di esegesi; al
contrario, essi compiono una vera e propria rielaborazione e, talvolta, rifunzionalizzazione degli
innumerevoli episodi della mitologia classica.

Secondo un’abitudine che si riscontra in tutte le Allegoriae, Giovanni del Virgilio arricchisce
notevolmente lo sviluppo concettuale della fabula di Marsia, conferendole una ricca simbologia
filosofica, che riguarda tutti i personaggi citati; se Marsia e Apollo sono identificati,
rispettivamente, con il sofista e il sapiente, Minerva € associata alle tre componenti della
filosofia (fisica, etica e logica) e gli dei che la deridono mentre ¢ intenta a suonare il flauto sono

i veri saggi, esperti conoscitori della verita. All’origine di questa amplificatio vi & certamente

340 Cfr. EISNER 2013; BOLOGNA 2016, pp. 81-102: 92-94.

341 «In fluvium dicitur esse mutatus vel ideo quia est fluvius eiusdem nominis vel ideo quia quamvis a sapientia
confutata diu est insipientia, tamen adhuc fluit».

342 Cfr. BLACK 2011, p. 127.

343 Cfr. MINNIS — SCOTT 19912, pp. 322-323.
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I’attivita didattica di Giovanni del Virgilio (non si dimentichi che le Allegoriae vengono
composte, come 1’Expositio, ai tempi del suo corso presso lo Studium bolognese); egli vuole
proporre un’interpretazione il piu possibile perspicua e coerente, dunque interviene apportando
numerose modifiche e integrazioni, nei confronti non soltanto della tradizione allegorica
precedente, ma anche del testo di Ovidio, spesso contraddistinto da allusioni o addirittura ellissi,
come I’omissione del nome di Apollo nel racconto delle Metamorfosi®*4. Qualcosa di simile
accade nell’Expositio, in cui si trova un testo fortemente rimaneggiato tanto nella forma quanto
nel contenuto, a partire dal nome del protagonista, presentato non piu come «satyrus», bensi
come un semplice «rusticus» (= “contadino”, ma anche “uomo rozzo, grossolano”).

In entrambi i casi, la trasformazione rispetto al modello epico latino concerne anche la
dimensione stilistica; nelle Allegoriae ci troviamo di fronte a un brano costituito da frasi brevi
e sintatticamente poco elaborate, con frequenti ripetizioni degli elementi connettivi
(congiunzioni e avverbi: «nam», «et», «sed»), Spesso in posizione incipitaria. Un’altra
conferma dell’intento didascalico dell’autore ¢ fornita dall’iterazione dell’imperativo
«intellige» nell’incipit (una specie di apostrofe al lettore, invitato a comprendere il senso del
discorso), a cui fa eco I’infinito «intelligere» nella conclusione.

Analogamente, la lingua dell’Expositio non corrisponde assolutamente al latino erudito ed
elaborato dello scambio epistolare con Dante, ma é calibrata sulle esigenze di un pubblico che
sta apprendendo; per questo motivo, 1’autore ricorre a varie movenze tipiche del parlato
quotidiano. «Giovanni — scrive Bodo Guthmiller — fonde il racconto ovidiano in uno stile del
tutto diverso, che si contraddistingue per la sua sintassi semplice, per i dialoghi vivaci e
realistici e per la spontanea naturalezza del racconto: caratteristiche che ci ricordano lo stile
novellistico®*. In questo modo, le opere delvirgiliane risultano di agevole lettura e questa loro
chiarezza le pone alla base di tutta la successiva stagione di volgarizzamenti, molti dei quali le

assumeranno come modello insieme all’originale latino.

34 Cfr. supra, p. 44.
345 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 70.
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2.3 Dai commenti allegorici in latino alle prime riproposizioni in lingua volgare: il mito di
Marsia in alcune opere del XIV secolo (i volgarizzamenti ovidiani di Arrigo Simintendi e

Giovanni Bonsignori, I’Ovide moralisé in versi)

Per quanto riguarda ’area italiana, i volgarizzamenti ovidiani piu significativi sono senza
dubbio quelli in prosa di Arrigo Simintendi (il primo in ordine cronologico, composto intorno
al 1330)** e di Giovanni Bonsignori (1375-1377)%. Essi contribuiscono notevolmente alla
diffusione delle Metamorfosi, sebbene in forme sempre piu distanti dal poema classico, perché
dipendenti in buona misura dalle scelte operate dal traduttore; redatti fra Toscana e Umbria a
circa mezzo secolo di distanza I’uno dall’altro, i volgarizzamenti di Simintendi e Bonsignori
seguono, infatti, linee direttrici completamente diverse.

Il primo, un notaio proveniente da un’agiata famiglia di Prato, al cui nome é stato accostato
anche un volgarizzamento toscano in prosa della Pharsalia di Lucano (integrale, ma adespoto,
e tramandato unicamente dal ms. Fi BR 1548)%¥% presenta la sequenza di trasformazioni
ovidiane senza astrarre un significato allegorico®*. Questa assenza non significa, tuttavia, che
I’opera sia priva di meriti; al contrario, la maggior parte della critica ¢ concorde nell’attribuirgli
una pregevole resa dell’originale, il che rende la sua traduzione un interessante caso di studio
del volgare toscano trecentesco. Una conferma di tale fatto e fornita dalla lettura della favola di
Marsia, che consiste in una puntuale traduzione in prosa del testo delle Metamorfosi, intitolata

«Come Febo, figliuolo di Latona, fece mutare Satiro nel fiume Marsia»**:

Poi che non soe quale della gente Lizia ebbe cosi detto lo mutamento o delli uomeni; un
altro raccordo di Satiro; lo quale poi che lo figliuolo di Latona ebbe vinto di sampognare,

346 | infatti citato nell’Ottimo Commento alla Commedia, datato al 1333 ca. (cfr. BOCCARDO 2018, pp. 345-346).
Fatta eccezione per una selezione di passi contenuti in SEGRE 1953, pp. 515-564, I’edizione di riferimento ¢ quella
in tre volumi di BASI— GUASTI 1846-1850; si veda poi GUTHMULLER 1981, pp. 104-108; 263-271, che fornisce
una descrizione dei manoscritti dell’Ovidius Maior di Simintendi, di gran lunga piu numerosi di quelli del
volgarizzamento di Bonsignori.

347 Cfr. ARDISSINO 2001, pp. IX-XVI; MARCHESI 1978(a), pp. 613-622; GUTHMULLER 1981, pp. 56-78; 272-279.
Alcune analogie e differenze fra i due volgarizzamenti sono delineate da ARDISSINO 2006, pp. 55-74 e ARDISSINO
2019, pp. 87-97 (questo secondo lavoro, che riprende in parte in primo, estende 1’analisi anche ai volgarizzamenti
ovidiani composti nel XVI secolo da Niccolo degli Agostini, Lodovico Dolce € Giovanni Andrea dell’ Anguillara).
348 Si vedano le edizioni di ALLEGRI 2008 ¢ MARINONI 2011, quest’ultima preceduta dallo studio di MARINONI
2000, pp. 221-233. Utile ¢ anche la relativa pagina presente sul sito del DiVo (Dizionario dei Volgarizzamenti).
39 Cfr. MARCHESI 1978, p. 566: «Arrigo rende il suo autore con lucida ed elegante brevita, né obbedisce alla
smania dichiarativa né indulge alla boria dottrinale del tempo. Traduce, non spiega: ma traduce con grande
castigatezza e in alcuni punti, anzi, pare si metta col testo in gara di brevita: sebbene qui, il piu delle volte, una
parte dell’originale vada spersa e la frase ne esca, con omissione di molte parole, compendiata». Egli nutriva
un’opinione di gran lunga meno lusinghiera nei confronti di Bonsignori, a cui rimproverava il fatto di aver
rimaneggiato con grande liberta 1’originale latino e la traduzione di Simintendi; pertanto, lo definiva «un
avventuriero del classicismo volgarizzante del tempo» (cfr. p. 573).

350 Cfr. BASI— GUASTI 1848 (vol. 2), pp. 42-43.
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tormento con pena di scorticallo. Satiro Marsia disse: o Febo, perché togli a me? Egli
gridava: o che pena ¢ quella ch’io sostengo! o! la sampogna no ¢ di tanto prezzo, ch’io
debbia essere scorticato. Al gridante fu levato lo cuoio di sopra a tutti i membri; e in lui
no era altro che ferita: lo sangue cadea da ogni parte: gli nervi scoperti si manifestano: le
paurose vene si veggono sanza alcuna pelle: tu potresti annoverare le saltanti budelle, e
annoverare le vene rilucenti nel petto. Li dei delle ville e delle selve, ¢’ fratelli di Satiro,
piansero lui; e Olimpo, allora nominato, ¢ le ninfe, e chiunque pascea in que’ monti pecore
e buoi. L’abondevole terra si bagno, e bagnata ingenero lacrime cadevoli, e perfettamente
le beve nelle profonde vene: le quali poi ch’ella I’ebbe fatte acqua, le mando fuori ne’
voti venti: quindi, liquidissimo fiume di Troia, adomanda el rapace mare per le
inchinevoli ripe, chiamato Marsia per nome.

Nonostante la traduzione dell’episodio risulti, nel complesso, assai fedele all’originale (cft.
Ov. Met. VI 382-400), in alcuni punti e talmente ricercata da risultare poetica; penso, in
particolare, alla conclusione, caratterizzata da una grande ricchezza di attributi («liquidissimo»,
«rapace», «inchinevoli») e da una singolare costruzione dei sintagmi dato che, un po’ come
accade in tutto il brano, I’aggettivo precede sempre il nome a cui si riferisce®. In altri punti,
invece, la traduzione appare cosi semplice da creare un andamento prosaico, dalla venatura
quasi comica; per esempio, i sintagmi latini «trepidae venae» ai vv. 389-390 (= “vene che
pulsano convulse”) e «salientia viscera» al v. 390 (= “viscere palpitanti”) sono resi da
Simintendi rispettivamente con «paurose vene» e «saltanti budelle».

Come evidenziava gia Bodo Guthmiiller®>2, molti degli epiteti ovidiani vengono soppressi
dal volgarizzatore: scompare il riferimento del v. 384 alla «Tritoniaca harundine», sostituito dal
verbo «sampognare», e la diade «lanigerosque greges armentaque bucera» del v. 395 é tradotta
con «pecore e buoi»; nel primo caso mi pare verosimile la tesi di Guthmuller, secondo cui
I’epiteto dotto «Tritoniaca» era forse sconosciuto a Simintendi, mentre la semplificazione della
diade citata, a suo parere di difficile spiegazione, credo possa essere ricondotta con una certa
sicurezza a quella tendenza alla brevitas che caratterizza I’intera opera.

Simintendi pone poi in rilievo le figure di Marsia e Apollo; il primo é citato con il suo nome
sin dall’inizio, a differenza di quanto avveniva nel modello classico, mentre il secondo,
presentato da Ovidio soltanto come «Latousy al v. 384 (= “figlio di Latona”) viene nominato
come «Febo» nell’apostrofe che gli rivolge il satiro morente, la cui pena viene rivelata subito
(«lo figliuolo di Latona...torment0 con la pena di scorticallo»); al contrario, nelle Metamorfosi

si leggeva solamente «adfecit poena» (v. 385).

31 E evidente I’influsso della lingua latina, in cui I’attributo & di solito preposto al sostantivo di riferimento,
specialmente se riveste una funzione qualificativa. Su alcuni aspetti sintattici del volgarizzamento di Simintendi
si veda PELO 1982-1987, pp. 395-435.

352 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 74.
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Da queste modifiche, a prima vista lievi, ma comunqgue significative, si intuisce che il
volgarizzatore desidera fornire un testo al contempo elegante e facilmente comprensibile, in cui
I’identita dei protagonisti ¢ indicata esplicitamente e viene meno quell’effetto drammatico di
pathos proprio del poema latino; la narrazione epica lascia qui il posto a uno svolgimento quasi
novellistico della vicenda, fruibile da un ampio numero di lettori che, pur non conoscendo
I’originale classico, possono accostarsi a un testo famosissimo e coglierne la sostanza senza
particolari difficolta interpretative.

In maniera assai diversa, Giovanni Bonsignori di Citta di Castello pone 1’individuazione del
significato allegorico al centro della sua trattazione. Egli riprende, riclaborandole, 1’ Expositio
e le Allegoriae di Giovanni del Virgilio, suoi principali modelli, e combina i due testi alternando
i capitoli allegorici alle fabulae allo scopo di richiamare continuamente 1’attenzione dei lettori
sulla componente morale®3. Questa modalita, che ricorda in parte la struttura dell’Ovide
moralisé in versi (secondo quanto si vedra piu avanti), esprime una chiara finalita didascalica;
come avveniva nelle favole greche di Esopo (VI secolo a.C.), in cui la storia era seguita
dall’enunciazione di un insegnamento introdotto da formule fisse («0 pdBog dmAoi», «0 Adyog
dMAoi»)34, cosi la narrazione di Bonsignori & completata da una spiegazione puntuale, in cui i
vari personaggi vengono associati a una valenza morale. Il senso complessivo dell’episodio €

poi ribadito nella conclusione, come mostra la vicenda di nostro interesse3®:

Come Marsia devento fiume chiamato Marsia. Capitulo XXX

«Sappiate» disse colui che voleva narrare de Apollo «che Giove uno di convito tutti li dii
a magnare e si fece apparecchiare da magnare. Onde la dea Pallas, per compiacere al
padre, tolse la cialamella ed incomincio a sonare; e cosi sonando li se gonfiavano le
guance oltra modo, e tanto li s’arosciavano li occhi che tutti li dii incominciarono forte a
ridere, che tutti li denti li sariano tratti e non se sariano sentiti. Allora Pallas se vergogno
e partiose e discese del cielo e venne sopra la palude de Tritone e, reguardando ne I’acqua,
incomincio a sonare, ed allora vidde che le guance li sse gonfiavano oltra modo, ed allora

358 Le differenze nel modo di procedere fra i due volgarizzatori trovano un’efficace sintesi in GUTHMULLER 1981,
p. 57: «Simintendi hatte sich auf die bloBe Ubersetzung des ovidischen Textes beschrinkt; selbst die somma, die
die meisten Handschriften aufweisen, stammt nicht von ihm, sondern von einem spéteren Leser, der sich das
Auffinden der einzelnen Sagen erleichtern wollte. Bonsignori hatte andere Ziele: mit der volkssprachlichen
Wiedergabe der Metamorphosen verband er eine Einfiilhrung in den antiken Mythos und dessen allegorische
Deutung. Er gab seinem Werk Vor- und Nachwort bei, in denen er Grundsitzliches zu seinem Verstdndnis der
Metamorphosen sagt, und setzte ihm — als Anleitung zur Lektiire — ein umfangreiches Exordium voran, das neben
einem accessus in Leben und Werk Ovids Traktate zur antiken Mythologie, dem Stoff des Ovidius maior, bringt».
34 Nella letteratura latina si riscontra un caso simile con la produzione di Fedro (vissuto tra il I secolo a.C. e il 1
secolo d.C) che, guardando al modello di Esopo, compone un numero elevatissimo di favole in senari giambici (ce
ne sono pervenute circa cento). Anche qui la riflessione morale ¢ posta al termine della vicenda; cosi si conclude,
per esempio, la prima favola della raccolta, quella del lupo e dell’agnello; cfr. Fabulae 11 14-15: «Haec propter
illos scripta est homines fabula, / qui fictis causis innocentes opprimunty.

3% Cfr. ARDISSINO 2001, pp. 316-318 (testo); 332-333 (commento).
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penso che lli dii aveano per questo riso, per la qual cosa getto via quella celemella e non
volse piu sonare. A ppoco tempo poi quello strumento fu trovato da uno villano, el quale
el prese ed incomincio a sonare, intanto che per la longa consuetudine elli devento uno
bono sonadore, tanto che deventod uno famoso uomo, intanto che fu ardito de chiamare
Apollo alla prova del suono. E contendeva con Apollo dicendo che meglio sonaria con la
sua celemella ch’elli non faria con la sua cetira; e cosi dicendo elessero uno giudice che
giudicasse fra loro. Apollo disse: “lo voglio che fra noi sia alcuna pena”; disse ‘1 villano:
“A me piace”; disse Apollo: “Facciamo cosi che quello che serra vento pata quella pena
che piacera al vincitore”, e cosi fu fermato fra loro. E comincio Marsio a sonare con la
sua celemella tanto solennemente quanto piu potea, unde Apollo, odendo tanto bene
sonare Marsio, temette de non essere perditore, e percio nel suono interpuse la divinita,
ed allora fu Marsio vento e fu data contra de lui la sentenza. Allora Apollo, avendo cosi
vento, chiamo Marsio e disse: “Vieni qua”; disse Marsio: “Che vol tu fare?”’; disse Apollo:
“Io te voglio scorticare”, e cominciolo a scorticare. Marsio incomincio a gridare, ma elli
non poté tanto gridare che 1li giovasse, onde Appollo lu scortico e tutto ‘I sangue ando in
terra, el quale se converti in acqua, tanto che li se vedeano le budelle. E li se comincio
uno fiume, el quale per lu nome de costui fu chiamato Marsia, el quale fiume va per la
regione de Frigia, dove ¢ la citta de Troia. 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 ponesse per niuna cagione contra li dii”».

Allegoria e trigesima esposizione de Marsio mutato in fiume. Segnata per KK

Pallas, dice Ovidio che sonava la celemella; per questo dovemo intendere tutte le ragioni
le quali sono sofistighe, e perché sonava denanzi alli dii, intendo questa sola sofistica,
percio che quella arte solo per sé operando vale e non amaestra. Che Ili se gonfiasseno le
guance tanto vene a dire quanto che, quando li sofisti operano cotale scienza, se fanno
rossi ed infiati; che Ili dii se nne ridessero, cioé che li savii uomini se rideno e fannose
beffe de tali scienziati. Dice che Pallas scese dal cielo ed ando all’acque dove conove
perché li dii aveano riso; questo non vuole altro dire se non: poi che ‘1 sofistico torna in
sua mente, viene alla terra ed all’acque, cio¢ alle scienze formate dalli uomini terreni, e,
conoscendo el suo errore, getta in terra quello istrumento, cioe quella intenzione. Per
Marsio, che lla trovo, intendo uno al quale sempre se regge e defendese in fallare, e tanto
¢ adire “marsia” in greco quanto che “erronio” in latino, e questi cotali vogliuno disputare
con Apollo, cioé con li savii. Ma Apollo el vence con la cetira, cioé con li veri argomenti
resonanti a corde e non a voce; cioé vuole dire che lla scienza vene dalli organi del cuore,
e c10 ademustra la cetira, la quale se tene da’ lato manco appogiata al cuore, e ci0 demustra
che lla vera scienza vene dalli organi del cuore. Vento che fu Marsio, dice che Apollo lo
scortico, cioé che llo spoglio delle sue fallacie e si I’insegno le vere ragioni e fece
manifesto alle genti el poco senno ch’egli avea dentro da sé. Dove dice che se li vedeano
le budella e dice che devento uno fiume percio che, si come lu fiume va palese per la terra
e sonno perpetui, cosi fu palesato 1’errore della sua scienza, e divulgata ed affirmata la
scienza de Apollo, cio delli savii, per la quale e sotto la quale el mondo se regge e governa.

Anche in questo caso la traduzione ¢ fedele all’originale classico, riecheggiato in molti calchi

lessicali («bono», «cetira», «sentenza», «essemplo», «fallacie», ecc.)®®®, e pure in qualche

3% Qltre ai numerosi aggettivi e sostantivi tratti dal latino, si riscontrano molti avverbi («onde», «unde») e
soprattutto verbi; penso, per citare soltanto qualche esempio, a «pata» (cfr. lat. patior = “soffrire”, “sopportare”,
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costruzione sintattica; ¢ il caso di frasi come «“A me piace”», modellata sulla formula
deliberativa latina «mihi placet»®’, e di «temette de non essere perditore», in cui viene
riprodotto, attraverso 1’uso della negazione, il costrutto latino dei verba timendi. Ciononostante,
I’episodio presenta alcune variazioni, tanto nella forma, quanto nel contenuto. In merito al
primo ambito, al di la della modifica di alcuni termini (la tibia, per esempio, & divenuta una
«cialamella», Marsia & presentato come «villano»)®®, si notano scene che richiamano la
Stimmung di generi letterari come la commedia e la novella; mi riferisco alla descrizione degli
dei, intenti a ridere con tale intensita da non accorgersi di niente, al punto che «tutti li denti li
sariano tratti e non se sariano sentiti». Traduzioni come queste determinano la creazione di un
nuovo linguaggio, che esprime un diverso approccio delle lingue volgari nei confronti del
latino, un approccio piul libero e consapevole delle proprie potenzialita®®.

In merito alla narrazione, Bonsignori non soltanto fonde il racconto delle Metamorfosi con
quello dei Fasti, ma riprende anche quella variante meno nota del mito presente soltanto in
alcune fonti del I-11 secolo d.C. (le Fabulae di Igino e la Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro)
e nel secondo Mitografo Vaticano®®: la vittoria di Apollo non sarebbe imputabile tanto alla
superiorita del suo talento, quanto alla sua potenza divina. In questo modo, si riconosce
implicitamente la grande abilita musicale di Marsia, di cui il dio & perfettamente consapevole
(«unde Apollo, odendo tanto bene sonare Marsio, temette de non essere perditore, e percio nel
suono interpuse la divinita, ed allora fu Marsio vento e fu data contra de lui la sentenza»).

In vari punti, peraltro, Bonsignori riabilita la figura di Marsia, che viene definito «bono
sonadore» e «famoso uomo», ed ¢ rappresentato nell’atto di suonare «tanto solennemente
quanto piu potea». Come si constatava gia in merito al testo in volgare di Simintendi, il
traduttore semplifica 1’originale allo scopo di renderlo il piu perspicuo possibile; si spiegano in
questa prospettiva la conversione del sangue di Marsia in acqua, con conseguente nascita del
fiume omonimo, e la precisazione geografica relativa alla collocazione della citta di Troia in

Frigia. A proposito di questo luogo, ¢ interessante il richiamo all’antica tradizione letteraria,

“subire”), a «conovey (cfr. lat. cognosco = “conoscere”, il cui perfetto € appunto cognovi), a «regge» (cfr. lat. rego
= “reggere”, “dirigere”, “governare”), a «fallare» (cfr. lat. fallere = “ingannare”).

357 Qi tratta dunque di un’affermazione solenne che sancisce 1’inconsapevole accettazione da parte del satiro del
triste destino che lo attende. Con o senza il dativo di persona, il verbo placet ¢ frequentemente usato anche al
perfetto placuit per descrivere decisioni di ogni tipo, politiche e civili, umane e divine.

38 Cfr. GUTHMULLER 1997, p. 71.

%9 Gia FOLENA 1991, pp. 47-48 scriveva cosi in merito allo stile adottato nei volgarizzamenti trecenteschi dei
grandi classici latini (I’ Eneide e le Metamorfosi): «C’¢ qui una piu libera coscienza letteraria, una fedelta dichiarata
ma non servile al lessico e particolarmente a quella sintassi poetica piu intuitiva e coordinante, propizia a una
riduzione alla dimensione prosastica narrativa, con la sua prevalenza di participi e gerundi di fronte alla relativa
poverta di nessi logici e di strumenti subordinanti».

360 Cft. supra, pp. 80-82.
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menzionata per la prima volta nelle Storie erodotee (V11 26 3)*%*, secondo cui Apollo avrebbe
appeso in un tempio I’otre ricavato dalla pelle del satiro scorticato come monito rivolto a
chiunque pensasse, in futuro, di sfidare I’autorita divina.

Nell’insieme, 1’operazione compiuta da Bonsignori appare piu complessa di quella di
Simintendi perché riflette la volonta dell’autore trecentesco di creare un prodotto letterario
nuovo®®?, che ¢ traduzione e parafrasi al contempo e ha una precisa finalita didascalica,
evidenziata sia nel racconto («accio che fosse essemplo») sia nella successiva spiegazione
allegorica («fece manifesto alle genti el poco senno ch’egli avea dentro da sé»). Nell’allegoria,
inoltre, ¢ centrale I’immagine del sofista gia riscontrata nel precedente delvirgiliano, ma qui
sviluppata in relazione alla dea Minerva intenta a suonare il flauto; ancora una volta, i sofisti
«rossi ed infiati» sono emblema di tracotanza e vanita. L’ attribuzione a Marsia dell’identita di
sofista € legittimata mediante il processo della spiegazione etimologica, tipico della produzione
mitografica e, a tratti, di quella allegorica; il volgarizzatore trecentesco si appropria di quello
che é forse il principale procedimento esegetico della tradizione grammaticale e retorica,
riproducendo quell’accostamento delle due lingue classiche che era caratteristico di buona parte
della produzione precedente («Per Marsio, che lla trovo, intendo uno al quale sempre se regge
e defendese in fallare, e tanto ¢ a dire “marsia” in greco quanto che “erronio” in latino, e questi
cotali vogliuno disputare con Apollo, cioé con li savii»).

33 'ma di gran lunga

Un elemento presente a tratti nell’opera di Giovanni del Virgilio
accentuato da Bonsignori*®*, & la componente naturalistica, evidentissima in alcuni punti
dell’allegoria qui analizzata, in cui il volgarizzatore equipara i vari ambiti del sapere alla terra
e all’acqua, e la notorieta ottenuta dalla stultitia di Marsia, a cui fa da contraltare la sapientia

di Apollo, ai fiumi che scorrono sulla terra.

361
362

Cft. supra, pp. 35-36.

Non a caso, la traduzione di Bonsignori viene riportata nella prima edizione illustrata delle Metamorfosi
stampata in Italia (per la precisione a Venezia, presso Lucantonio Giunta, nel 1497). Il grande successo ottenuto
da questa edizione quattrocentesca risiede senza dubbio, oltre che nel testo in volgare di agevole lettura, nella
presenza di una cinquantina di bellissime xilografie di diversa paternita che accompagnavano i vari episodi mitici;
tra i possibili artefici, sono relativamente certi i nomi di Benedetto Bordon e Jacopo da Strasburgo. Dopo 1’edizione
del 1497, questo volgarizzamento ovidiano conobbe numerose ristampe, non soltanto a Venezia negli anni 1501,
1508, 1517 e 1523 (queste ultime due non furono piu presso Lucantonio Giunta, bensi presso Giorgio de’ Rusconi),
ma anche a Milano nel 1519 e nel 1520. Sulle edizioni dell’ Ovidio Metamorphoseos Vulgare si vedano ARDISSINO
1993, pp. 107-171; GUTHMULLER 1981, pp. 282-288; GUTHMULLER 1997, p. 66.

363 Per alcuni esempi si ricorra a MARCHESI 1978(a), pp. 613-622. Un’esegesi naturalistica si incontra anche nella
vicenda di Semele, in cui la protagonista & paragonata a una pianta di vite e Giove, che la rese madre di Bacco e
poi provoco la sua morte fulminandola, € associato alla potenza del cielo, che colma la vite di vino, ma puo
consumare tutta I’acqua della terra con il calore del sole; cfr. Allegoriae Il 3: «Tertia trasmutatio est de Semele.
Per Semelem intelligo vitem. Per Jovem concubisse cum ea et impregnasse eam Bacho intelligo influentiam
supercelestem que impregnam vites vino. [...] Sed per Jovem fulminare Semelem intelligo ardorem ethereum, qui
consumit totum humorem qui est in terrax».

364 Cfr. MARCHESI 1978(a), p. 616.
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La grande fedelta al modello non significa, naturalmente, che 1’opera di Bonsignori sia una
semplice compilatio priva di apporti originali; tratti innovativi compaiono, per esempio, nelle
spiegazioni allegoriche®®, dove il volgarizzatore tende a introdurre elementi assenti nella fonte
delvirgiliana, come un’esegesi di tipo etimologico, tipica soprattutto della produzione
mitografica, e un maggiore approfondimento della rappresentazione degli dei, dal sapore quasi
evemeristico. Questi ultimi due aspetti trovano puntuale conferma nell’allegoria dell’episodio
di Marsia, in cui il nome del satiro e associato alla sua condotta negativa (improntata alla
superbia e alla mancanza di senno)®®®, e Apollo diventa il prototipo dell’uomo saggio, portatore
di quella scienza «per la quale e sotto la quale el mondo se regge e governa». In questo modo,
il testo di Bonsignori si colloca a meta strada fra la produzione delvirgiliana e altre raccolte
particolarmente attente a problematiche come 1’origine ¢ la caratterizzazione degli dei; oltre
alle Genealogiae deorum gentilium di Giovanni Boccaccio®’, penso al De laboribus Herculis
di Coluccio Salutati®®®, la cui composizione avviene negli ultimi decenni del XIV secolo ed é
ancora una volta riconducibile all’influenza dei classici sulla cultura del tempo, in questo caso
di due tragedie latine: I’Hercules Furens di Seneca e 1’Hercules Oetaeus dello Pseudo-Seneca.

Negli anni compresi fra la fine del XIII e I’inizio del XIV secolo, epoca a cui risalgono anche
i primi volgarizzamenti in terza rima dell’Ars amatoria e delle Heroides®®, si producono
profonde trasformazioni nel modo di riproporre la mitologia classica, in particolare quella
contenuta nelle Metamorfosi; ’epoca dei commenti brevi e puntuali, perfetti per essere riportati
come glosse nei codici ovidiani a margine dell’episodio corrispondente appare ormai lontana®",
e quel tipo di esegesi cede il passo a un’esposizione di gran lunga piu sistematica, che assume
quasi la forma di un trattato nel quale ogni fabula, oltre a essere estesamente narrata, &
accompagnata da un’interpretazione filosofica o morale sviluppata con grande accuratezza e,

in molti casi, addirittura originale. Il fatto che gia nelle Allegoriae delvirgiliane quest’ultima

35 Cfr. ARDISSINO 2001, p. XIII.

366 Riporto il passo in questione: «Per Marsio, che lla trovo, intendo uno al quale sempre se regge e defendese in
fallare, e tanto € a dire “marsia” in greco quanto che “erronio” in latino, e questi cotali vogliuno disputare con
Apollo, cioé con li savii».

367 Cfr. ROMANO 1951; ZACCARIA 1998; SOLOMON 2011.

368 _’edizione di riferimento ¢ quella in due volumi di ULLMAN 1951. Sul contenuto dell’opera e sui procedimenti
esegetici adottati dall’autore si vedano D’EPISCOPO 1980, pp. 34-44; MICHEL 1985, pp. 9-20; MONTI 2008, pp.
117-122. Un’efficace sintesi delle ragioni che portarono Coluccio Salutati alla scelta del personaggio di Ercole
(anche alla Iuce delle sue letture), con conseguente riverbero sulla particolare organizzazione interna dell’opera e
sul ricorso a tecniche interpretative diverse, ¢ fornita da TILLIETTE 2017, pp. 148-185.

39 Cfr. DIONISOTTI 1967, pp. 127-128.

370 Quest’affermazione non significa, naturalmente, che le Allegoriae non siano mai state trascritte nei manoscritti
a latere delle vicende ovidiane; si pensi a due codici della Biblioteca Apostolica Vaticana (il Barberin. Lat. 70 del
XIII secolo e I’Ottobon. Lat. 1294 del XIV) in cui compaiono come glosse a commento del testo e nel secondo
codice, che si ferma, purtroppo, al libro VII delle Metamorfosi, sono messe a confronto con passi fulgenziani,
arnolfiani e garlandiani.
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sia dapprima illustrata nella prosa e poi sintetizzata in un passo a sé stante costituisce un
bell’esempio di come si evolve il modo di leggere e riproporre il contenuto del poema ovidiano.

| volgarizzamenti in prosa esaminati, in particolare 1’Ovidio Metamorphoseos Vulgare di
Bonsignori, contribuiscono sensibilmente a questo rinnovamento del modo di leggere i classici,
dal momento che propongono un testo complessivamente fedele all’originale, ma caratterizzato
da nuove funzioni, in primo luogo quella allegorico-morale. Non si deve neppure trascurare la
propensione ad ampliare il racconto mitico, tipica dell’autore del volgarizzamento piu tardo.
Bonsignori, infatti, non esita talvolta ad arricchire la base ovidiana e delvirgiliana con spunti di
diversa provenienza; questa tendenza trova piena realizzazione, per esempio, nella
riproposizione del mito di Glauco e Scilla, che analizzero piu avanti. Lo sviluppo di tali spunti
consente di creare un racconto nuovo che, pur presentandosi come traduzione in volgare della
fonte latina, ne costituisce in realta una rielaborazione vera e propria®’*.

Qualcosa di simile accadeva gia con le Allegoriae delvirgiliane, caratterizzate da
un’impostazione bipartita (prosa e versi); il professore bolognese attinge il materiale per la sua
opera da fonti distinte, e le armonizza, creando qualcosa di nuovo, in cui ogni elemento coopera
con gli altri essendo dotato di una precisa funzione. «La prosa non ¢ gid nell’intenzione
dell’autore un semplice chiarimento, — spiega Fausto Ghisalberti — bensi 1’esposizione
allegorica principale, di cui i distici sono come il corollario. Essa € la vera ossatura del suo
edificio, e tra prosa e versi esiste un legame inscindibile»®"2.

Non a caso, le Allegoriae avranno una grande diffusione nei secoli, entrando a far parte delle
biblioteche di intellettuali (spesso insegnanti di scuole private o studia universitari)3” e signori;
insieme all’Expositio figurano poi nell’inventario della camera libraria redatto nel 1407 alla
morte di Francesco | Gonzaga, quarto capitano del popolo di Mantova. | due documenti, copie
di un unico archetipo, in cui & contenuto tale inventario, attestano la presenza di un numero
elevato di manoscritti, in parte confluiti nella biblioteca dei Gonzaga da quella dei Bonacolsi, i
precedenti signori della citta, il cui ultimo rappresentante (Rinaldo dei Bonacolsi detto
Passerino, vicario imperiale) fu detronizzato nell’agosto del 1328 da Luigi Gonzaga

37111 testo di Bonsignori ¢, nello stesso tempo, traduzione, parafrasi e commento, e in questo senso si distingue dai
suoi stessi modelli; cfr. ARDISSINO 2006, pp. 58-59: «Bonsignori invece parafrasa, inframettendo alle narrazioni le
allegorie che interpretano. In realta Bonsignori non fa che tradurre le Expositiones di Giovanni del Virgilio
unendole alle sue allegorie. La parafrasi accelera il ritmo, si concentra sugli eventi. Ma abbinando i due testi
delvirgiliani, che vivono separati in tutti i testimoni di cui disponiamo, viene frenato il flusso narrativo, il mito
viene ricondotto alla speculazione storica o etica (quella di Bonsignori € un’allegorizzazione evemeristica e morale
insieme)».

872 Cfr. GHISALBERTI 1933(a), pp. 32-33.

313 E il caso, per esempio, di Giovanni Ippoliti da Mantova, maestro di grammatica a Brescia nella seconda meta
del Trecento, e di Onofrio di Angelo di San Gimignano, maestro di grammatica a Colle Val d’Elsa in provincia di
Siena alla fine dello stesso secolo; per altri esempi si vedano BLACK 2011, pp. 139-141; FERRETTI 2007, p. 12.
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(conosciuto anche come Ludovico | Gonzaga), fondatore dell’omonima dinastia. Questa
raccolta di testi si arricchira ulteriormente con i successori di Francesco I°74,

Nel panorama dei commenti ai classici, la svolta segnata in Italia da Giovanni del Virgilio e
dai primi volgarizzamenti trova un parallelo nel coevo versante del Medioevo francese; ai primi
decenni del Trecento risalgono, infatti, I’anonimo Ovide moralisé, formato da settantaduemila
octosyllabes a rima baciata, e 1’Ovidius moralizatus di Pierre Bersuire*”® in prosa latina
(quest’ultimo fu composto presumibilmente fra il 1337 e il 1340)376. Entrambi i testi presentano
elementi di interesse, e se I’Ovidius moralizatus propone una versione dei miti per molti aspetti
simile a quella dei precedenti commenti allegorici, fatta eccezione per 1’inserimento di citazioni
tratte dalle Sacre Scritture (prezioso spunto di riflessione per il pubblico di religiosi a cui ’opera
& essenzialmente indirizzata)®’’, ’altro arricchisce notevolmente la base mitologica ovidiana,
non disdegnando talvolta I’inserimento di episodi assenti nella fonte latina.

Vale senz’altro la pena di soffermarsi sulla riproposizione del mito di Marsia offerta
dall’Ovide moralisé, un «poeme du commencement du quatorziéme siécle» (questo testo &
definito cosi da Cornelis de Boer nella sua edizione)®’®. Tale riproposizione aggiunge, infatti,
un ultimo e significativo tassello al grande mosaico della traduzione di questo mito classico nel
contesto medievale. Per motivi essenzialmente cronologici, si prendera in esame il brano
contenuto nell’Ovide moralisé in versi, di cui & in corso un progetto di edizione critica completa.
Il primo frutto, uscito nel 2018, & un’imponente opera in due tomi firmata da vari studiosi; il
primo contiene un’ampia introduzione al poema, il secondo 1’edizione critica del primo libro e
un ricco apparato esegetico®’®. Occorre tuttavia ricordare 1’esistenza di un Ovide moralisé in
prosa®?, tramandato dal manoscritto Vaticano Reginense 1686 e composto nel biennio 1466-

1467 da un chierico normanno al servizio di René d’Anjou, mecenate di intellettuali, scrittore

874 Cfr. GIROLLA 1921-1923, pp. 30-72; BERTOLINI 1989, pp. 67-73; CANOVA 2010, p. 40 (si legga la nota 2 per
ulteriori indicazioni bibliografiche). Sulla presenza dell’opera di Giovanni del Virgilio in questa e in altre
biblioteche signorili dell’epoca si veda FERRETTI 2007, pp. 13-15.

875 L’ Ovidius moralizatus corrisponde al quindicesimo libro del Reductorium morale, opera principale di questa
singolare figura di religioso, nato in Vandea intorno al 1290 e morto a Parigi nel 1362. Frate francescano poi entrato
nell’ordine benedettino e diventato priore, Pierre Bersuire si dedico alla stesura di tale testo verosimilmente ad
Avignone, cittd in cui trascorse buona parte della sua vita; cfr. GHISALBERTI 1933(b); BERSUIRE 1962.

376 Cfr. MCKINLEY 2001, pp. 106-107; PAIRET 2011, p. 86.

877 Cfr. COULSON 2011, p. 55.

378 Cfr. DE BOER 1915-1938; tutti i passi citati nel lavoro sono tratti da questa edizione, in particolare dal tomo 11
(libri IV-VI), pp. 330-333.

379 Cfr. BAKER ET AL. 2018. Della ricca bibliografia precedente, si tengano presenti almeno ENGELS 1945; DEMATS
1973; POSSAMAI-PEREZ 2006; CAPELLI 2012 (quest’ultimo ¢ utile anche per il recupero di titoli pregressi).
Essenziali sono gli studi di Marc-René Jung, sul piano sia filologico (cfr. JUNG 1996) sia tematico (cfr. JUNG 1994,
pp. 149-172; JUNG 2009, pp. 107-122). Si veda poi la raccolta di saggi curata da BAUMGARTNER 2002, che contiene
una serie di contributi sulla fortuna di Ovidio fra il XIII e il XV secolo; sull’ Ovide moralisé si vedano in particolare
i lavori di Bernard Ribémont, Catherine Croizy-Naquet e Francine Mora.

380 Cfr. DE BOER 1954; MORA 2002; CERRITO 2010, pp. 109-117.
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a sua volta e potente feudatario francese, re di Gerusalemme, Sicilia e Aragona®!. La versione
in prosa €, approssimativamente, posteriore di centocinquanta anni a quella in versi, la cui
stesura, collocabile negli anni 1316-1328, resta tuttora priva di una paternita accertata e deve
essere verosimilmente ricondotta a un chierico di probabile provenienza borgognona attivo
presso la corte della regina di Francia Jeanne, moglie di Philippe V le Long®®?.

L’episodio di Marsia, che occupa circa centotrenta versi (VI 1921-2056)%, costituisce un
esempio emblematico del modo di procedere di questo autore; si notano, prima di tutto, alcune
costanti di natura formale, come I’espressione «se la fable ne ment» al v. 1933, usata spesso per
introdurre una vicenda in questa formulazione o in altre affini®®, la ripetizione di singole parole
o di interi versi dalla valenza quasi formulare®®, e 1’uso frequente di elementi che rimandano a
una modalita orale di presentazione e fruizione del testo (apostrofi ai lettori, imperativi,
proverbi, parallelismi, ecc.)®®. Il passo in questione & contraddistinto dalla triplice anafora del
teonimo «Pallas» in posizione incipitaria (cfr. vv. 1933; 1940; 1945), da numerose allitterazioni
(cfr. v. 1997: «vait vantant»; v. 2005: «dessiet et desavient») e da vari parallelismi di sintagmi
uniti da una congiunzione coordinante, tali da formare, talora, dei veri e propri elenchi (cfr. vv.
1970-1972: «Li damedieu de la contree, / li faunet et li satiriau, / li berger et li pastouriau»; vv.
2023-2026: «Fet en apert le marmiteulz, / le douz, le simple et le piteulz, / et fet ausmosne et
abstinence, / afflictions et penitence»). Tutti questi elementi conferiscono un ritmo particolare

381 Cfr. CAPELLI 2012, pp. 136-137. Quella contenuta nel codice Vaticano Reginense 1686 ¢ la prima versione in
prosa; a essa ne fara seguito un’altra realizzata intorno al 1475, tradita da tre codici (Paris, BnF, fr. 137; London,
British Library, Royal 17 E.IV, Sankt-Peterburg, Rossijskaja Natsional’naja Biblioteka, ms. F.v.XIV.1).
Quest’ultima, di cui Stefania Cerrito ha approntato un’edizione parziale nella sua tesi di dottorato basata sul codice
parigino fr. 137 (cfr. CERRITO 2011), sara adottata come riferimento per realizzare la prima edizione a stampa,
pubblicata nel 1484 a Bruges presso la bottega di Colard Mansion. Sulle due versioni in prosa dell’Ovide moralisé
rinvio a BABBI12013, in cui ¢ analizzata la riproposizione di alcuni episodi mitici.

382 Questa attribuzione, stabilita da ENGELS 1945, pp. 46-62, viene accettata pressoché universalmente. Pure
Richard Trachsler nella sua riflessione su Auteur, milieu et date (cfr. BAKER 2018 ET AL., vol. 1, pp. 182-192) situa
la composizione dell’opera tra il 1315 e il 1325 (cfr. p. 188) e si sofferma sulla possibile assegnazione a due diversi
autori, Jacques de Vitry e Chrétien Legouais (e simili), ma ribadisce ’inconsistenza di tali ipotesi. Trachsler fissa
inoltre come terminus ante quem il 1328 (data in cui il poema compare nell’inventario di Clémence d’Ungheria,
seconda moglie del re Luigi X di Francia), mentre il terminus post quem rimane pit problematico da definire.

383 Per motivi di estensione e per simmetria con la vicenda di Glauco, di gran lunga pit ampia, non riporto 1’intero
passo, bensi alcuni estratti, a partire dai quali cerchero di mettere in luce gli aspetti di maggior rilievo. Propongo
pero una traduzione completa dell’episodio di Marsia nell’ Ovide moralisé in versi e un confronto con la trattazione
dello stesso mito nella prima versione in prosa e in alcuni testi letterari italiani pit 0 meno coevi in OTTRIAi.C.S.
384 Nell’episodio di Tiresia, per esempio, si incontra la formula «ce dist 1’escripture» (III 1035); cfr. CAPELLI 2012,
p. 127: «‘questo racconta la storia’; il ricorso ad una pezza d’appoggio autoritativa che confermi e supporti la
veridicita del racconto ¢ tipica, ma il termine escripture — che qui andra inteso nel senso di ‘cio che ¢ stato messo
per iscritto’, cio¢ ‘racconto’, con riferimento all’opera ovidiana — si trova spesso usato ad indicare le Sacre
Scritture, la fonte per eccellenza che non sbaglia, quindi quasi a voler confermare e sottolineare implicitamente
anche 1’autorevolezza dell’auctoritas pagana (Ovidio)». Un riferimento alle Sacre Scritture ¢ presente anche nella
vicenda di Marsia in relazione all’atteggiamento superbo dei falsi sapienti (cfr. VI 1991-1994: «Pallas controuva
la buisine, / quar, si com ie par la Devine / Escripture puis concueillir, / science emfle et fet orgueilliry).

385 Si vedano, per esempio, i due versi identici 1988 e 1996: «S’enfle et coule en outrecuidancey.

386 Cfr. POSSAMAI-PEREZ 2006, pp. 798-803.
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all’esposizione della fabula, tenendo viva 1’attenzione del lettore; per certi aspetti, la loro
funzione e simile a quella delle formule fisse pronunciate dall’officiante di una celebrazione
liturgica®’. Se ¢ vero, come sostiene Rita Copeland, che I’anonimo riveste il duplice ruolo di

388, si

compilator ed expositor, cioe di raccoglitore di materiale e di autore di un’opera letteraria
pone il problema della destinazione; a chi e indirizzato un testo come 1’Ovide moralisé?

La probabile identita di clerc dell’autore, che era forse un francescano, e il ricorso a modalita
espressive affini a quelle delle artes praedicandi fa pensare innanzitutto a un pubblico di
religiosi, ma & verosimile che il poema si rivolgesse a tutti coloro che desideravano accostarsi
alle fabulae antiche per trarne diletto o insegnamento (cfr. XV 7473-7475: «<Emprez je pri tous
les lectors, / tous les maistres, tous les rectors / qui orront et liront ce dit»).

A tale proposito, risulta illuminante I’interpretazione di Jean-Yves Tilliette che, pur non
riconoscendo nell’Ovide moralisé un andamento del tutto analogo a quello dei sermoni
appartenenti alle cosiddette artes praedicandi, vi intravede una lettura dei classici simile a
quella proponibile a un pubblico estremamente ampio, di cui fanno parte persone che, essendo
di livello culturale piuttosto modesto, devono essere condotte gradualmente al raggiungimento
della verita; si tratta, cio¢, di «une lecture au fil du texte, qui va s’approfondissant, du
commentaire de la lettre a I’¢lucidation des significations moins immédiates»>°.

A livello strutturale, la spiegazione del significato morale (sens) é inserita al termine della
narrazione del mito (fable), che occupa uno spazio piu ridotto rispetto all’allegoria; qualsiasi
descrizione relativa al supplizio voluto da Apollo € omessa, e alla morte del satiro sono riservati
pochi versi (cfr. vv. 1926-1927: «Dou satirial qui fu desfais / et escorciez par sa folie»; v. 1967:
«Phebus fist Marsie escorcier»). Inoltre, come gia rileva Maryléne Possamai-Pérez%°, I’autore
modifica un dettaglio del racconto ovidiano, affermando che il fiume scaturisce sia dalle lacrime

versate in segno di lutto sia dal sangue che sgorga dal corpo di Marsia (cfr. vv. 1967-1980):

Phebus fist Marsie escorcier,

qui le son de buisine ot chier

et la harpe avoit reprovee.

Li damedieu de la contree, 1970
li faunet et li satiriau,

li bergier et li pastoriau

a la mort Marsie assamblerent,

et pour soie amour tant plorerent

387 Cfr. JUNG 1994, p. 150: «L’auteur écrit en frangais; s’il monte en chaire, il n’occupe pas la chaire du théologien,
mais celle du prédicateury.

388 Cfr. COPELAND 1991, p. 116.

389 Cfr. TILLIETTE 1996, p. 544.

3% Cfr. POSSAMAI-PEREZ 2006, pp. 91-92; 122; 251.
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que des plours de ceulz qui ploroient
et des goutes dou sanc qui roient

de celui qui escorciez iere

sordi une creuse riviere,

qui “Marsye” avoit non ancore.

Par Frige croi que cis fluns core. 1980

Questo abbinamento, oltre a risolvere una questione che divideva le fonti classiche sul
tema®®?, dimostra la pluralita di testi su cui si basa I’autore del poema mediofrancese; I’Ovide
moralisé ha un’impostazione enciclopedica®®?, ed & debitore sia delle compilazioni mitografiche
(le Mythologiae di Fulgenzio, i Mythographi Vaticani) sia di quelle allegoriche (i commenti
alle Metamorfosi di Arnolfo d’Orléans e Giovanni di Garlandia), che 1’anonimo doveva aver
letto non integralmente, bensi in forma di marginalia nei manoscritti da lui consultati®®. Tale
debito si avverte non soltanto nella struttura globale e nell’approccio ermeneutico finalizzato
all’utilitas, ma anche nell’accumulazione e nella stratificazione di materiale di provenienza
diversa, come attesta la compresenza delle due varianti relative alla formazione del fiume.

Dal punto di vista contenutistico 1’episodio di Marsia appartiene alla folta schiera di fables
incentrate sulla punizione dell’«orgueil». Oltre che nei miti di Aracne (VI 1-972) e Niobe (VI
973-1580), esso emerge, per esempio, nella storia di Penteo, il giovane re di Tebe che osa
contrastare il culto di Bacco e, per questo motivo, é destinato a una morte atroce, paragonabile
a quella di Marsia: essere dilaniato dalla schiera di Baccanti a cui appartengono sua madre
Agave e le zie Ino e Autonoe, figlie di Cadmo (cfr. 111 2509-2515: «Merci crie, mes la merci /
ne li vault riens a crier ci: / de nulle merci ne lor membre: / tout ’ont desmembré membre a
membre. / Yno li ront le bras senestre; / Anthonoé li ront la destre, / et sa mere li tault le chief»).

Il rapporto di maggiore affinita intercorre pero fra il mito di Marsia e quello di Aracne,
imperniato anch’esso sul contrasto tra una divinita potente e vendicativa e un artista mortale di
straordinaria abilita desideroso di superare 1’autorita divina: come Marsia, Aracne persevera
nel suo stolto desiderio di gloria, che provoca I’ira di Pallade e da inizio alla competizione.
Alcuni versi dell’episodio di Marsia (V1 1952-1958: «Li satiriaus 1’a puis trouvee, / si la prist
par sa mescheance, / et buisinoit en audiance / partout, et par fole ahatine / disoit que li sons de
buisine / estoit mieudres et plus plesoit / que sons de harpe ne fesoit») mostrano una chiara

somiglianza con VI 110-113 («Ains parsevere en sa folie, / et pour vaine loenge avoir / fet la

391 Come si era ricordato in precedenza (cfr. supra, p. 35, n. 113), le Metamorfosi ovidiane e altri testi (cfr. e.g.
Strab. XII 8 15, Hyg. 165 e Paus. Il 7 9) dichiarano che il fiume sarebbe scaturito dalle lacrime, mentre
I’interpretazione piu diffusa vede in esso il prodotto originatosi dal sangue del satiro versato dopo lo scorticamento.
392 Cfr. RIBEMONT 2002; CAPELLI 2012, pp. 76-77.

398 Cfr. PAIRET 2011, pp. 93-94. Sulle fonti del poema si veda il recente BAKER 2018 ET AL., vol. 1, pp. 193-210.
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deesse esconmouvoir / a la hatine parsoir»), in cui ¢ spiegato 1’atteggiamento di Aracne, che
sfoggia con insolenza la sua notevole abilitd nella tessitura. | due episodi, infatti, sono
accomunati dalla «folie» e dalla «vaine loenge» come forze motrici della sfida («hatine»). Come
Marsia, Aracne € appunto animata da un vano desiderio di gloria, che la condurra non alla
morte, ma a una trasformazione degradante e perpetua. «Arachné elle aussi dépasse les limites,
les frontiéres de I’humain, — scrive Maryléne Possamai-Pérez — comme le prouvent les mots
d’outrecuidance (19), de sorcuide (31) et d’outrage (76). Elle aussi s’est d’abord enflée
d’orgueil, et cette métamorphose métaphorique sera punie par sa transformation en
araignée»3®*. Comune denominatore dei due episodi & I’«orgueil», considerato dalla studiosa
una sorta di metamorfosi metaforica, poiché fa esaltare 1'uomo, lo rende cio¢ gonfio di
presunzione e lo induce a oltrepassare i limiti consentiti, sino a voler diventare pari agli dei.

In questa prospettiva anche I’intera vicenda di Marsia ¢ contraddistinta dalla tematica
dell’*enfiarsi”: dal gonfiore delle guance di Pallade intenta a suonare il flauto all’arroganza del
sapiente di cui lei & simbolo; indicativa é la presenza del verbo «enfler», ripetuto sei volte (vv.
1938; 1948; 1988; 1994; 1996; 2004) e parallelo al sostantivo «enfletire» (vv. 1942; 1944).
L’immagine della dea impegnata a suonare compare pure in alcuni codici illustrati, come il ms
Bibliothéque Municipale Rouen 0.4, f. 167r [Fig. 1] e il ms Bibliotheque nationale de France
(BnF), Arsenal 5069, f. 84v [Fig. 2], mentre le figure di Apollo e Marsia sono state soppresse.

Essendo basato sulla contrapposizione fra mondo umano e divino, il mito di Marsia pone il
problema di come interpretare il comportamento degli dei; nelle Metamorfosi essi hon agiscono
quasi mai secondo norme morali (nel senso moderno del termine), e spesso le loro decisioni
appaiono crudeli o sproporzionate alle colpe commesse dagli uomini. Tutti gli episodi del sesto
libro (Aracne, Niobe, i contadini della Licia, Marsia) sono contraddistinti dalla ferocia
vendicativa degli dei, ma la difficolta nel ritenere giusta la loro condotta affiora numerose altre
volte. Un caso esemplare é costituito dal mito di Atteone, il giovane cacciatore sorpreso dalla
dea Diana a contemplarla mentre essa era intenta a bagnarsi; trasformato in cervo, egli sara
dilaniato dalla sua muta di cani (Ov. Met. I11 138-252). La colpa del giovane non é intenzionale,
ma ogni teofania ¢ interdetta all’occhio umano, soprattutto se a essere nuda ¢ una divinita
femminile®®; pertanto, Atteone viene punito con una morte atroce. Nell’Ovide moralisé questa
fable e interpretata sia come monito contro i rischi della caccia sia come immagine della Trinita
(cfr. 111 635-643: «Dyane, c’est la Deité / qui regnoit en la Trinité / nue, sans humaine nature, /

qu’Acteon vit sans couverture, / ¢’est li filz Dieu, qui purement / vit a nu descouvertement / la

3% Cfr. POSSAMAI-PEREZ 2006, p. 178.
3% Come rivelano i miti, il corpo delle dee deve rimanere ignoto agli uomini; vd. KELEN 2000 e cfr. supra, p. 59.
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beneoite Trinité, / qui regnoit en eternité, / sans comencement et sans fin»)3%. Una delle sfide
pit complesse del poema trecentesco e appunto riuscire a raffigurare gli dei pagani in accordo
con la visione ideologica cristiana; spesso, 1’autore conferisce loro una valenza religiosa e
morale, come accade nell’episodio di Niobe, in cui Latona incarna la religio e i suoi due figli
Apollo e Diana la sapientia e la castitas (cfr. VI 1381-1387: «Lathona est religion / ou sainte
predicacion, / qui ot deus enfants d’un a¢, / ¢’est sapience et chasteé, / que religieus doit avoir:
/ religieus sans decevoir / doivent tuit estre sage et monde»)®’. Dato che il fine dell’opera ¢
ricavare un insegnamento dal testo ovidiano®%®, la moralizzazione viene solitamente applicata
a tutti i protagonisti delle vicende. Nel caso analizzato Apollo, come accade non di rado
nell’esegesi tardoantica e medievale, ¢ relegato in una posizione secondaria. Il flauto e I’atto di
suonarlo diventano emblema di vanita (cfr. vv. 1983-1984: «La buisine, a droite sentence, /
note vaine gloire et ventence»)3®°, e Pallade ¢ il prototipo di tutti coloro che, dimentichi del
fatto che la vera saggezza proviene da Dio, montano in superbia senza accorgersi della loro
follia; resisi conto dell’errore, pero, essi ritornano sui loro passi, cercando di recuperare quel
favore divino da cui si erano allontanati (cfr. vv. 1991-1998; 2006-2013):

Pallas controuva la buisine,

quar, si com ie par la Devine
Escripture puis concueillir,
science emfle et fet orgueillir.
Quant li sages par sa science
s’enfle et coule en outrecuidance,
et de son sens se vait vantant,

et a loenge querre entent

[...]

Mes quant li bons cuers li revient,
que il mire sa conscience

et voit sa vaine outrecuidance

3% Cfr. CASANOVA-ROBIN 2003, pp. 115-122; DESMOND 2007, pp. 67-68.

397 Si trova un’esegesi uguale nel primo commento al poema ovidiano, le Allegoriae arnolfiane; cfr. VI 14 (Niobe
in saxum): «Per Latona habemus religionem cuius sunt filii Apollo i. sapientia et Diana i. castitas. Niobem ergo i.
superbiam, filii Latone i. religionis, sapientia scilicet et castitas, humiliaverunt filios eius uccidendo».

3% Tale obiettivo & rivelato subito nei primi versi del poema, che fungono da prologo (cfr. | 1-4: «Se ’escripture
ne me ment, / tout est pour nostre enseignement / quanqu’il a es livres escript, / soient bon ou mal li escript»).
Un’affermazione simile si incontra all’inizio della traduzione inglese delle Metamorfosi realizzata da William
Caxton intorno al 1480; si veda in proposito MINNIS 19882, pp. 205-206.

39 L’ importanza del significato assunto dagli strumenti nei vari miti musicali presenti nel poema € sottolineata da
GRIFFIN 2015, pp. 64-65: «In the tales of Marsyas and Orpheus, then, music outlasts life; but while Marsyas dies
when the harp triumphs over the pipes, the Ovide moralisé’s Orpheus is killed because the pipes drown out the
harp. While Orpheus’s harp provides an opportunity for the Ovide moralisé author to play out a series of variations
on ‘corde’, the moralization of the music of Marsyas’ pipes is reinterpreted as just so much hot air: [...]. Once
more, the Ovide moralisé author interprets a tale as a warning against becoming inflated by pride, the puffing on
the pipes echoing the puffed-up mare bitten by the flies of pride in the moralization of the tale of Orycho€. This
cautionary tale suggests that human artistic endeavour can never equate to divine creation».
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qui li tolt la grace divine,

si giete et met ius sa buisine,
et par voire confession

let sa fole presumpcion,

sa vaine gloire et sa vantence.

Analogamente, il satiro Marsia e equiparato a quei falsi credenti che ostentano con ipocrisia
un comportamento onesto e pio, senza lesinare rimproveri agli altri*®. Tale condotta, tuttavia,
e finalizzata al conseguimento delle lodi terrene, non della gloria divina, I’unica forma di gloria

che merita veramente di essere ricercata (cfr. vv. 2019-2036):

Par le fol satirial Marsye

puis noter fausse ypocrisie, 2020
qui, a tesmoing de I’Evangile,

pou aquerre los par la vile

fet en apert le marmiteulz,

le douz, le simple et le piteulz,

et fet ausmosne et abstinence,
afflictions et penitence

pour vaine gloire seulement

et non pas pour Dieu purement.

Les autres reprent et chastie,

si se sorcuide et glorefie 2030
en la loenge de la gent.

C’est cil qui vait comparagent

le non et le los transitorie

contre la perdurable gloire,

et miex veult avoir los au monde

qu’aus cieulz, ou tous delis habonde

Ancora una volta, emerge una forte somiglianza fra il mito di Marsia e quello di Aracne, che
contiene alcuni versi quasi sovrapponibili a quelli appena citati. Anche Aracne, infatti,
rappresenta 1’ipocrita pronto a compiere qualsiasi sacrificio non per reale convinzione, ma
perché desideroso di ottenere fama sulla terra agli occhi degli altri uomini, come si legge in VI
887-896: «Araigne note et signifie / home folz, plain d’ypocrisie, / qui se contient honestement
/ voiant gens et vit saintement / pour aquerre mondaine grace, / si n’a talent que nul bien face /
fors pour le siecle decevoir, / et pour vaine loenge avoir / assez soeuffre de penitance; /

ausmosne fet et abstinance».

400 Spontaneo € qui il richiamo alle Sacre Scritture, in particolare alla famosa invettiva pronunciata da Gesu Cristo
contro gli ipocriti, che celano dietro una condotta ineccepibile la loro indole falsa e malvagia; cfr. Mt. 23, 27-28:
«QGuai a voi, scribi e farisei ipocriti, che rassomigliate a sepolcri imbiancati: essi all’esterno son belli a vedersi, ma
dentro sono pieni di ossa di morti e di ogni putridume. Cosi anche voi apparite giusti all’esterno davanti agli
uomini, ma dentro siete pieni d’ipocrisia e d’iniquitay.
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In entrambi i casi il filo conduttore della vicenda € rappresentato dalla condanna della
superbia e dell’ipocrisia che, come si legge nella sezione conclusiva del mito di Marsia, tendono
a diffondersi rapidamente per il mondo, simili alle acque di un fiume. Tale condanna e espressa
da una trama di riferimenti interni al testo, basata sulla ripetizione di alcune parole chiave
corrispondenti ai concetti essenziali: «vaine gloire», «vantence», «outrecuidance». Ricorrendo
a una strategia di interpellatio ’autore, che traduce e insieme commenta la fonte antica,
coinvolge il lettore nella lettura del testo e lo invita a comprendere I’insegnamento impartitogli,
in accordo con quanto afferma al termine della narrazione (cfr. vv. 1981-1982: «Or vous doi
faire aparissable / quel sens puet avoir ceste fable»).

Come ha ben evidenziato Roberta Capelli nell’introduzione alla sua analisi dell’episodio di
Tiresia, «la principale novita dell’Ovide moralisé ¢ costituita dall’aggiunta, a conclusione dei
diversi racconti, o fables, di notazioni di tipo allegorico e/o morale»*°. Questa modalita &
accostabile alla bipartizione tra narrazione e allegoria del mito presente nelle Allegoriae di
Giovanni del Virgilio e nell’Ovidio Metamorphoseos Vulgare di Giovanni Bonsignori; 1’Ovide
moralisé & per0 caratterizzato da piu massicci interventi dell’autore che, compiendo
un’operazione di disvelamento diversa dalle spiegazioni grammaticali e retoriche*?, mira a
rendere «aparissable» il nucleo di verita presente nei testi pagani; tale nucleo puod essere reso
noto soltanto con I’avvento del Cristianesimo®3,

Senza aver avuto verosimilmente contatti diretti con Giovanni del Virgilio e i primi
volgarizzatori italiani del poema ovidiano, I’anonimo clerc francese fornisce una versione
sensibilmente ampliata dei miti illustrati nelle Metamorfosi, operando su piani diversi, ma
strettamente legati: la traduzione, la parafrasi, I’allegoria. Sebbene si possano individuare alcuni
punti di contatto con le opere esaminate in precedenza, la vocazione enciclopedica dell’Ovide
moralisé e le sue affinita con la letteratura edificante lo rendono un unicum nella tradizione
medievale di commento ai classici, nella misura in cui il suo autore rielabora profondamente

’originale latino fondando la sua esegesi sul carattere polisemico di ogni fable.

401 Cfr. CAPELLI2012,p. 7.

402 Cfr. MORA 2002: «Le clerc du début du XIVe siécle se situe alors dans une double tradition qui semble lui venir
en droite ligne du XI1® siécle. D’abord dans la tradition de I’integumentum héritée de I’Ecole de Chartres et reprise
avant lui par Jean de Meun [...] ; on voit qu’il emploie la métaphore de la couverture et du dévoilement qui est a
la base méme de la notion d’integumentum (du verbe tegere, « couvrir ») et qui justifie I’attention qu’on doit selon
lui porter a tout écrit, méme fictionnel, puisqu’une vérité signifiante se cache toujours sous la fictiony.

403 Attraverso I’analisi comparata dello stesso episodio (lo sviluppo del concetto di metamorfosi secondo la dottrina
pitagorica) nelle Allegoriae delvirgiliane e nell’Ovide moralisé, DEMATS 1973, p. 175 mette in luce queste
differenze: «Giovanni défend donc le pythagorisme ovidien a la maniére d’Arnoul, par la legon morale inhérente
au théme particulier de la métamorphose, mutatio ; son accessus est au reste le seul qui ne contienne aucune
allusion a la fable. L’Ovide Moralisé au contraire le définit comme fable pour en tirer la sentence plus profitable
que recele sa lettrey.
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3. Ripresa e rielaborazione del mito di Marsia nel Paradiso dantesco

Concludere con 1I’exemplum mitico del primo canto del Paradiso (forse uno dei passi di
maggiore forza espressiva del poema) questo percorso volto a individuare le molteplici riprese
del mito di Marsia in eta tardoantica e medievale costituisce un esito naturale per molte ragioni.

Come é noto, il richiamo alle figure di Apollo e Marsia di Par. 1 19-21 («Entra nel petto mio,
e spira tue / si come quando Marsia traesti / de la vagina de le membra sue») si inserisce in un
canto e, pitl in generale, in una sezione dell’opera fittissimi di echi ovidiani. E immediato il
raccordo con la vicenda di Glauco, la cui trasformazione in dio marino viene evocata pochi
versi piu avanti per rendere comprensibile ai lettori 1’esperienza del «trasumanar» (cfr. Par. |
67-72), e con quella di Dafne, mito incipitario del poema latino (cfr. Ov. Met. | 452-567) di cui
anticipa i principali motivi (amore e odio, inseguimento e fuga, desiderio e rimpianto) e primo
mito ovidiano a essere citato, in piu punti, nell’incipit della terza cantica (cfr. Par. | 13-15; 25-
33). Non si devono poi dimenticare i primi venti versi del secondo canto, in cui il poeta raffigura
I’eccezionalita del suo viaggio mediante una similitudine con il mito degli Argonauti: come
Argo, guidata dall’eroe greco Giasone, é stata la prima nave a solcare il mare alla volta della
Colchide*®, cosi I’impresa di Dante ¢ qualcosa di unico, e per portarla a termine egli necessita
dell’aiuto di Apollo e Minerva, unitamente a quello delle Muse. Di conseguenza, soltanto i
lettori piu preparati potranno seguire il viator in questa impresa senza precedenti che, come
evidenzia Michelangelo Picone, si estende a comprendere 1’intera cantica: «Non ¢ solo la
materia del Paradiso ad assumere I’aspetto di un mare vastissimo ¢ profondissimo, sconosciuto
e pericoloso, del tutto simile al mare affrontato da Giasone e dai suoi compagni nelle
Metamorfosi; non € solo il poeta che compie la difficile navigatio paradisiaca a rivestire i panni
di Giasone, nocchiero oltre che “bifolco” (v. 18); ma sono anche i lettori privilegiati della terza
cantica che vengono associati agli Argonauti, a “que’ gloriosi che passaro al Colco” [...]; ed &
soprattutto la stessa cantica paradisiaca che assume le parvenze meravigliose di una nave, della
nuova Argo “che cantando varca” (v. 3)»*%.

In questa sezione del poema si incontra pure un altro mito ovidiano famosissimo, quello di

Narciso*®, evocato ai vv. 16-18 del terzo canto del Paradiso: «tali vid’io piu facce a parlar

404 Cfr. CURTIUS 1984, pp. 301-325.

405 Cfr. PICONE 1998, p. 24. Su questo passo, oltre all’appena citato articolo di PICONE 1998, pp. 9-28, si vedano
anche PICONE 1994, pp. 173-202; BOITANI 1992, pp. 351-391; BOITANI 1999, pp. 207-226; ALLEGRETTI 2004, pp.
185-209; ROSSINI 2006, pp. 255-282; BOLOGNA 2015, pp. 161-189: 172-176; BOLOGNA 2018, pp. 25-65: 40-44.
406 Su questo mito, menzionato in vari punti del poema (e.g. Inf. XXX 127-129; Purg. XXX 76-78), rimando a
DRAGONETTI 1965, pp. 85-146; PICONE 1977, pp. 382-397; BROWNLEE 1978, pp. 201-206; LEDDA 2006, pp. 17-
40 (insieme a quello di Semele). Sul tema del riflesso e dello specchio in Dante cfr. GILSON 1999, pp. 241-252.
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pronte; / per ch’io dentro a I’error contrario corsi / a quel ch’accese amor tra I’omo e ‘1 fontey.
Sebbene questo riferimento non rivesta la funzione proemiale degli altri, si deve riconoscere
che anch’esso viene adottato per rappresentare una particolare condizione del poeta-pellegrino
nel cielo della Luna: colto da un improvviso stupore, Dante scambia per immagini le figure dei
beati che lo circondano, a differenza del mitico Narciso, che aveva attribuito alla sua immagine
riflessa in uno specchio d’acqua la consistenza di una persona viva (cfr. Ov. Met. I11 339-510).

Su questa trama di riferimenti e, nello specifico, sul recupero dell’exemplum mitico di
Marsia®®’, la critica dantesca ha prodotto un cospicuo numero di contributi che afferiscono,
nella maggior parte dei casi, al tema del rapporto fra Dante e Ovidio. Oltre ai lavori, per molti
aspetti fondativi, di Michelangelo Picone*® e Bodo Guthmiiller®®®, vale la pena di ricordare
almeno quelli di Kevin Brownlee*'? e Diskin Clay*!. Quest’ultimo studioso, per esempio,
contestualizza il riferimento a Marsia alla luce della centralita del modello ovidiano nei canti
iniziali delle tre cantiche, come dimostra 1’invocazione alla Musa Calliope con cui si apre il
Purgatorio (cfr. Purg. | 1-12). Tale invocazione, modellata sul racconto ovidiano di Calliope a
Minerva, di cui fa parte 1’episodio della gara con le Pieridi e la loro successiva trasformazione
in gazze (cfr. Ov. Met. V 294-678), veicola I’uso di una retorica nuova perché differente da
quella dell’Inferno, e rende le Metamorfosi la principale fonte di ispirazione per Dante. Tale
importanza ¢ ribadita nell’esordio del Paradiso, e Diskin Clay enfatizza il processo di ripresa e
superamento dell’ipotesto classico, processo che trova riscontro nel recupero dei miti di Marsia
e Glauco: «In both, Dante saw in the Ovidian narrative the veil of a spiritual truth. The veil was
Ovid’s, the truth his own Christian truth. This truth arose from his own conception of himself
as a Christian poet transforming and transcending the pagan»*!2.

Nel 2010 Robert Hollander ha dedicato alla memoria di Fabio Fabbri, uno dei primi studiosi
a occuparsi del tema delle invocazioni divine del poema*'3, un breve contributo in cui, dopo
aver ricordato 1’annosa questione dell’identificazione del «buono Appollo» dantesco con
1I’Apollo pagano (tesi sostenuta dalla maggior parte degli studiosi) oppure con il «sommo
Giove» cristiano, propone di individuare nella figura del satiro, che rimanda ai cortei dionisiaci,

un’immagine del poeta comico. Qui ci sarebbe, dunque, un riferimento al titolo dell’opera, al

407 La voce relativa dell’ Enciclopedia Dantesca ¢ stata redatta da Giorgio Padoan; cfr. PADOAN 1971, pp. 842-843.
408 Saggi ora raccolti da Antonio Lanza in PICONE 2017 (sul rapporto con i classici si leggano le pp. 147-340).

408 Cfr. GUTHMULLER 2007, pp. 107-120.

410 Cfr. BROWNLEE 1991, pp. 202-213.

41 Cfr. CLAY 1999, pp. 69-85.

412 Cfr. CLAY 1999, p. 80.

413 Cfr. FABBRI 1910, pp. 186-192; HOLLANDER 1980, pp. 31-38. Sulle invocazioni presenti nell’ultima cantica
rinvio allo studio di LEDDA 2013, pp. 125-154, che prende avvio dalla nota preghiera indirizzata da San Bernardo
alla Vergine all’inizio dell’ultimo canto del Paradiso affinché il pellegrino possa fruire della visione di Dio.

128



genere in cui essa si colloca e alla sua composizione in volgare: «He is a proponent of the comic
muse, of the low style, against the higher forms of artistry intrinsically represented by Apollo,
his “natural” flute vs. Apollo’s “artificial” lyre. [...]; from Dante’s Apollo (scil. the perspective
of), he (scil. Marsyas) is the classical forerunner of a poet working in the low vernacular, and
thus a more enigmatic presence»*!4. L’ipotesi di Hollander, che presuppone una quantomeno
problematica interpretazione di Apollo come dio cristiano e di Marsia come figura Dantis, ha
senz’altro il merito di richiamare I’attenzione sull’autorappresentazione dell’autore come poeta
(termine onorifico attribuito soltanto ad alcuni antichi e a Dante stesso)*'°, e sulle ragioni della
sua scelta di aprire I’ultima cantica con I’evocazione di questa singolare figura di artista.

La presenza, apparentemente straniante, di un mito classico cosi cruento*'® proprio nel
momento in cui, in virtt della salita del pellegrino verso I’Empireo, sarebbe prevedibile il
distacco da tutto cio che e sinonimo di corpo e violenza, dimostra infatti 1’eccezionalita di una
comedia che, essendo al tempo stesso «poema sacro» puo, come ha scritto in proposito Claudia
Villa, «aspirare a interpretare anche la poetica della lode»*’.

In anni ancora piu recenti, e tornato a riflettere sulla funzione di questi miti Corrado Bologna,
la cui trattazione si inserisce in due contributi dedicati rispettivamente all’incidenza nell’opera
dantesca della metafora della nave (applicata sia all’ambito politico-civile sia all’immagine
della mente che pensa e crea)*!®, e al ruolo dell’artista nella Commedia, alla luce della grande
influenza esercitata sulla cultura medievale dall’Ars poetica oraziana®'®. In merito a
quest’ultimo punto, egli osserva che il superamento della fonte latina ¢ strettamente legato al
nuovo ruolo che Dante si assegna: Dante non € piu artista nel senso latino di artifex, cioé
“artigiano della lingua”, bensi poeta sacro, poeta creatore libero dai condizionamenti

compositivi imposti dall’ars. «ll ricorso al mito antico, — scrive Corrado Bologna — ossia al

414 Cfr. HOLLANDER 2010; HOLLANDER 2011, p. 7.

415 Cfr. Par. XXV 1-9: «Se mai continga che ‘1 poema sacro / al quale ha posto mano e cielo e terra, / si che m’ha
fatto per molti anni macro, / vinca la crudelta che fuor mi serra / del bello ovile ov’io dormi’ agnello, / nimico ai
lupi che li danno guerra; / con altra voce omai, con altro vello / ritornerd poeta, e in sul fonte / del mio battesmo
prenderd ‘1 cappello». Sulla concezione di poeta e sugli elenchi di poeti antichi e medievali menzionati nella
produzione dantesca rimando a BAROLINI 1993; VILLA 2009 (sulle figure che compaiono in Inf. IV e Purg. XXII
si vedano soprattutto le pp. 17-37); TAVONI 2015, pp. 295-334; 335-3609.

416 Seppur in un contesto diverso, si rileva un’immagine di pari forza espressiva nella condanna di Beatrice contro
i nemici dell’Impero come papa Clemente V. Morto otto mesi dopo Arrigo VII di Lussemburgo, egli finira tra i
simoniaci nella terza bolgia dell’ottavo cerchio, insieme a Bonifacio VIII; cfr. Par. XXX 142-148: «E fia prefetto
nel foro divino / allora tal, che palese e coverto / non andera con lui per un cammino. / Ma poco / poi sara da Dio
sofferto / nel santo officio: ch’el sara detruso / 1a dove Simon mago ¢ per suo merto, / e fara quel d’Alagna intrar
pil giuso». Tale condanna é affidata al latinismo «detruso» con cui si esprime il contatto violento, quasi fisico tra
i due dannati, per quanto nella dimensione oltremondana i corpi non esistano piu; giunto nel luogo della dannazione
eterna, Clemente V fara sprofondare ancora piu in basso Bonifacio VIII nella buca in cui si trovano entrambi.

47 Cfr. VILLA 2009, p. 174.

418 Cfr. BOLOGNA 2015, pp. 161-189.

419 Cfr. BOLOGNA 2018, pp. 25-65.
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codice espressivo meno adatto a trattare il tema dell’Essere che domina il Paradiso, € il solo
strumento ancora fruibile, all’inizio della cantica, per dar parola all’ineffabile, il mezzo in
qualche misura estremo a cui Dante ricorre per rappresentare la fatica sovrumana del poeta che
diviene piti che un artista»*?°,

In questa sede vorrei focalizzare ’attenzione su alcuni aspetti, in un’ottica complementare
con gli studi precedenti, che hanno fornito un apporto significativo, per quanto abbiano trattato
raramente le citazioni mitiche riscontrabili nella Commedia alla luce di un confronto
sistematico con la tradizione mitografica e allegorica precedente.

Preziosi spunti di riflessione provengono dalla lettura dei commenti; si & gia osservato che
le Chiose Vernon (1390) e Giovanni da Serravalle (1416-1417) propongono un’immagine di
Marsia-sofista, contrapponendo le sue arroganti menzogne alla vera sapienza di Apollo.

lacomo della Lana (1324-1328) riconosce come 1’Ottimo (1333 ca.) I’abilita del satiro («era
finissimo citarizzatore e anche sonatore d’altri stromenti alli quali bisogni fiato, come
cenamella e musette»; «[...] fece uno dilicatissimo sonarey) e ricorda 1’esposizione della sua
pelle riempita di paglia nel tempio di Apollo «accio che la notizia di tale arroganzia a ciascuna
persona pervenisse». L’insistenza di questi esegeti sulla perdita della pelle («il cuoio ¢ guaina
delle membra»), considerata sinonimo di apparenza e vanita («iactantia»), si ritrova in
Benvenuto da Imola (1375-1380)*?, il cui commento alla Commedia sara investito di una
grande autorita per tutto il XV secolo. Oltre a citare alcune fonti storiche (Curzio Rufo, Livio,
Lucano) inerenti al percorso del fiume Marsia che, nato nei pressi della citta di Celene,
attraversa la Frigia e confluisce nel Meandro, egli sottolinea il rapporto stretto del mito in
questione con la vicenda di Aracne. Per rappresentare Apollo e Marsia, Benvenuto si avvale
dell’immagine dell’otre vuoto, qui contrapposto a quello colmo di vino o olio, per indicare

un’affinita relativa alla possibile capienza, ma non al contenuto (assente nell’otre vuoto):

Si vis recte videre allegoriam istius fabellae recurre ad ea quae scripta sunt de Arachne,
Purgatorii capitulo XII; utrobique enim figuratur idem effectus: sicut enim Arachne
femina per superbam gloriam attentavit provocare Palladem deam sapientiae in opere
textrino, sed victa et confusa conversa est in vermen facientem telam etsi subtilem, tamen
fragilem, caducam et inutilem; ita Marsyas vir irritavit Apollinem deum sapientiae in
opere musico, sed victus et superatus fuit spoliatus pelle, idest, apparentia exteriori et
superficiali qua erat inflatus, et evanuit inanis iactantia eius. Est ergo bene consona fictio;
nam si respicis duos utres, alterum plenum, alterum inflatum, sunt eiusdem quantitatis,
sed non bonitatis; alter enim est plenus vento, alter vino vel oleo.

420 Cfr. BOLOGNA 2018, p. 45.
42! Come sempre, a parte quando ¢ diversamente specificato nelle note, i commenti al poema si citano dal sito del
Dartmouth Dante Project.
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Nel primo canto del Paradiso ricorre pit volte il motivo del corpo come recipiente*??, a
partire dall’invocazione dei vv. 13-15 («O buono Appollo, a I’'ultimo lavoro / fammi del tuo
valor si fatto vaso, / come dimandi a dar 1’amato alloroy»). In questi versi, come nei successivi
19-21, Dante chiede alla divinita di essere svuotato di ogni residuo mortale per essere investito
di una missione salvifica: liberato dai suoi limiti umani, egli potra diventare una sorta di vaso
nel quale soffia ’ispirazione divina, similmente a quello che era gia stato 1’apostolo Paolo*?,

Si osserva qui la confluenza di due tradizioni, confluenza che mostra come la poesia dantesca
non consista quasi mai nel recupero di un singolo locus. La prima, piu nota, ha appunto il suo
diretto antecedente nella definizione di San Paolo come «vas electionis» contenuta negli Atti
degli Apostoli (IX 15) e richiamata in Inf. Il 28-30: «Andovvi poi lo Vas d’elezione, / per
recarne conforto a quella fede / ch’¢ principio a la via di salvazione». Dopo I’'improvvisa
conversione a Damasco, Saulo di Tarso diventa Paolo, trasformandosi da nemico e persecutore
del Cristianesimo in apostolo, cioe in testimone della Grazia di Dio e portavoce della sua Parola.
Meno palese e sinora (a mia conoscenza) mai rilevato dalla critica, perlomeno nei commenti al
poema, € il rimando a una consolidata tradizione letteraria latina, propria soprattutto della satira,
che assimila I’'uomo a un recipiente di vino buono o cattivo a seconda della sua propensione
alle virtu o ai vizi. Questa tradizione, che ha la sua formulazione piu esplicita in un passo delle
Noctes Atticae di Aulo Gellio*?*, & frequentemente riecheggiata, sulla scia del De rerum natura
di Lucrezio*®, nelle Satire ed Epistole di Orazio, accomunate dalla ricerca della sapientia e
dagli ideali di avtdpkelo e petprotg; in questi testi & topica, infatti, I’immagine del «vas
sincerumy, cio¢ dell’anfora pulita che viene contaminata per avidita, stoltezza o follia, finendo
per trasmettere il suo odore sgradevole a qualsiasi liquido contenga®?®. Espressioni afferenti a
questo ambito metaforico si incontrano nell’Epistola ai Pisoni (cfr. Hor. Ars 330-332; 337:

«An, haec animos aerugo et cura peculi / cum semel imbuerit, speramus carmina fingi / posse

422 Un’espressione simile si trova nel discorso di San Bonaventura da Bagnoregio in Par. XII 112-114: «Ma I’orbita
che fé la parte somma / di sua circunferenza, ¢ derelitta, / si ch’¢ la muffa dov’era la gromma». Scopo di questa
«pulcerrimam et propriissimam similitudinem» (cfr. Benvenuto da Imola ad loc.) € rappresentare la decadenza
dell’ordine francescano, che si ¢ ormai irrimediabilmente allontanato dalla Regola del fondatore; un tempo, tale
ordine era simile a una botte di vino buono con le pareti incrostate di tartaro («grommay), ma ora, a causa della
degenerazione dei costumi e della brama di beni materiali, € rimasta, metaforicamente parlando, solo la muffa.

423 Cfr. TRUCCHI 1936, p. 5; LEDDA 2013, pp. 125-154: 134-135. Sul ruolo di San Paolo nella Commedia si veda
LEDDA 2011, pp. 179-216 (in relazione all’immagine del vaso si leggano soprattutto le pp. 181-183).

424 Cfr. Gel. XVII 19: «Nil profecto his verbis gravius nil verius, quibus declarabat maximus philosophorum litteras
atque doctrinas philosophiae, cum in hominem falsum atque degenerem tamquam in vas spurcum atque pollutum
influxissent, verti, mutari, corrumpi et, quod ipse KLVik@TEPOV ait, urinam fieri aut si quid est urina spurcius.

425 Cfr. Lucr. 11T 431-444; 935-939; 1003-1010; VI 17-23.

426 Cfr. Hor. serm. | 3 55-56: «At nos virtutes ipsas invertimus atque / sincerum furimus vas incrustare; epist. | 2
54; 67-70: Sincerum est nisi vas, quodcumque infundis acescit; [...] Nunc adbibe puro / pectore verba puer, nunc
te melioribus offer; / quo semel est imbuta recens, servabit odorem / testa diu». Su questo tema in Orazio si vedano
SKALITZKY 1968, pp. 443-452; GRILLI 1983, pp. 267-292; BARCHIESI — CUCCHIARELLI 2007, pp. 151-166.
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linenda cedro et levi servanda cupresso? [...] Omne supervacuum pleno de pectore manaty).
Alla luce dell’importanza di tale testo nel Medioevo, non mi sembra fuori luogo evocare questa
tradizione letteraria in merito all’invocazione ad Apollo, nella quale le fonti antiche si
intrecciano con reminiscenze delle Sacre Scritture, e Dante rimedita la poesia classica
instaurando un rapporto di aemulatio con le Metamorfosi di Ovidio e I’Ars poetica di Orazio.

Anche Francesco da Buti (1385-1395) enfatizza nel suo commento il motivo del vaso;
attraverso la similitudine introdotta dal «si come» di Par. | 20, la pelle del corpo diventa, da
«guaina delle membra» e rivestimento dello stolto peccatore («che ogni peccatore si puo dire
stolto della sua stoltia e del suo peccato, nel quale s’era involuto come le membra nella pelle»),
ricettacolo della Grazia divina. Il vaso viene cosi ad assumere una duplice valenza,
rappresentando sia 1’oggetto materiale ricavato dallo scorticamento del satiro sia la
trasformazione di Dante in recipiente colmo dell’ispirazione divina, sulle orme dei citati vv. 13-
14 («O buono Appollo, all’ultimo lavoro / fammi del tuo valor si fatto vaso»).

Un dettaglio a cui € stata riservata sinora minore attenzione e, a mio parere, proprio la
compresenza di questi diversi aspetti: la ripresa della fabula di Marsia, oltre a esprimere la
condanna di alcuni peccati umani e I’esaltazione della potenza divina, consente al poeta di
rappresentare la forza dirompente dell’ispirazione che riempie la sua mente al momento di
affrontare la parte pitu impegnativa del percorso compositivo. Tale ispirazione deve aiutarlo a
trattare una materia piu ardua delle precedenti, che riguarda la condizione dei beati e la sapienza
divina (sempre Francesco da Buti scrive: «spirare ¢ occultamente mettere nell’animo; la quale
cosa ¢ propria d’Iddio: nessuno puo mettere nell’animo occultamente li buoni pensieri, se non
Iddio»). Evocando il mito ovidiano di Marsia, Dante ha verosimilmente presenti le fonti
mitografiche e allegoriche sull’argomento, da cui riprende le componenti della stoltezza e della
superbia®?’, ma aggiunge i tasselli dell’ispirazione e della sapienza. Tale binomio si ritrova poco
piu avanti all’inizio del canto successivo (cfr. Par. 11 8-9: «Minerva spira, e conducemi Appollo,
/ € nove Muse mi dimostran 1’Orse»), dove il poeta menziona nuovamente Apollo, fonte di
ispirazione, insieme a Minerva e alle nove Muse, simbolo rispettivamente di sapienza e arte.
«Sapienza poesia e arte sono dunque compresenti in quest’opera; — afferma Anna Maria

Chiavacci Leonardi — Dante ce lo dice in modo esplicito, e noi dobbiamo tenerne conto: questo

427 Tali fonti erano senza dubbio note agli stessi esegeti della Commedia, che le ricordano quasi tutti in maniera
piu 0 meno estesa. Molti di essi (Iacomo della Lana, 1’Ottimo, Benvenuto da Imola, Anonimo Fiorentino) riportano
piuttosto cursoriamente il mito ovidiano e I’interpretazione allegorica a esso sottesa, ma Francesco da Bulti riserva
ampio spazio all’evocazione della fabula, e conclude enunciandone il significato: «Questa fizione significa che
quando lo stolto, significato per Marsia, contende col savio, significato per Appolline, elli & vinto da lui e fa nota
la sua stoltia, et elli scorre come fiume co la sua stoltia».
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e il lavoro insieme di un sapiente, di un poeta ispirato e di un artefice che conosce tutti i segreti
del mestiere. Tuttavia se Apollo tiene il timone, e le Muse indicano la strada, & Minerva che
gonfia le vele di questa nave: la poesia si fa cioé strumento della sapienza»*?,

Fra 1 moderni, Tommaso Casini e Silvio Adrasto Barbi traducono 1’espressione «spira tue»
con «parla tu», richiamando la dichiarazione pronunciata dal poeta in risposta alla domanda
posta da Bonagiunta Orbicciani da Lucca in Purg. XXIV 52-53 («I” mi son un che, quando /
Amor mi spira, noto), e individuando nell’eccellenza artistica il trait d 'union fra i due passi*?®.

Lo stesso riferimento alla voce di Dio che deve risuonare attraverso il poeta, ormai divenuto
scriba Dei a tutti gli effetti, & ribadito da Isidoro del Lungo («manda fuori tu, emetti tu, i
concetti, i suoni del mio canto»)*° e da Giuseppe Vandelli nella sua edizione rivista del
commento di Giovanni Andrea Scartazzini, dove ritorna I’allusione all’abilita dell’artista
(«spira tu, dal mio petto nella mia parola con la potenza e perizia d’artista divino di che desti
prova quando, sfidato del satiro Marsia a chi meglio sonasse, lo vincesti e scorticasti»)*L.
Daniele Mattalia, infine, cita la celebre descrizione virgiliana della Sibilla Cumana, «insana
vates» e «longaeva sacerdos»**?, ricordando «I’invasamento da parte del dio, di vati e Sibille,
per mezzo dei quali il dio stesso parlava»*3. Sebbene la descrizione dantesca del poeta ispirato
non possa essere risolta unicamente in questi termini, si riconoscono alcune significative
affinita come la presenza della stessa divinita (Apollo), il riferimento al pectus e soprattutto
I’immagine del vates (“indovino” o “poeta”, secondo la doppia accezione del termine) come
vaso 0 strumento mediante cui risuona la voce del dio. Sulla profetessa virgiliana, simile a un
animale selvaggio che Apollo doma e plasma a viva forza, Francesco Arnaldi scrive: «Si
direbbe che il suo tormento, oltre quello di contenere il dio, sia di poter dare un’espressione
adeguata a quello che essa sente, e che la parola sia gia per la Sibilla una specie di catarsi»***.
All’inizio della terza cantica, anche Dante € alla ricerca della forma piu adeguata mediante cui

«ridire» cose che «né sa né puo chi di la su discende» (cfr. Par. | 5-6). Questo suo sforzo di

428 Cfr. CHIAVACCI LEONARDI 1997, p. 52. Sulla struttura del canto e sul ruolo di Minerva si leggano anche PASTORE
STOCCHI 1981, pp. 153-174; SEBASTIO 1990, pp. 55-95; BOLOGNA 2018, pp. 36-38; 45; CASALI2019, pp. 25-48:
30-31.

429 Cfr. CASINI— BARBI 1953, p. 689.

430 Cfr. DEL LUNGO 1926, p. 652.

431 Cfr. SCARTAZZINI — VANDELLI 1929, p. 608.

432 Queste due definizioni del personaggio si trovano, rispettivamente, in Verg. Aen. Il 443 e V1 628. Cfr. anche
Verg. Aen. VI 77-80; 98-101 (con le note di NORDEN 1903 e AUSTIN 1977): «At, Phoebi nondum patiens, immanis
in antro / bacchatur vates, magnum si pectore possit / excussisse deum; tanto magis ille fatigat / os rabidum fera
corda domans fingitque premendo. [...] Talibus ex adyto dictis Cumaea Sibylla / horrendas canit ambages antroque
remugit, / obscuris vera involvens: ea frena furenti / concutit et stimulos sub pectore vertit Apollo».

433 Cfr. MATTALIA 1975, p. 13. Per un’analisi del modo di agire della Sibilla virgiliana, una delle figure pin
interessanti ed enigmatiche dell’Eneide, sia consentito il rimando a OTTRIA 2017, pp. 163-185.

434 Cfr. ARNALDI 1947, p. 98.
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comunicare I’indicibile passa attraverso il mito e, piu in generale, attraverso il frequente ricorso
a immagini di tipo analogico, allusivo e simbolico che permettono di avvicinare alla
comprensione umana le varie tappe del suo viaggio ultraterreno nei nove cieli.

La ripresa dell’immagine mitica e quindi finalizzata a un duplice scopo: rivolgersi alla
divinita in cerca di ispirazione secondo le consuetudini della poesia antica, ma anche fugare da
s¢é ogni sospetto di superbia, un altro motivo essenziale dell’opera. Non a caso, la dichiarazione
di humilitas ¢ forse 1’elemento maggiormente sottolineato dagli esegeti del passo, antichi e
moderni. Se é vero, come evidenzia Stefano Carrai nel suo libro Dante e [’antico. L ’emulazione
dei classici nella «Commedia», che il recupero dantesco del mito non equivale alla sapiente e
quasi manieristica combinazione di prestiti parcellizzati, bensi a un insieme di parole e
immagini provenienti da testi ben conosciuti dal poeta e successivamente rielaborati sotto forma
di creazione autonoma**®, se cioé bisogna considerare il mito come sistema che Dante assorbe
e riscrive di continuo, mi pare opportuno leggere la citazione dei vv. 19-21 del primo canto del
Paradiso in parallelo alle altre citazioni simili del poema (Aracne e Niobe, le Pieridi divenute
Piche). In questa prospettiva, la ripresa della fabula di Marsia finisce per assumere due funzioni
distinte, ma complementari: exemplum di superbia punita ed esaltazione della folgorante
potenza degli dei*®®, come suggeriscono Attilio Momigliano e altri commentatori moderni*®’.

Marsia, in quanto artista, € pit vicino alla figura del poeta rispetto a Niobe e Aracne;
pertanto, alla sua storia é riservato un rilievo di gran lunga maggiore. Il suo nome, infatti, non
compare come quelli dei due personaggi suddetti in una sequenza di exempla storici e
leggendari (cfr. Purg. XII 25-63), bensi nel momento in cui, con I’inizio della terza cantica,
I’autore intende creare un nuovo modo di fare poesia. Se nel Paradiso Dante € ormai «poeta

sacro liberatosi da qualsiasi regola compositiva e da qualsiasi “modus”»*3, ne consegue che la

435 Cfr. CARRAI 2012, pp. XXII-XXVII, e.g. p. XXIV: «Dante non imita grammaticalmente i propri modelli, primo
fra tutti il racconto della catabasi del sesto libro dell’Eneide: semmai li reinventa, adeguandoli — piu radicalmente
di quanto fara il classicismo umanistico e rinascimentale — alla mentalita e al gusto della propria epoca».

436 Meno probabile appare la posizione, sostenuta peraltro da insigni studiosi (cfr. CHIARENZA 1975, pp. 133-136;
BROWNLEE 1991, pp. 202-213; RIGO 1994, pp. 119-120; CLAY 1999, pp. 80-81; LEVENSTEIN 2003, pp. 408-421),
che considera la pelle indizio di corporeita e attribuisce a questa citazione ovidiana la valenza positiva di una nuova
nascita, scaturita dalla liberazione dal peccato. In questa prospettiva, il mito di Marsia non sarebbe piu antitetico
a quello di Glauco, bensi ne costituirebbe una specie di anticipazione; cfr. RIGO 1994, p. 123: «I due miti pagani
di Marsia e di Glauco posti in esordio del Paradiso sembrano dunque compendiare i due momenti cardine del
riscatto cristiano: la spoliazione da una sorta di scorza angusta e deformante e la partecipazione progressiva di
divinita». Per maggiori informazioni su questa linea interpretativa rinvio a CASALI 2019, pp. 40-48.

437 Cfr. MOMIGLIANO 1947, p. 531. Si vedano, fra gli altri, GRABHER 1940, p. 7; TRUCCHI 1936, p. 5; SAPEGNO
1985, p. 7; CHIAVACCI LEONARDI 1994, p. 11; 1997, p. 17; HOLLANDER 2011, pp. 7-8; TAVONI 2015, p. 326;
INGLESE 2016, p. 35. Anche LEDDA 2013, p. 134 individua qui «il classico schema di un mito di /ybris punitay.
438 Traggo questa definizione da BOLOGNA 2018, p. 43. Sull’oltrepassamento dantesco di ogni barriera compositiva
e sulla reformatio della poesia annunciata all’inizio della terza cantica si legga anche VILLA 2009, p. 184: «Li
anche, nel prezioso ricupero del mito di Marsia [...], Dante sembra voler offrire al lettore, con 1’immagine del
satiro estratto dal suo tegumento, la sintesi piu potente della sua stessa poesia: la capacita di scortecciare, per trarre
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sua affermazione e legittimazione di questo ruolo passa attraverso il distacco sia dalla figura
tradizionale dell’artista costretto a soggiacere a determinate regole sia dal modello negativo di
un artista arrogante, dimentico della necessita di attribuire un fondamento morale alla sua opera;
per quanto assimilati ¢ superati, restano sempre validi i principi enunciati nell’Ars poetica, che
propongono un’opera d’arte frutto di labor limae e basata sul possesso della sapienza (cfr. Hor.
Ars 309: «Scribendi recte sapere est et principium et fons»).

Analogamente al mito delle Pieridi all’inizio del Purgatorio, la presenza di Marsia celebra
qui I’eccellenza della poesia e di ogni altra forma d’arte divina, ricordando la limitatezza
dell’arte umana; se non ¢ supportata dalla Grazia, infatti, essa pud avere esiti grotteschi o
addirittura tragici. In tutti questi passi Dante vuole sottolineare il grande décalage fra la sua
identita di poeta cristiano e quella degli artisti pagani dediti alla realizzazione di opere
certamente pregevoli (I’abilita musicale di Marsia e delle Pieridi non viene mai messa in
dubbio, come la bravura di Aracne nella tessitura), ma prive di rispetto per la divinita e
soprattutto di un fine morale e religioso**®; consapevole dell’insufficienza di una poesia tutta
umana, Dante mette il suo valore al servizio della sapienza divina.

Nella prospettiva del mito come sistema, si deve notare che questa differenza di
comportamento fra Dante e alcuni personaggi ovidiani € un motivo ricorrente, riscontrabile non
soltanto negli esordi delle cantiche. Un esempio di grande interesse si trova in un altro momento
cruciale del poema: I’ingresso del pellegrino nel Paradiso terrestre, dove finalmente gli apparira
Beatrice. Una volta entrato nella «divina foresta spessa e viva» dell’Eden (cfr. Purg. XXVIII
1-3) Dante vede da lontano, al di la di un fiume (il Lete) quella misteriosa figura femminile che
si rivelera essere Matelda, che lo guarda con gentilezza e si mostra ben disposta a rispondere
alle sue domande; Dante vorrebbe raggiungerla per parlarle da vicino ma, pur desiderandolo
ardentemente, evita di colmare quella breve distanza. Per descrivere tale situazione, egli ricorre
a un’immagine di ascendenza mitica (cfr. Purg. XXVIII 70-75): «Tre passi ci facea il fiume
lontani; / ma Elesponto, 1a ‘ve passo Serse, / ancora freno a tutti orgogli umani, / piu odio da

Leandro non sofferse / per mareggiare intra Sesto e Abido, / che quel da me perch’allor non

fuori da organismi ben collaudati e tradizionalmente organizzati, i principi fondamentali con i quali costruire
morfologia e sintassi di un nuovo sistema; dunque I’attitudine a riflettere criticamente sui procedimenti della
letteratura, deducendo dai generi letterari piu usurati le regole necessarie per costruire una nuova arte poetica.
439 gul fallimento, nella tradizione classica e nella Commedia, di tutti coloro che pretendono di dar vita a opere
artistiche in piena autonomia, senza ricercare la collaborazione divina, insiste anche DRASKOCZY 2019, pp. 165-
185, giungendo a questa conclusione (cito da p. 185): «Tutti e tre gli artisti (scil. le Pieridi, Aracne, Marsia) sono
destinati a soccombere poiché rivaleggiano con una forza piu grande di loro, ma la vittoria avversaria avviene per
motivi estranei al valore della loro opera, vuoi per un arbitrio dispotico, vuoi per il peso soverchiante di canoni o
mode. Dante, come dimostra il Convivio, riconosce il profondo significato umano delle storie di Ovidio, e con il
richiamo dei miti d’arte non mette in guardia s¢ stesso solo nei confronti del peccato della superbia artistica, ma
anche nei confronti degli ostacoli del tutto terreni del destino d’artista».
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s’aperse». In questi versi, Dante dichiara di aver odiato quel fiumicello che si frappone fra lui
e Matelda non meno di quanto odio I’Ellesponto il giovane Leandro, protagonista insieme
all’amata Ero di un dittico di Heroides ovidiane (XVI11-XIX).

In entrambi 1 casi, il tratto d’acqua costituisce un ostacolo per il ricongiungimento di due
figure, ma I’esito delle vicende ¢ radicalmente diverso: Leandro non esita a percorrere
I’Ellesponto a nuoto e, travolto da una tempesta, vi annega sotto gli occhi di Ero; vedendo
esanime il corpo dell’amato, la fanciulla si da immediatamente la morte*°. La punizione
dell’bBpic di Leandro sta dunque nella sua prematura morte, che provoca la conclusione tragica
dell’intera vicenda; al contrario, Dante riesce saggiamente a trattenersi e aspetta che sia Matelda
a rivolgergli la parola, cosi da sciogliere i suoi dubbi.

Numerosi commentatori (lacomo della Lana, 1’Ottimo, Pietro Alighieri, Anonimo
Fiorentino) sottolineano la presenza, ai vv. 70-75, di ben due exempla che fungono da monito
contro il peccato di Hppig. Accanto all’episodio di Leandro si trova, infatti, il ricordo della
grandiosa impresa di Serse che, in contrasto con 1’antica usanza persiana di venerare i corsi
d’acqua, oso addirittura fustigare 1’Ellesponto per aver distrutto il ponte di barche con cui si
sarebbe dovuta raggiungere la Grecia®*!. Il divario fra i comportamenti di Dante e Leandro &

spiegato cosi da Benvenuto da Imola nella sua glossa ai versi citati di Purg. XXVIII:

Et hic nota quam bene comparatio facit ad propositum, si consideres singulas partes eius
comparando Leandrum Danti, Hero Mathildi, strictum mare huic stricto flumini, amorem
Leandri ad dominam suam, amorem Dantis ad dominam istam, odium Leandri ad mare,
odium Dantis ad flumen; sed Dantes fuit prudentior Leandro, quia non deiecit se ad aquam
sicut ille, imo expectavit usquequo Mathildis traheret eum ad aliam ripam.

La differenza fra il personaggio classico e il poeta-eroe cristiano & tutta racchiusa in quel
«sed» posto all’inizio della frase che contiene la comparatio («sed Dantes»), costruita su una
serie di parallelismi (1’affinita delle due situazioni, la compresenza dei sentimenti di amore e
odio), a cui si contrappone 1’antitesi finale. Anna Maria Chiavacci Leonardi riconduce questa
differenza di attitudine all’imminente arrivo di Beatrice, che segna I’inizio dell’ultima parte del
viaggio (quella celeste) e comporta il manifestarsi di stati d’animo pienamente spirituali.
Un’anticipazione di questo distacco dai sentimenti umani (amore, impazienza, superbia) si ha
gia negli ultimi canti del Purgatorio, dove si completa la purificazione del pellegrino: «Quando

apparira Beatrice, ’intensita dell’amore prendera tutti i sensi di Dante. Esso ¢ dunque lo stesso

440 Cfr. ROSATI 1996.
441 Cfr, Hdt. VII 35 1-3.
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che qui — come all’antico Leandro — faceva odiare a Dante il fiume che lo separava dall’amata.
Ma quello stesso amore — [’antica rete, l’antica fiamma — ¢ tuttavia trasformato; dall’una
all’altra donna, dalla terra, sia pure I’innocente terra dell’Eden, al cielo»**?.

In vari punti dell’opera il ricorso a figure storiche o leggendarie permette all’autore di
esprimere il suo nuovo ruolo di eroe che porta a termine le imprese amorose, conoscitive,
poetiche intraprese dagli eroi mitologici, imprese lasciate spesso incompiute o conclusesi
tragicamente**®. Ponendosi di volta in volta a confronto con i personaggi del mito che
rappresentano la figura del navigante (Ulisse, Orfeo, Giasone), dell’innamorato (Leandro)*** e
dell’artista (Marsia, le Pieridi, per certi versi la stessa Aracne), Dante manifesta 1’avvenuta
conquista di una nuova, eccezionale dimensione che ingloba, trasformandole, quelle tipologie
di eroi antichi, essendo completamente priva di superbia ed empieta.

Al pari delle Pieridi, abilissime nel canto, Marsia non & un semplice artista, bensi un auleta
di straordinario talento, capace di mettere in difficolta persino Apollo, secondo quanto riportato
da alcune fonti. La presenza di un mito musicale all’inizio della terza cantica (come della
seconda) puo essere legittimata, a mio avviso, anche dall’importanza rivestita dalla componente
sonora nel poema. Come e noto, la Commedia € caratterizzata da diverse tipologie di suoni e
I’intero viaggio del pellegrino ¢ scandito da una molteplicitd di manifestazioni foniche*:
dall’orrida mescolanza di lamenti e grida che accompagnano ’entrata di Dante nel regno della
dannazione*® alla salmodia purgatoriale inaugurata dal salmo CXIIl (In exitu Isréel de
Aegypto) intonato dalle anime sul vascello**” sino alla polifonia del regno dei beati, le cui
melodie non appartengono a nessuna categoria del repertorio sacro, ma si legano alla luce
celeste e al moto delle anime. Le manifestazioni sonore del Paradiso non sono né salmi né inni

e creano un’atmosfera che va al di 1a di qualsiasi celebrazione liturgica.

442 Cfr. CHIAVACCI LEONARDI 1994, p. 824.

43 Cfr. PICONE 1999, p. 24; VILLA 2009, pp. 137-138; BOLOGNA 2018, p. 41.

444 Un episodio apparentemente analogo, perché caratterizzato da una figura ovidiana di innamorato, si ha in Purg.
XXVII 37-42: «Come al nome di Tisbe aperse il ciglio / Piramo in su la morte, e riguardolla, / allor che ‘1 gelso
divento vermiglio; / cosi, la mia durezza fatta solla, / mi volsi al savio duca, udendo il nome / che ne la mente
sempre mi rampolla». Dante, sentendo nominare Beatrice da Virgilio, abbandona i suoi timori ed entra rinfrancato
nella cortina di fuoco, come il giovane babilonese Piramo si riebbe per un attimo prima di morire avendo avvertito
accanto a sé la presenza e sentito la voce di Tisbe, giunta vicino al suo corpo agonizzante (la vicenda & narrata in
Ov. Met. IV 55-166); in questo caso, pero, la citazione mitica mira a chiarire il comportamento di Dante, mentre
in Purg. XXVIII 70-75 la reazione del pellegrino e quella di Leandro sono antitetiche.

445 La pervasivita dell’elemento musicale nella Commedia ¢ stata riconosciuta pienamente dalla critica, che ha
prodotto una vastissima bibliografia; per una visione d’insieme si ricorra a BONAVENTURA 1904; PESTALOZZA
1988; BACCIAGALUPPI 2002, pp. 279-333; CEROCCHI 2010, pp. 17-46; NuvoLI 2011, pp. 249-261. Sono poi
essenziali gli studi di Chiara Cappuccio, in particolare CAPPUCCIO 2007, pp. 31-63; CAPPUCCIO 2008, pp. 147-
178; CAPPUCCIO 2009, pp. 109-136.

446 Cfr. Inf. 111 22-30.

447 Cfr. Purg. 11 43-48.
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In questo senso, la terza cantica segna un netto distacco rispetto a quelle precedenti, in cui
le varie tipologie di suoni erano sempre distinguibili chiaramente, appartenendo a registri ben
definiti (pianti disperati e urla bestiali nel primo caso, canti, sussurri e lacrime di espiazione nel
secondo). Il carattere fortemente innovativo del Paradiso si avverte non soltanto rispetto alla
dissonante polifonia infernale, che determina una percezione uditiva antitetica rispetto a quella
paradisiaca®*®, ma anche nei confronti della dimensione musicale che regna fra le anime intente
a purificarsi. Pure nel secondo regno, come poi nel terzo, predomina un clima di armonia, ma
quella vicinanza cosi stretta fra canto e parola che nel Purgatorio si traduce talvolta in
un’autentica sovrapposizione, lascia il posto nel Paradiso a una melodia nuova, che ha uno
SCOpO non piu comunicativo, ma evocativo (si pensi all’insieme di luce, suono € movimento
che scaturisce dal coro degli spiriti sapienti in Par. X 142-148).

Chiara Cappuccio, una delle maggiori esperte della relazione stretta che si instaura fra
musica e poesia nell’opera di Dante, ha scritto cosi in merito al rapporto tra la seconda e la terza
cantica: «Purgatorio e Paradiso rappresentano, infatti, due mondi musicali legati a culture
scientifiche linguisticamente antitetiche: quella dell’ortodossia monodico-liturgica e quella
della sperimentazione polifonica. Cantus planus e musica mensurabilis costituiscono
1I’opposizione ideologica su cui si fonda la costruzione musicale delle due cantiche. Inoltre, nel
Purgatorio la musica ha sempre una funzione realistica all’interno della narrazione mentre nel
Paradiso essa assume spesso connotati evocativi e retorici ed entra nella costruzione della
grande rappresentazione allegorica dell’armonia celeste»**°.

Nell’ultima cantica, oltre a comparire sotto forma di una sonorita nuova, la musica ¢ utile a
veicolare un’immagine di suprema bellezza. Nel cielo di Giove, occupato dagli spiriti giusti,
I’invettiva dell’aquila contro i cattivi regnanti e seguita da dolcissimi canti che il poeta non € in
grado di ricordare e dalla presentazione di celebri imperatori e sovrani; molti furono pagani per
nascita, ma ’intervento della Grazia divina permise loro di credere in Cristo e di ottenere
I’accesso al Cielo. Durante la spiegazione dell’aquila le due anime del romano Traiano e del
teucro Rifeo scintillano all’unisono, con ritmo simile a quello con cui il buon citaredo

accompagna con il suono della sua cetra la voce del cantore (cfr. Par. XX 142-148):

E come a buon cantor buon citarista

448 Cfr. CappuccIO 2009, p. 111: «All’interno dei versi in questione (scil. Inf. 111 22-30) viene sinesteticamente
enunciato il paradigma acustico dell’Inferno come fondato sul triplice rovesciamento dei parametri che
costituiranno, nello sviluppo della Comedia, una delle principali strategie descrittive del Paradiso: alla triade
celeste costituita dall’'unione luce-movimento sincronico-musica si oppone quella infernale fatta di buio-
movimento scordinato-tumulto».
49 Cfr. CapPuCCIO 2008, p. 151.
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fa seguitar lo guizzo de la corda,

in che piu di piacer lo canto acquista,
si, mentre ch’e’ parlo, si mi ricorda

ch’io vidi le due luci benedette,

pur come batter d’occhi si concorda,
con le parole mover le fiammette.

Questa similitudine, che conclude la permanenza di Dante nel cielo di Giove prima di
raggiungere quello di Saturno, contiene un elogio della musica, intesa come unione della
componente vocale e di quella strumentale. Se accompagnata dal suono di uno strumento, la
voce umana puo raggiungere, infatti, un livello di perfezione indiscutibilmente superiore
rispetto a quello conseguibile dalla sola dimensione vocale o strumentale.

Come si & avuto modo di osservare, tutta la storia del mito di Marsia é contraddistinta da una
riflessione sul confronto tra strumenti a corde e strumenti a fiato. Tale riflessione si snoda dal
dibattito musicale greco relativo agli effetti della musica sull’educazione dei giovani** sino
alla disamina operata da Fulgenzio, che nella fabula Apollinis et Marsyae traeva spunto proprio
da questo mito per esaminare i diversi tipi di suono, arrivando a sottolineare la superiorita della
voce umana, capace di produrre virtuosismi straordinari, e degli strumenti a corde, da cui
provengono melodie non altrettanto eccezionali, ma comunque piacevoli**!. La preminenza
assegnata a queste tipologie musicali ben si accorda con I’immagine delineata da Dante, che
evidenzia la notevole piacevolezza della melodia generata dalla fusione della voce umana e
degli strumenti a corde®®2. Aprire il Paradiso con 1’evocazione di quello che ¢ forse il mito
musicale per eccellenza dell’Antichita classica & quindi funzionale a introdurre un aspetto
fondamentale della terza cantica. E poi degno di nota il fatto che i protagonisti di questo mito
sono un citarista e un auleta, e proprio la cetra e il flauto*® sono gli strumenti citati all’inizio
del canto XX per rappresentare la fuoriuscita della voce dal collo dell’aquila (cfr. Par. XX 22-
27: «E come suono al collo de la cetra / prende sua forma, e si com’al pertugio / de la sampogna
vento che penetra, / cosi, rimosso d’aspettare indugio, / quel mormorar de 1’aguglia salissi / su
per lo collo, come fosse bugio»). Analogamente a quanto accade in Purg. | 9-12, dove il poeta

si rivolge a Calliope, Musa dal canto straordinario (invocata soprattutto nelle opere di genere

40 Cfr. supra, pp. 38-40.

41 Cfr. supra, pp. 69-70.

452 Cfr. Benvenuto da Imola (1375-1380) a Par. XX 142-148: «quia sicut patet ad sensum magis delectat audientes
cantus mixtus cum sono, quam solus cantus et solus sonus per se»; si veda al riguardo BONAVENTURA 1904, pp.
207-209.

453 11 termine usato da Dante per designare il flauto & «sampogna», forma adottata anche in altri testi trecenteschi
(per esempio il volgarizzamento ovidiano di Arrigo Simintendi) per tradurre lo strumento musicale che in tutte le
fonti latine ¢ definito tibia.
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epico), e invita i lettori a prestare attenzione alla componente sonora, anche nell’incipit del
Paradiso la presenza di un mito musicale ribadisce I’importanza della dimensione fonica, che
nel poema non e assolutamente qualcosa di accessorio ma, a seconda dei vari contesti, svolge
una funzione poetica e performativa essenziale, diventando «una componente indispensabile
del vasto dramma che la Commedia intende rappresentare»*>*,

Questo riuso della letteratura classica rappresenta una forma di assimilazione e superamento
anche della tradizione mitografico-allegorica; il rapporto di Dante con essa e stato oggetto di
interpretazioni diverse nel panorama critico. Mentre C.A. Robson individuava nelle sillogi di
Arnolfo d’Orléans e Giovanni di Garlandia una delle fonti principali delle riprese ovidiane nella
Commedia*®, altri hanno ritenuto poco probabile questa ipotesi*®®. Una posizione intermedia &
stata poi assunta da Michelangelo Picone, che ha visto nell’interpretazione figurale dantesca
una sorta di corollario dell’integumentum e dell’esegesi medievale di Servio, Fulgenzio,
Arnolfo e Giovanni: in entrambi i casi, i miti pagani di metamorfosi vengono adeguati alle
esigenze cristiane, cosicché «trasformazione pagana e trasformazione cristiana non sono piu
viste nella loro opposizione, ma nella loro complementarita e integrazione»**’.

Complessivamente, la presenza di un’interazione ¢ innegabile; il forte legame che Dante
instaura con Ovidio é determinato in buona misura, come quello con Orazio e Virgilio, dal ruolo
di auctoritates posseduto da questi poeti gia in epoca tardoantica e altomedievale. Ricostruire
un influsso diretto dei commenti alle Metamorfosi su ogni citazione di matrice mitica
riscontrabile nella Commedia é pressoché impossibile; tuttavia, se si estende I’analisi all’intero
poema, emergono interessanti casi di affinita, come la sequenza di exempla vitandi potius quam
imitandi gratia di Purg. XII 25-63. Se si confronta questa sequenza con la successione di
episodi incentrati sul peccato di superbia nel sesto libro degli Integumenta garlandiani (vv. 277-
286)*8, si nota uno svolgimento molto simile, basato sull’accumulo di esempi e sulla finalita
palesemente didascalica; nel passo dantesco tale finalita ¢ enfatizzata dall’apostrofe incipitaria
di ogni terzina, che mette in risalto I’identita dei personaggi mitici. Dante cita qui le punizioni
di Niobe e Aracne (cfr. Purg. XII 37-39; 43-45: «O Niobe, con che occhi dolenti / vedea io te
segnata in su la strada, / tra sette e sette tuoi figliuoli spenti! [...] O folle Aragne, si vedea io te

/ gia mezza ragna, trista in su li stracci / de I’opera che mal per te si fé»), ma sostituisce a Marsia

454 Cfr. SCHNEIDER 2010, p. 6.

455 Cfr. ROBSON 1965, pp. 1-38 (si leggano in particolare le pp. 4-9).

456 Cfr. HOLLANDER 1969, pp. 202-214; CLAY 1999, p. 73, n. 8.

47 Cfr. PICONE 1993, p. 133.

458 Cfr. supra, pp. 99-100. Sugli exempla vitanda di Purg. XII e sull’ecfrasi dantesca della cornice dei superbi si
vedano almeno BAROLINI 1985, pp. 43-62; BATTAGLIA Riccl 2004, pp. 33-63; PICONE 2006, pp. 81-107. Sul
carattere narrativo delle immagini di Purg. X in rapporto alle arti visuali del tempo cfr. VILELLA 2017, pp. 33-42.
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e ad altre figure mitiche personaggi biblici come Saul e Roboam, ristrutturando 1’ordinamento
abituale delle compilationes; a differenza di esse, la Commedia non € un prontuario di modelli
positivi e negativi, ma Dante ha presenti sia le raccolte di exempla sia le glosse esplicative che
nel Medioevo accompagnavano i testi classici, condizionandone la lettura e I’ermeneutica®®.

L’affinita fra il testo dantesco e i commenti allegorici ovidiani si avverte con particolare
forza nella terzina dedicata ad Aracne. In Purg. XII 43-45 essa é ritratta nel momento stesso
della metamorfosi, in bilico tra mondo umano e mondo animale; come sottolinea Daniela
Codeluppi in un recente articolo che propone una rassegna delle occorrenze di questo mito nella
letteratura italiana, la conservazione del termine «ragna» al genere femminile come in latino
(aranea) evidenzia il nesso etimologico fra il nome dell’insetto e quello della tessitrice*®.
Proprio sull’affinita tra il ragno, che secerne da sé il filo delle sue ragnatele, e la fanciulla lidia,
che manifesta stoltezza e arroganza ritenendosi una tessitrice di gran lunga superiore a Minerva,
era d’altronde incentrata la conclusione dell’allegoria VI 1 di Arnolfo d’Orléans («Sed in
araneam pocius quam in aliam quia quem ad modum aranea ex se ipsa fila elicit, ita et
insipientia se ipsam seducit»). Degno di nota ¢ anche 1’attributo «trista», modellato sul latino
tristis e percio indicante un misto di asprezza, afflizione, infelicita; il profondo senso di
sofferenza emanato dall’immagine dantesca di Aracne ¢ molto simile a quello prodotto dalla
descrizione di Giovanni di Garlandia, che negli Integumenta Ovidii ritrae la stolta tessitrice
nell’atto di trascinare miseramente a terra il suo corpo (cfr. VI 278: «viscera vivay).

Per quanto concerne la fabula di Marsia, Dante non vuole ovviamente riproporre ’intera
vicenda, percio isola il momento di suo interesse (il violentissimo epilogo), compiendo una
scelta che ricorda quella ovidiana delle Metamorfosi, in cui viene omesso 1’antefatto, illustrato
invece nei Fasti e in altri testi*®’. Nella fulminea similitudine di Par. | 19-21 e nel contesto in
cui e inserita, si puo scorgere un’eco dell’interpretazione allegorica in merito alla molteplicita
di significati attribuibili all’eliminazione della pelle, la parte piu superficiale del corpo, simbolo
sia di orgoglio e arroganza sia di vana apparenza, come si legge in alcuni dei commenti piu
autorevoli, fra cui quelli di Benvenuto da Imola e Francesco da Buti. Vicinissima all’esegesi
arnolfiana, garlandiana e delvirgiliana € poi una glossa di Pietro Alighieri appartenente alla
prima redazione (1340-1342), in cui ritornano gli stessi concetti dei commenti allegorici
(«Allegoria est: Marsia interpretatur non doctus, qui disputando cum docto et sapiente, scilicet

cum Apolline, nesciendo mutare verba, decoriatur, idest, apparentia tollitur a sapiente»).

459 Cfr. BARANSKI 2000, pp. 18-22; BARANSKI 2001, pp. 31-34.
460 Cfr. CODELUPPI 2014, pp. 30-31.
461 Cfr. HOLLANDER 2011, p. 7; CASALI 2019, p. 28.
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Adattata al contesto ideologico cristiano e rielaborata sulla base di suggestioni classiche e
bibliche*®, la ripresa dell’insolita figura di Marsia, con cui Dante instaura una relazione
contrastiva fondata sull’antitesi superbia vs. umilta, si collega all’arduo compito di descrivere
un’esperienza unica, difficilmente comprensibile per I’intelletto degli uomini e ben oltre la
portata della loro capacita di ricordare. Nella sua lettura del primo canto del Paradiso, Selene
Sarteschi nota con grande finezza che mentre il satiro, scorticato, viene messo a tacere per
sempre, per il poeta si verifica il processo inverso, dato che «la sua arte acquistera la potenza
con cui manifestare I’“ombra” di quanto egli ha potuto vedere, dando consistenza poetica a cio
che testimonia la verita dell’esperienza e che pur nel suo tenue vestigio conserva una traccia
della luce che ha inondato il pellegrino sino al culmine della visione finale (Par. XXXIII, 62-
63)»%%3. Al silenzio di Marsia si contrappone quindi il canto sempre piu potente di Dante, alla
giustizia pagana di Apollo, che risponde con una punizione atroce alla sfida lanciatagli
incautamente dal satiro, la giustizia del Dio cristiano, che si manifesta in ogni parte
dell’universo e rende strumento della sua Provvidenza persino colui che ha osato ribellarsi:
Lucifero, «vermo reo che ’1 mondo forax» (cfr. Inf. XXXIV 108), I’angelo ribelle incarnazione
del Male evocato in numerose fonti letterarie e iconografiche del Medioevo*®*.

Il recupero, con relativa riformulazione, del modello classico segna cosi 1’affermazione di
un nuovo linguaggio poetico, inscindibilmente legato alla celebrazione della potenza di Dio,
della sua gloria e della sua giustizia; uno dei temi portanti della terza cantica €, non a caso,
proprio la conquista di questo nuovo linguaggio, costruito sapientemente sull’intreccio tra

visione, memoria e parola.

42 Anche nella tradizione cristiana si incontra un caso di scorticamento: il martirio di San Bartolomeo, uno dei
dodici apostoli al seguito di Gesu Cristo. La sua terribile morte, avvenuta presumibilmente in Siria 0 in Armenia,
e riprodotta in celebri opere d’arte come il Giudizio Universale di Michelangelo nella Cappella Sistina (1536-
1541) e la statua di San Bartolomeo scorticato nel Duomo di Milano, realizzata intorno al 1562 dallo scultore
lombardo Marco d’Agrate. Riguardo al Giudizio Universale, viene ormai accettata I’ipotesi avanzata per primo da
LA CAvA 1925, secondo cui il volto appena accennato sulla pelle scorticata tenuta in mano dal santo stesso
conterrebbe un autoritratto di Michelangelo; questa autorappresentazione dell’artista toscano sarebbe legata ad
alcuni significati simbolici celati dall’idea del martirio. Cosi spiegano in proposito MATALONI — IACOLINA 2012,
pp. 402-403: «La scelta di Michelangelo di ritrarsi nella scena del Giudizio Finale proprio in quella pelle, emblema
del martirio di un San Bartolomeo ormai gia passato alla sua vita ultraterrena, che sta per essere gettata negli abissi
degli Inferi in quanto simbolo dei peccati mondani, € evidentemente carica di significati simbolici, collegati in
particolare al concetto di redenzione e rigenerazione insiti nell’idea stessa del martirio. Se ne deduce che nella
tradizione cristiana lo scorticamento, e quindi il distacco dalla pelle e dal corpo mortale, assume un significato
catartico, e dunque positivo, legato alla redenzione e alla vita dopo la morte».

463 Cfr. SARTESCHI 2002, p. 23.

464 Cfr. PASQUINI 2013, pp. 267-288. Un ricco percorso delle rappresentazioni medievali dell’aldila in cui &
protagonista il Maligno é stato delineato da PASQuUINI 2015.
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Parte seconda: Glauco

1. Da pescatore a dio marino: la metamorfosi di Glauco e il suo legame con Scilla e Circe

Il Triumphus Cupidinis di Francesco Petrarca, prima delle sei parti che costituiscono i
Triumphi, poema allegorico in terzine la cui stesura inizia verosimilmente dopo il 1350
all’epoca del soggiorno milanese dell’autore e prosegue sino al periodo della vecchiaia, €
occupato dalla descrizione dei vinti che seguono il carro trionfale di Amore, a cui si unisce il
poeta stesso. In pieno accordo con 1I’andamento di tutta 1’opera, definita da Petrarca «lunga
pictura in tempo breve» (cfr. TC IV 165), compare in un’atmosfera onirica, a meta strada fra il
sogno e la visione, un ricco corteo di personaggi, protagonisti di storie d’amore pitt 0 meno
infelici che hanno quasi tutte un’origine mitologica*®®.

Molti episodi sono tratti dal corpus ovidiano, soprattutto dalle Heroides e dalle Metamorfosi;
non a caso, essi si concludono con la trasformazione di uno o entrambi i protagonisti. Talora,
la metamorfosi determina un esito positivo, come accade alla coppia di sposi formata da Ceice
e Alcione, a cui gli dei consentono provvidenzialmente di rivivere sotto forma di alcioni (uccelli
marini) dopo la morte di Ceice in mare (cfr. TC Il 157-159: «Que’ duo che fece Amor compagni
eterni, / Alcione e Ceice, in riva al mare / far i lor nidi a’ piu soavi Verni»)466. In altri casi, la
storia si conclude in modo tragico; si pensi, per esempio, al mito di Esaco, morto suicida per la
perdita improvvisa dell’amata Esperia e successivamente trasformato in un altro volatile, lo

smergo (cfr. TC II 160-162: «lungo costor pensoso Esaco stare / cercando Esperia, or sopra un

sasso assiso, / et or sotto acqua, et or alto volare»)*©’.

45 Cfr. BERTOLANI 2001, p. 17: «l Trionfi sono una serie di visioni ad incastro, animate da un movimento
ascendente che si dispiega dal Triumphus Cupidinis al Triumphus Eternitatis, ossia dalle ossessioni amorose ai
misteri divini, procedendo per vittorie progressive sulla caducita fino alla stabilita eterna del trionfo ultimo (anche
in senso escatologico). [...] Allo stesso tempo la processione trionfale si presenta come una serie di pannelli
accostati secondo una tecnica simile a quella del retablo, con la sua moltitudine di figure intagliate inserite nei
numerosi pannelli dipinti. All’occhio attento dello spettatore-lettore spetta poi il compito di legare e animare le
scene in una concertazione di immagini quanto mai varia, quasi al limite del disordine. Di pannello in pannello,
mentre avanza col corpo, lo spettatore dei Trionfi rivolge indietro lo sguardo, fermando ancora I’attenzione su cio
che ha visto». Sulla struttura dei Trionfi (qui citati da BEzzoLA 1957), caratterizzata da un incessante scorrere di
immagini, ciascuna delle quali non prevale sulle altre, ma concorre a creare e comunicare un significato
complessivo, analogamente a quanto accade in alcuni cicli figurativi, si vedano EISENBICHLER — IANNUCCI 1990;
VECCE 1999, pp. 299-315; CiccuTto 2004, pp. 55-60.

468 Cfr. Ov. Met. X1 410-748; su questo episodio si leggano almeno FANTHAM 1979, pp. 330-345; RUDD 2008, pp.
103-110.

467 Cfr. Ov. Met. XI 749-795. Come Glauco, anche Esaco assume la valenza di exemplum mitico nel sonetto LXII
delle Rime di Giovanni Della Casa (uscite postume nel 1558), incentrato sul tema della metamorfosi dell’io, ovvero
sul contrasto fra il senso di purezza e leggerezza dell’anima del poeta in eta giovanile e i peccati che la gravano
nell’eta matura; su questo sonetto, oltre ai commenti di FEDI 1978, vol. 1, p. 78 e CARRAI 2003, pp. 206-208, si
vedano i contributi di 12z1 1993, pp. 79-86 ¢ BAUSI 2012, pp. 11-46.
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Verso la fine della sequenza, costituita in buona parte da miti dotati di un’ambientazione
marina, un posto di rilievo ¢ occupato dalla vicenda di Glauco che, pur essendo diventato un
dio, non pud impedire la scomparsa di Scilla, vittima di un crudele incantesimo di Circe,
innamorata non corrisposta di Glauco. Proprio I’amore di Circe funge da trait d 'union fra questo
mito e quello successivo di Pico e Canente*®®. Pico, leggendario re del Lazio e sposo di Canente,

rifiutd I’amore della maga, venendo da lei tramutato in un picchio (cfr. TC II 169-177):

Fra questi fabulosi e vani amori
vidi Aci e Galatea, che ’n grembo gli era,
e Polifemo farne gran romori;
Glauco ondeggiar per entro quella schiera,
senza colei cui sola par che pregi,
nomando un’altr’amante acerba e fera;
Canente e Pico, un gia de’ nostri regi,
or vago augello, e chi di stato il mosse
lasciogli ’l nome e ’l real manto e i fregi.

In questi versi sono concentrati i motivi essenziali del mito di Glauco: il suo amore esclusivo
e infelice per Scilla («colei cui sola par che pregi»), il passaggio dalla terra al mare nonché dalla
condizione umana a quella divina («ondeggiar» indica qui I’atto di nuotare fra i flutti), I’indole
vendicativa di Circe, definita «amante acerba e fera». L’accanimento di un amante deluso sul
rivale € al centro pure della vicenda di Aci, Galatea e Polifemo, rievocata nei versi
immediatamente precedenti: il Ciclope, avendo sorpreso insieme la ninfa e il pastore, colpisce
quest’ultimo scagliando un masso che dovrebbe ucciderlo; soltanto il provvidenziale intervento
di Galatea salva la vita al giovane, trasformandolo in un fiume.

Come il mito di Marsia, che e tramandato pur con qualche variante da moltissime fonti
classiche, anche quello di Glauco & citato in numerosi testi*®®, ma della maggior parte di queste
opere greche e latine, collocabili prevalentemente nel contesto ellenistico e neoterico, si
conosce soltanto il nome: un Aledg (1l pescatore) del grammatico e poeta greco Alessandro
Etolo, un I'hadkog di Callimaco, un Glauco di Quinto Cornificio, poeta romano contemporaneo
di Catullo, che gli si rivolge nel carme XXXVII147°. Nella Vita di Cicerone Plutarco cita un
poemetto in tetrametri (Pontius Glaucus) composto dall’ Arpinate in eta giovanile; quest’opera

¢ una delle poche tracce che attestano I’intensa attivita poetica di Cicerone agli inizi della sua

468 Cfr. Ov. Met. XIV 312-440. Sul triangolo amoroso formato da Circe, Pico e Canente cfr. TISSOL 1997, pp. 210-
214; ARESI2017, pp. 25-124.

49 Una descrizione di tali testi & fornita da Ateneo di Naucrati, Deipnosofisti VI 296; cfr. CANFORA 2001, pp.
707-711.

470 Cfr. GALASSO 2000, p. 1496; MAGNELLI 2014, pp. 44-45; HARDIE 2015, p. 360.
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carriera*’t, Pill interessante ai fini del tema qui trattato & un poemetto intitolato Scilla della
poetessa attica Hedyle (1\V-111 secolo a.C.) di cui ci sono giunti solo cinque versi, dove si allude
all’amore di Glauco per la fanciulla e ai suoi tentativi di conquistarla. Essi costituiscono la
probabile fonte di Ovidio in relazione alla notizia dell’amore di Glauco per Scilla; il poeta latino
avrebbe poi aggiunto elementi di sua invenzione come la passione di Circe per il dio marino*’2.

Il principale testo antico di riferimento per le riprese medievali del mito é quindi il racconto
contenuto nelle Metamorfosi; Ovidio e, infatti, il primo autore a rappresentare il triangolo
amoroso fra Glauco, Scilla e Circe. L’episodio, piuttosto esteso, occupa ’ultima parte del libro
XTI (vv. 898-968) e la prima del XIV (vv. 1-74), e appartiene alla sezione conclusiva
dell’opera, sezione in cui Ovidio rievoca una serie di episodi attinenti al Latium vetus, a meta
strada fra storia e leggenda®’. Si tratta delle tre storie d’amore infelice ricordate nel Triumphus
Cupidinis di Petrarca, aventi come protagonisti Aci, Galatea e Polifemo, Glauco, Scilla e Circe,
Pico, Canente e Circe; come osserva Jacqueline Fabre-Serris, 1’influsso virgiliano si fa qui
particolarmente significativo, dal momento che quasi tutti i personaggi evocati compaiono gia
nell’Eneide, dove rivestono spesso una funzione di primo piano (Polifemo é infatti citato nel
terzo libro, Galatea nel nono, Scilla nel terzo e nel sesto, Glauco nel quinto e nel sesto, Circe
nel terzo e nel settimo, Pico nel settimo)*".

Dopo il racconto di Galatea relativo alla terribile vendetta compiuta da Polifemo verso Aci,
figlio di Fauno e della ninfa Simeta tramutato in fiume*”®, le Nereidi che I’avevano ascoltata si
allontanano, ¢ anche Scilla cerca ristoro in un’insenatura della costa. Qui viene vista da Glauco,
pescatore della Beozia appena diventato dio marino*’®, che le dichiara il suo amore; per cercare
di vincere i timori della fanciulla, egli enfatizza il potere che ha sul mare e descrive la sua
metamorfosi, provocata da un’erba magica in grado di riportare in vita persino i pesci da lui

pescati (cfr. Ov. Met. X111l 936-939: «Gramine contacto coepit mea praeda moveri, / et mutare

471 Cfr. Plut. Cic. 1l 3: yevopevog §°, domep 6 IIdtmv €101 v eriopadfi kai eildcopov gvoty, 010¢ domdlecOot
Ty pédnpa kol pndév Adyov unde moudsiag aTipdlev €180c, PPN TwG TPOBLUOTEPOV EML TOMTIKHY, Kai TL Kai
drcdletor momudtiov £tt wodog owtod I1ovtiog I'AadKog, £V TETPAUETP® TETOUNIEVOV.

472 Cfr. FABRE-SERRIS 1995, pp. 120-124; RESSEL 2000, p. 15; ARESI2013, p. 139.

473 Cfr. GALINSKY 1975, pp. 217-261; ARESI2013, pp. 137-138.

474 Cfr. FABRE-SERRIS 1995, pp. 120-121. 1l forte influsso dei libri I-II1 dell’Eneide su questa sezione delle
Metamorfosi & sottolineata gia da OTIS 19702, pp. 286-291.

475 Sul rapporto fra il lungo discorso di Galatea e 1’Idillio XI di Teocrito, che tratta lo stesso argomento (I’amore
non corrisposto di Polifemo per Galatea) adottando pero una prospettiva diversa (quella del Ciclope, non della
Nereide), si veda TISSOL 1997, pp. 113-124.

478 Su Glauco dio marino legato ad Antedone, citta della Beozia, cfr. CORSANO 1992, pp. 11-36. In questo saggio
di grande interesse I’autrice traccia un ritratto del personaggio in questione distinguendolo da altre due figure della
mitologia dotate dello stesso nome: Glauco figlio di Sisifo, sovrano di Corinto, e Glauco figlio del re di Creta
Minosse. Sul rapporto fra le tre figure omonime, verosimilmente ipostasi di un unico personaggio primigenio di
origine cretese, si vedano anche DEFORGE 1983, pp. 21-39; RODRIGUEZ SOMOLINOS 2006, pp. 11-19.
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latus, terraque ut in aequore niti; / dumque moror mirorque simul, fugit omnis in undas / turba
suas dominumque novum litusque relinquunty). Tali parole non sortiscono pero 1’esito sperato:
Scilla fugge e Glauco, sdegnato, raggiunge la dimora di Circe, ricca di animali di ogni tipo (cfr.
Ov. Met. X1V 8-10: «Inde manu magna Tyrrhena per aequora lapsus / herbiferos adiit colles
atque atria Glaucus / Sole satae Circes, variarum plena ferarums).

Alla maga figlia del Sole Glauco chiede di fare in modo che il suo amore sia corrisposto:
grazie a un incantesimo o al potere delle erbe, anche Scilla dovra ardere dello stesso fuoco (cfr.
Ov. Met. X1V 23-24: «Nec medeare mihi sanesque haec vulnera, mando, / fineque nil opus est:
partem ferat illa caloris!»). Circe, colpita dalla bellezza del giovane dio, tenta di conquistarlo
avvalendosi di una serie di espressioni proprie del lessico elegiaco*’’, ma Glauco ribadisce il
suo amore eterno per Scilla ricorrendo alla tecnica degli adynata (cfr. Ov. Met. XIV 37-39:
«Talia temptanti: “Prius” inquit “in aequore frondes” / Glaucus “et in summis nascentur
montibus algae, / sospite quam Scylla nostri mutentur amores”»)*’8.

Terribilmente adirata per il rifiuto, la dea contamina con un veleno da lei preparato le acque
vicine alla cala che Scilla é solita frequentare e, una volta che la fanciulla si € immersa, si
compie il nefasto incantesimo: Scilla mantiene inalterato il suo corpo sino ai fianchi, dai quali
vede pero spuntare degli orribili mostri ringhianti*’®. A nulla serve ormai il dolore di Glauco,
che rimane comunque fermo nel suo proposito di respingere I’amore di Circe; rimasta
immobilizzata in quel luogo, Scilla sara successivamente trasformata in un promontorio
roccioso, evitato il piu possibile dai naviganti, dopo essersi vendicata di Circe uccidendo alcuni

compagni di Odisseo®®,

477 Cfr. ARESI2013, pp. 143-144.

478 L’ironia tragica di questa affermazione & rivelata con forza dal successivo svolgimento dell’episodio; cfr. VIAL
2010, p. 235: «A ’adynaton plein de défi, mais d’une grande naiveté, par lequel Glaucus repousse Circé, oubliant
qu’elle est précisément capable d’inverser le cours naturel des éléments, répond avec une terrible ironie cet autre
adynaton, défi infiniment plus difficile a reveler pour ’amour qu’il porte a Scylla, qu’est la métamorphose ; les
herbes et les incantations de Circé, censées faire naitre 1’amour, deviennent alors ’outil d’une effroyable
vengeance, orchestrée en une premicre opération magique, puis en une seconde qui rappelle la mystérieuse
contamination des eaux de Salmacis».

479 Si tenga presente che di questo mito esistono anche versioni alternative, secondo cui a essere innamorato di
Scilla non sarebbe Glauco, ma Poseidone, e I’artefice della trasformazione in mostro di Scilla non sarebbe Circe,
ma Anfitrite, oppure Poseidone stesso; su questa e altre varianti si veda GALASSO 2000, pp. 1501-1502.

480 In questo modo il racconto ovidiano si salda a quello omerico (cfr. Hom. Od. XII 244-259), e viene fornita una
spiegazione plausibile di un fatto (la morte dei sei uomini migliori dell’equipaggio) che nel poema greco era privo
di motivazioni, accettabile quindi solo alla luce dell’indole distruttiva del mostro Scilla; cfr. TISSOL 1997, p. 209:
«In the Metamorphoses, amorous causes are revealed: we learn of events farther back in time than those of the
Odyssey, events simultaneously comical and sinister [...]. At this point, the subject matter of the Odyssey suddenly
enters the story, and Scylla’s behavior in that work now becomes explicable in terms of an elaborate context: she,
powerless against a goddess, could at least vent her bitter resentment on the goddess’s lover, Ulysses. [...] Scylla’s
motives become at this point strangely understandable, and with understanding evocative, perhaps, of sympathy
in the reader — who again, though with no less astonishment, is constrained to recognize an unaccustomed
familiarity of mind and a glimmer of fellow-feeling with another of the worst monsters of traditional mythology».
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Soffermandomi su alcuni passaggi dell’episodio®! intendo riprendere qui gli aspetti di
maggiore importanza per comprendere le modalita di recupero nella mitografia tardoantica e
nei commenti allegorici alle Metamorfosi, sino alla ripresa dantesca di Par. | 67-72.

Uno dei fili conduttori dell’analisi sara lo stretto legame che intercorre tra le sorti di Glauco
e Scilla, legame che talvolta sfocia in una sorta di sovrapposizione, dimostrata per esempio
dalle metamorfosi affini dei due personaggi. Sin dalla sua prima apparizione sulla costa
dell’Italia davanti alla Sicilia, la natura di Glauco appare ibrida dato che il suo nuovo aspetto,
con tronco umano e parte inferiore pisciforme, ricorda quello di un Tritone. Scilla si domanda

percio con stupore se colui che ha di fronte & un mostro o un dio (cfr. Ov. Met. X111 904-923):

Ecce fretum scindens, alti novus incola ponti,

nuper in Euboica versis Anthedone membris, 905
Glaucus adest, visaeque cupidine virginis haeret

et quaecumque putat fugientem posse morari,

verba refert; fugit illa tamen veloxque timore

pervenit in summum positi prope litora montis.

Ante fretum est ingens, apicem collectus in unum, 910
longus ab aequoribus convexus in aethera vertex.
Constitit hic et tuta loco, monstrumne deusne

ille sit ignorans, admiraturque colorem

caesariemque umeros subiectaque terga tegentem,
ultimaque excipiat quod tortilis inguina piscis. 915
Sensit, et innitens, quae stabat proxima, moli:

“Non ego prodigium nec sum fera belua, virgo,

sed deus” inquit “aquae, nec maius in aequore Proteus
ius habet et Triton Athamantiadesque Palaemon.

Ante tamen mortalis eram, sed scilicet altis 920
debitus aequoribus, iam tum exercebar in illis.

Nam modo ducebam ducentia retia pisces,

nunc in mole sedens moderabar harundine linum.

Ed ecco che fendendo i flutti, arriva Glauco che, mutate le membra ad Antédone in faccia
all’Eubea, solo da poco viveva nell’oceano; vede la vergine e per il desiderio si arresta,
le rivolge tutte le frasi che pensa possano trattenerla. Ma lei, resa veloce dal timore, fugge,
fugge e raggiunge la cima di un monte sorge vicino alla spiaggia. E una grande altura che,
salendo con un lungo pendio dall’acqua verso il cielo, culmina in un’unica punta di fronte
al mare. Qui lei si ferma e, da quel luogo sicuro, indecisa se quell’essere sia un mostro
oppure un dio, ne guarda stupita il colore, i capelli che gli coprono le spalle giu sino al
dorso e si meraviglia che dall’inguine si affusoli come un pesce. Glauco se ne accorge e,
aggrappandosi a uno scoglio li vicino: “Non sono un mostro, vergine, né¢ una belva feroce,
ma un dio dell’acqua” dice. “E di me non hanno sul mare piu potere Proteo, Tritone o

481 Per un commento completo e puntuale rinvio dunque a GALASSO 2000, pp. 1496-1502; HARDIE 2015, pp. 360-
382. Sul mito di Glauco in Ovidio si vedano poi OTIS 19702, pp. 287-288; CORSANO 1992, pp. 23-26 e il
bell’articolo di ARESI2013, pp. 137-164, che si sofferma sull’importanza del tema della magia in relazione alla
materia amorosa.
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Palemone, il figlio di Atamante. Prima pero ero un mortale, ma a dire il vero gia allora il
mondo mio era il mare profondo e gia allora lo dominavo. A volte trascinavo reti ricolme
di pesci, altre, seduto su uno scoglio, pescavo con canna e lenza”.

Alla rapida apparizione di Glauco corrisponde il fulmineo movimento di Scilla, che vorrebbe
dileguarsi, ma non puo evitare che il dio marino la segua cercando di raggiungerla e le racconti
minuziosamente la sua storia; inoltre, come improvvisa € stata la comparsa di Glauco,
altrettanto inaspettato e il sorgere del suo amore, che nasce nel momento stesso in cui guarda la
fanciulla a lui ancora sconosciuta. Si tratta, insomma, di un amore a prima vista, analogo al
sentimento che si incontra in numerosi altri episodi del poema; il caso piu famoso é senza
dubbio la passione di Apollo per Dafne*®, ma non meno forte e inattesa & quella di Plutone per
Proserpina®®, di Meleagro per Atalanta®*, di Circe per Pico*®, di Ifi per Anassarete®.

La maggior parte di queste vicende é accomunata dal fatto che il sentimento, non ricambiato
o comunque deluso in qualche modo, segue la medesima direzione, € concepito cioé da un dio
nei confronti di un mortale, e questa sproporzione conduce quasi sempre a un esito funesto; tale
esito ¢ rappresentato da una metamorfosi, dall’imposizione di un determinato compito da
assolvere per I’eternita o addirittura dalla morte di un personaggio. Rifiutare o tradire 1’amore
di un dio pud avere conseguenze tanto terribili quanto impreviste, come dimostra la
trasformazione di Scilla in mostro, trasformazione che né la ritrosa fanciulla né Glauco stesso
avrebbero mai saputo prevedere. Effetti ugualmente nefasti scaturiscono pero dal rifiuto
dell’amore di un mortale, secondo quanto avviene nel mito di Ifi e Anassarete: il primo, giovane
cretese di umili origini, si innamora di Anassarete, nobile cipriota tanto bella quanto insensibile,
descritta come una sorta di «donna-petra» della mitologia classica*®’. Vedendo respinto il suo
amore, Ifi si da la morte per impiccagione e Anassarete viene tramutata da Afrodite in pietra,
corrispettivo materiale della durezza d’animo dimostrata (cfr. Ov. Met. XIV 757-758:

«paulatimque occupat artus, / quod fuit in duro iam pridem pectore, saxum»)*®. Come

482 Cfr. Ov. Met. 1 490-491.

483 Cfr. Ov. Met. V 391-396.

484 Cfr. Ov. Met. VIII 324-327.

485 Cfr. Ov. Met. XIV 349-351.

486 Cfr. Ov. Met. XIV 698-700.

487 Cfr. Ov. Met. XIV 711-715: «Saevior illa freto surgente cadentibus Haedis, / durior et ferro, quod Noricus
excoquit ignis, / et saxo, quod adhuc vivum radice tenetur, / spernit et inridet, factisque inmitibus addit / verba
superba ferox et spe quoque fraudat amantem». Per il commento all’intero episodio di Ifi ¢ Anassarete (Ov. Met.
X1V 698-761) cfr. HARDIE 2015, pp. 456-464. Sulle figure femminili delle Metamorfosi che mostrano di avere un
cuore di pietra si veda ROMANI 2012, pp. 45-63 (su Anassarete si leggano in particolare le pp. 53-54).

488 Questa trasformazione corrisponde dunque a una proiezione dell’anima sul corpo, come spiega VIAL 2010, p.
190: «Anaxaréte est transformée en pierre parce qu’elle a déja, littéralement, une pierre a la place du ceeur ; le
processus de la métamorphose n’est alors que 1’extension naturelle et logique de cette pierre au reste du corps, qui
en prend trés progressivement la dureté (deriguere oculi), la froideur (calidusque e corpore sanguis |...] / fugit),
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Anassarete, anche Scilla e definita «ferox» (cfr. Ov. Met. XIIl 967), e questa sua tenace
resistenza ¢ all’origine della pena inflittale, su cui si tornera piu avanti.

Nell’episodio di Glauco e Scilla si manifestano dunque alcuni motivi ricorrenti dell’opera,
come 1’amore non corrisposto con relativa punizione, 1I’inseguimento e la fuga. Piti rara ¢ invece
la descrizione del fenomeno metamorfico da parte del soggetto narrante, e proprio questo
dettaglio sara alla base della rifunzionalizzazione dantesca, dato che nel primo canto del
Paradiso I’exemplum mitico viene adottato per facilitare ai lettori la comprensione
dell’esperienza vissuta dal pellegrino all’inizio del suo percorso attraverso i nove cieli.

Nelle Metamorfosi il racconto di Glauco é ricco di elementi di interesse, a cominciare dalle
vivaci movenze da cui e caratterizzato; esse comprendono sia innumerevoli manifestazioni di
stupore per 1’eccezionalita di quanto accaduto sia forme affini al monologo interiore. Gia a
proposito della rinascita dei pesci, che a contatto con I’erba riprendono immediatamente a
guizzare e si tuffano nell’acqua, si incontra un’interrogativa rivolta dal dio a se stesso (cfr. Ov.
Met. X111 935: «Res similis fictae: sed qui mihi fingere prodest?»), e la medesima proposizione
accompagna 1’atto di assaggiare quel cibo prodigioso (cfr. Ov. Met. XIIl 942-943: «“Quae
tamen has” inquam “vires habet herba?” manuque / pabula decerpsi decerptaque dente
momordi»). Ha cosi inizio il racconto della metamorfosi, interrotto bruscamente dalla
scomparsa di Scilla e dalla successiva partenza di Glauco in direzione del palazzo di Circe, con
cui si conclude il tredicesimo libro (cfr. Ov. Met. X111 944-968):

Vix bene conbiberant ignotos guttura sucos,

cum subito trepidare intus praecordia sensi 945
alteriusque rapi naturae pectus amore.

Nec potui restare diu, “Repetenda” que “numquam
terra, vale!” dixi corpusque sub aequora mersi.

Di maris exceptum socio dignantur honore,

utque mihi, quaecumque feram, mortalia demant, 950
Oceanum Tethynque rogant; ego lustror ab illis,

et purgante nefas noviens mihi carmine dicto

pectora fluminibus iubeor supponere centum.

Nec mora, diversis lapsi de partibus amnes

totagque vertuntur supra caput aequora nostrum. 955
Hactenus acta tibi possum memoranda referre,
hactenus haec memini; nec mens mea cetera sensit.
Quae postquam rediit, alium me corpore toto,

ac fueram nuper, neque eundem mente recepi;

hanc ego tum primum viridem ferrugine barbam 960

la paleur (inducto pallore) et 'immobilité (conataque retro / ferre pedes, haesit ; conata avertere vultus, / hoc
quoque non potuit)». Per altri esempi di pietrificazioni nel poema latino cfr. VIAL 2010, pp. 172-191 (le pp. 188-
191 sono dedicate al mito di Anassarete).
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caesariemque meam, quam longa per aequora Verro,
ingentesque umeros et caerula bracchia vidi

crurague pinnigero curvata novissima pisce.

Quid tamen haec species, quid dis placuisse marinis,
quid 1uvat esse deum, si tu non tangeris istis?”’ 965
Talia dicentem, dicturum plura, reliquit

Scylla ferox. Furit ille, irritatusque repulsa,

prodigiosa petit Titanidos atria Circes.

La gola aveva appena assorbito quel succo misterioso, che improvvisamente sentii dentro
di me un’agitazione e in petto il desiderio travolgente di un’altra natura. Non potei
resistere a lungo. “Addio, terra, addio!” dissi. “Mai piu ti cerchero!” e con tutto il corpo
mi tuffai sott’acqua. Gli dei del mare mi accolsero, onorandomi come loro pari, e
pregarono Oceano e Teti di togliermi cio che di mortale potevo ancora avere. Purificato
sono da loro che, pronunciata la formula contro le impurita nove volte, ordinano che
ponga il mio petto sotto il getto di cento fiumi. E di colpo fiumi scendono da ogni parte e
mi rovesciano addosso un diluvio d’acqua. Questo ¢ tutto cid che posso narrarti di
quell’evento incredibile. Solo questo ricordo: di altro non serbo memoria. Quando
rinvenni, mi sentii diverso in tutto il corpo e mutato persino nella mente. Allora mi accorsi
di questa barba color verderame, di questa chioma che trascino sulle distese del mare, di
queste grandi spalle, delle braccia azzurre e delle gambe che attorcigliate terminano in
spine di pesce. Ma che mi serve questo aspetto, 1’esser piaciuto agli dei marini, essere un
dio, se tutto cio ti lascia indifferente?”” Stava ancora parlando, e avrebbe detto di piu, se
con sdegno Scilla non 1’avesse abbandonato. Lui s’infurio e irritato dal rifiuto si diresse
verso il palazzo incantato di Circe.

La trasformazione e descritta con un mélange di sensazioni positive e negative; il mutamento
in sé appare una sorta di dono insperato ed eccezionale, e viene presentato come un’autentica
catarsi, ma ¢ proprio I’avvenuta perdita della natura umana che preclude a Glauco la possibilita
di essere amato da Scilla, impedendogli di ottenere I’unica cosa che desidera veramente.

Dopo il tuffo in acqua che, simile a una sorta di ordalia*®®, segna 1’inizio della metamorfosi
e compare in tutte le testimonianze sull’argomento, comprese quelle scoliastiche*®, la parte
iniziale del passo e incentrata sul processo di purificazione, da intendersi sia in senso concreto
come un lavacro di dimensioni mai viste (si veda il riferimento all’essere bagnato dall’acqua di
cento fiumi, che non sembra avere precedenti né paralleli nella letteratura antica) sia in senso
astratto come rimozione di ogni componente mortale; da questo punto di vista, la metamorfosi
di Glauco ¢ affine a quella di altri personaggi piu noti, detentori di un ruolo centrale nella storia
di Roma. Negli ultimi due libri delle Metamorfosi (XIV-XV), infatti, viene riservato grande

489 Cfr. CORSANO 1992, p. 23: «l salto nel mare ¢ la prova alla quale si sottopone, o & sottoposto, e che perfeziona
e sanziona il nuovo status, la prova di una giustizia ordalica dalla quale, con I’assenso degli dei, esce divinita
marina oracolare. Gli dei attraverso un procedimento di tal tipo rivelano la loro volonta, rendono legittimo lo status
di Glauco, lo confermano e lo accettano, lo perfezionano e lo riconoscono».

4%0 Sj vedano, per esempio, uno scolio all’Oreste di Euripide (Schol. Eur. Or. 364, 1 p. 137 Schwartz) e un altro
all’Alessandra di Licofrone (754, p. 241 Scheer); su questi e altri scoli cfr. CORSANO 1992, pp. 13-14.
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spazio all’apoteosi degli antenati del princeps (Enea, Romolo, Ersilia, Giulio Cesare)*!. Si
tratta di un motivo classico della propaganda augustea, rimodulato di volta in volta sulla base
delle res gestae dei vari personaggi. La divinizzazione di Giulio Cesare, per esempio, assume
fondamento soprattutto alla luce della nomina di Ottaviano come suo successore (cfr. Ov. Met.
XV 745-870); nessuna vittoria militare & paragonabile all’aver consegnato il potere a un erede
cosi meritevole, e Ovidio si sofferma proprio su questo aspetto schiettamente encomiastico nei
confronti di Augusto, rendendo 1’apoteosi di Cesare, ultima metamorfosi del poema*®?, di gran
lunga pit legittima e solenne delle precedenti®®.

La divinizzazione di Glauco, invece, € accostabile a quelle di Ercole, il cui corpo viene
bruciato sulla pira insieme alla parte mortale derivata dalla madre Alcmena, lasciando spazio
alla sola natura divina proveniente dal padre Giove*®, di Enea, anch’esso purificato dall’acqua
del fiume Numicio, cosparso di un unguento divino da Venere e trasformato in un nume tutelare
del Lazio chiamato Indigete*®®, e di Romolo, dissoltosi misteriosamente nell’aria e in seguito
venerato con il nome di dio Quirino*®®. Nel corso di questo rito, che prevede la presenza di
alcune formule e si colloca al confine fra religione e magia*®’, Glauco viene spogliato di tutto
cio che di corruttibile esisteva in lui. Egli acquista cosi il diritto di vivere per sempre,
sciogliendosi dall’obbligo di morire; tale obbligo ¢ visto come una specie di piacpa, ovvero
come qualcosa che contamina 1’esistenza degli dei. Diventato una creatura pura e immortale,
Glauco viene assunto a pieno diritto nel novero delle divinita marine, e questo destino e per lui
un grande motivo di orgoglio. Tutto il suo racconto, infatti, € animato dal desiderio profondo,
quasi viscerale di cambiare status, anche se questo mutamento comporta inevitabilmente il
divenire una creatura ibrida. Héléne Vial scrive al riguardo: «Comme I’hermaphrodite, Glaucus
est un neutrumque et utrumgue, méme si, dans 1’espoir de séduire Scylla, il met I’accent sur sa
nature divine; d’autre pars, a travers I’expression deditus aequoribus, il présente sa
métamorphose comme 1’effet d’une vocation, ¢’est-a-dire d’une prédestination en méme temps
que d’un désir profond»*%,

A differenza di quanto accade in altri episodi, la trasformazione investe qui tanto il piano

fisico quanto quello intellettuale; prima di presentare il suo nuovo aspetto con quella che Karl

491 Cfr. FABRE-SERRIS 1995, pp. 156-161; VIAL 2010, pp. 326-352. Sulla divinizzazione in ambito letterario si
ricordino LIEBERG 1970, pp. 125-135; SCHILLING 1980, pp. 137-152.

492 Cfr. VIAL 2010, pp. 347-352.

493 Cfr. FABRE-SERRIS 1998, pp. 97-98; COLE 2008, pp. 138-139.

494 Cfr. Ov. Met. 1X 239-272.

495 Cfr. Ov. Met. XIV 581-608.

496 Cfr. Ov. Met. XIV 805-828.

497 Cfr. V1AL 2010, p. 325.

4% Cfr. VIAL 2010, p. 324.
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Galinsky definisce a buon diritto «a wealth of graphic detail»*®®, Glauco dichiara di essere
«diverso in tutto il corpo e mutato persino nella mente» (cfr. Ov. Met. X111l 958-959), facendo
intendere a Scilla che la sua mens e uscita dal rituale notevolmente migliorata e rafforzata.
Ovidio non fornisce ulteriori spiegazioni al riguardo, ma si puo pensare che tale potenziamento
corrisponda a una maggiore capacita di ricordare, o addirittura alla possibilita di prevedere il
futuro; questa virtu profetica sarebbe una caratteristica che Glauco condivide con Proteo, il

celebre dio multiforme che conosce e prevede il futuro®®

di divinita marine di cui Glauco & ormai consors®,

, citato al v. 918 in apertura dell’elenco

Questa attenzione alla componente intellettuale non é assolutamente un dettaglio
trascurabile, in primo luogo perché rivela che la trasformazione, applicandosi non soltanto alla
sfera fisica, ma a ogni facolta dell’individuo, segna il passaggio a una condizione
completamente diversa da quella precedente, ed € proprio questo cambiamento radicale che
Dante vorra descrivere con il neologismo «trasumanar», alludendo al suo superamento della
condizione umana per effetto della Grazia divina. Inoltre, si misura qui la grande distanza fra
la metamorfosi di Glauco e altri fenomeni descritti nell’opera; per Ovidio la trasformazione ¢
un processo che riguarda sempre la dimensione fisica, anzi in molti casi essa soltanto: le
Metamorfosi, infatti, presentano un grande numero di personaggi che, malgrado la
trasformazione del corpo, conservano una mens del tutto umana®®2. Un caso emblematico &
costituito da Cadmo e Armonia che, una volta diventati serpenti, evitano di attaccare I’'uomo
perché memori della loro vita precedente (cfr. Ov. Met. IV 602-603: «Nunc quoque nec fugiunt

hominem nec vulnere laedunt, / quidque prius fuerint, placidi meminere dracones).

49 Cfr. GALINSKY 1975, p. 222. La precisione con cui Glauco cita i dettagli del suo nuovo corpo (la barba color
verderame, le braccia di colore azzurro, le gambe che terminano con pinne di pesce) ¢ rilevata pure da VIAL2010,
p. 326, la quale ricorre in proposito al termine greco motwkiAia, che designa il concetto di “varieta” applicato a
qualsiasi ambito, soprattutto quello artistico.

5% Per una storia di questo personaggio di origine greca presente anche nella mitologia latina si legga ZATTA 1997,
che ricostruisce le sue molteplici trasformazioni letterarie a partire dalla prima fonte (il libro IV dell’ Odissea) sino
ai trattati sugli dei del Rinascimento, sempre sullo sfondo delle altre divinita dotate di pfjtig; sull’importanza
nell’ Antichita di questa virt, che indica una forma di intelligenza pratica, speculativa, resta essenziale lo studio
di DETIENNE — VERNANT 1974. Come ha efficacemente mostrato GIAMATTI 1968, pp. 437-475, Proteo ¢ una figura
costantemente evocata nella produzione letteraria e filosofica del Rinascimento per raffigurare la natura
multiforme dell’'uomo, che determina una notevole astuzia e una grande capacita d’immaginazione, ma puo anche
sfociare in una forte propensione all’inganno e alla manipolazione.

501 Glauco ¢ accostato alle altre divinita marine anche in Verg. Georg. 1 436-437; Aen. V 822-826. L acquizione di
virtu profetiche € poi menzionata in numerose testimonianze scoliastiche e frammentarie; cfr. CORSANO 1992, pp.
13-23; 26-30.

%02 Faccio riferimento al cosiddetto mens-antiqua-manet-Motiv, rinviando per una trattazione completa a TORNAU
2008, pp. 243-261. Tale lavoro si concentra sul mito della ninfa Callisto, trasformata in orsa da Giunone per aver
suscitato I’amore di Giove (cfr. Ov. Met. 1l 466-495). La stessa vicenda ¢ il punto di partenza anche dell’ampio
studio di FRECAUT 1985, pp. 115-143, che costituisce una tappa essenziale della bibliografia ovidiana per quanto
concerne la percezione del sé, la scissione tra “corpo” e “io” ¢ le terribili conseguenze che scaturiscono dal venir
meno della capacita di comunicare.
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In alcune situazioni il mantenimento stesso dell’intelletto umano accresce la consapevolezza
della trasformazione fisica avvenuta (qualche volta addirittura mostruosa), e tale
consapevolezza si traduce inevitabilmente in sofferenza e orrore. «Perdere la forma e il
linguaggio umani — ha osservato Charles Segal — significa diventare totalmente disorientati in
un mondo non familiare e talvolta selvaggio»°®,

E quanto si verifica, per esempio, ad Atteone divenuto cervo, destinato a essere dilaniato
dalla sua muta di cani da caccia. Poco prima di morire si specchia in un ruscello e, rendendosi
conto del suo nuovo aspetto, non riesce a trattenere un gemito di dolore (cfr. Ov. Met. 111 200-
203: «Ut vero vultus et cornua vidit in unda, / “Me miserum!” dicturus erat: vox nulla secuta
est; / ingemuit: vox illa fuit, lacrimaeque per ora / non sua fluxerunt; mens tantum pristina
mansit»)°%4. Vale la pena di richiamare qui il commento di Philip Hardie, che vede nella breve,
ma realistica esclamazione «“Me miserum!”» il mezzo tramite cui si manifesta la disperazione
del giovane, difficilmente esprimibile con la scrittura in versi. Come in vari altri punti del
poema, Ovidio affida ai pronomi personali (spesso ripetuti) la funzione di comunicare la tragica
separazione dal corpo o dalla propria identita; lo stesso fenomeno avviene con Marsia privato
della pelle (cfr. Ov. Met. VI 385: «“Quid me mihi detrahis?”’») e con Ascalafo, trasformato da
Cerere in gufo (cfr. Ov. Met. V 546-548: «llle sibi ablatus fulvis amicitur in alis / inque caput
crescit longosque reflectitur ungues / vixque movet natas per inertia bracchia pennas»)°%.

A differenza di quanto accade ad Atteone, Cadmo, Armonia e ad altri personaggi delle
Metamorfosi, il mutamento di Glauco equivale a una divinizzazione, che lo rende pero non solo
privo di attrattive, ma addirittura terrificante agli occhi di Scilla. Il fallimento del tentativo di
seduzione di Glauco, infatti, & imputabile principalmente al suo aspetto insolito e, per certi
versi, quasi spaventoso. Tale mostruosita scaturisce dalla compresenza della componente
umana e di quella animale, e questa mostruosita € appunto il tratto peculiare di Scilla dopo la
metamorfosi causata da Circe. Come Glauco, anche Scilla diventa una creatura ibrida, di gran
lunga piu terrificante e pericolosa di colui che aveva rifiutato con tanto disprezzo. Nella
produzione mitografica e allegorica la sua strenua difesa della pudicitia si capovolge, e Scilla

508 Cfr. SEGAL 2005, p. C; su questi temi ¢ utile anche SEGAL 1998, pp. 9-41.

504 Sj veda la grande affinita tra questi versi e Ov. Met. 11 485-488: «Mens antiqua tamen facta quogue mansit in
ursa, / adsiduoque suos gemitu testata dolores / qualescumque manus ad caelum et sidera tollit / ingratumque
lovem, nequeat cum dicere, sentit». Come Atteone-cervo, anche Callisto & sconvolta dalla sua metamorfosi in orsa,
ma I’intervento di Giove pone fine alla sua sofferenza, trasformandola nell’omonima costellazione, mentre Atteone
non riuscira a evitare una fine atroce; cfr. VIAL 2010, p. 248: «Ce dédoublement de ’ame et du corps plonge
Actéon, comme Callisto, dans 1’angoisse et le désespoir, mais la descente aux enfers, si elle était annulée in
extremis par une seconde métamorphose dans le cas de Callisto, aboutit ici a une fin radicale ou le déchirement
psychique se prolonge en démembrement physique. La transformation d’Actéon signe donc le début d’une
irrévocable destruction de 1’&tre».

505 Cfr. HARDIE 2002(a), pp. 252-254.
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diventa immagine di una sessualita senza freni; e quindi necessario ripercorrere brevemente la
storia di questo personaggio per comprendere 1’origine di tale interpretazione®.

La fonte piu antica da cui si ricavano notizie di Scilla ¢ I’Odissea; qui essa e presentata come
il mostro marino che terrorizza i naviganti sulla costa calabrese dello stretto di Messina, un
mostro pronto a divorare tutto cio che gli si presenta davanti. Nel discorso con cui Circe illustra
all’eroe i numerosi pericoli del suo imminente viaggio per mare, Scilla ¢ definita Télwp kakdv,
ossia una creatura funesta intenta a latrare senza sosta, cosi spaventosa che neppure un dio
potrebbe gioire incontrandola; dodici sono i suoi piedi informi, sormontati da sei lunghissimi
colli con teste dotate di una triplice fila di denti portatori di morte (cfr. Hom. Od. X11 85-100)°".

Diversa &, per alcuni aspetti, la descrizione presente nelle Metamorfosi di Ovidio, che ha per
noi una grande importanza, dal momento che gli autori tardoantichi e medievali aderiscono al
testo del poeta latino. Se nell’Odissea I’aspetto umano di Scilla risulta completamente
modificato, nelle Metamorfosi essa mantiene inalterato il suo corpo sino ai fianchi, dai quali
vede per0 spuntare delle orrende teste canine. Tale trasformazione avviene dopo che la fanciulla

¢ entrata in contatto con 1’acqua contaminata dai veleni di Circe (cfr. Ov. Met. XIV 59-67):

Scylla venit, mediaque tenus descenderat alvo,
cum sua foedari latrantibus inguina monstris 60
adspicit; ac primo credens non corporis illas

esse sui partes, refugitque abigitque timetque

ora proterva canum: sed, quos fugit, attrahit una,

et corpus quaerens femorum crurumque pedumque,
Cerbereos rictus pro partibus invenit illis; 65
statque canum rabie, subiectaque terga ferarum
inguinibus truncis uteroque exstante coercet.

Scilla arriva e non appena s’immerge con meta del corpo in acqua, vede i suoi fianchi
deformarsi in orribili mostri ringhianti. Non potendo credere che quei cani appartengano
al suo corpo, tenta terrorizzata di schivarne e di respingerne le fauci furiose. Ma anche
quando fugge li trascina con sé e quando cerca nel suo corpo cosce, stinchi e piedi, al loro
posto altro non trova che musi di Cerbero. Si regge su cani rabbiosi e col ventre che sporge
sull’inguine mozzo, schiaccia, sotto, il dorso di quelle fiere.

In questo passo, percorso da una forte ironia tragica, la metamorfosi determina al contempo

la mutilazione e I’accrescimento di un essere vivente: gli arti inferiori di Scilla scompaiono ma,

%% e metamorfosi letterarie e iconografiche del mito di Scilla sono efficacemente descritte da RESSEL 2000, pp.
5-26. In questa sede mi limito percio a evidenziare gli aspetti piu significativi di tale mito, rimandando a tale lavoro
per ulteriori approfondimenti.

S07 Lo stretto di Scilla e Cariddi &, infatti, una delle varie tappe che scandiscono la lunga navigazione di Odisseo;
I’identificazione di queste tappe con realta geografiche note ai Greci sin dall’epoca arcaica ¢ studiata da CERRI
2007, pp. 13-51.
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in virtu dell’aggiunta di numerose teste ferine, il suo corpo assume una forma e delle dimensioni
di gran lunga maggiori; ne consegue una reazione mista di meraviglia e orrore. Di fronte alla
scoperta del suo nuovo aspetto, Scilla avverte un profondo senso di incredulita, e cerca
vanamente di fuggire da cio che e diventata. Alla scomparsa di Scilla come fanciulla
corrisponde la nascita di una nuova, indefinibile creatura che & donna e mostro allo stesso
tempo, forma duplex come Glauco e I’essere ibrido scaturito dall’unione di Salmacide ed

Ermafrodito®®®

. «La somiglianza di Glauco e Scilla, sorta di controparte femminile dello
sventurato demone marino, — scrive Monica Ressel — non si limita alla descrizione somatica,
ma evidenzia attraverso 1’ibridismo il simile status di figure liminali dopo la metamorfosi,
perché parzialmente ancora esseri umani eppure gia creature teriomorfe»°. In tutti questi casi
(Scilla, Glauco, Ermafrodito) si verifica una sorta di morte simbolica, seguita dalla comparsa
di un nuovo essere vivente, dalle fattezze parzialmente mostruose.

Nel caso di Scilla ¢ di particolare interesse 1’uso della metafora «Cerbereos rictus» al v. 65
per designare le teste canine; essa suggerisce I’immagine di una creatura quasi infernale,
collocabile comunque a meta strada fra il mondo dei vivi e quello dei morti, come spiega
finemente Héléne Vial: «toujours vivante mais morte a elle-méme et subissant une torture égale
a celle des grands damnés des Enfers, participant de ’humanité et de I’animalité a la fois, Scylla
devient alors I’embléme tragique des tous les personnages métamorphosés, condamnés a
devenir, comme Salmacis et Hermaphrodite, un neutrumque et utrumque»°2°.

Preziosa fonte delle Metamorfosi ¢ senza dubbio 1’Eneide; il terzo libro del poema virgiliano
si collega, infatti, alla tradizione omerica, ed Enea racconta a Didone le sue peregrinazioni,
come aveva fatto Odisseo nell’isola di Scheria alla corte di Alcinoo, re dei Feaci. Dopo aver
trascorso alcuni giorni a Butroto in Epiro presso Andromaca (antica sposa di Ettore) ed Eleno
(figlio di Priamo ed Ecuba), giunge per I’eroe il momento di ripartire alla volta dell’Italia, ed
Eleno gli fornisce qualche consiglio sul viaggio, preannunciando le tappe di maggiore
importanza e indicando quali luoghi € opportuno evitare. In riferimento all’estrema pericolosita

dello stretto di Messina si trova un’immagine di Scilla analoga a quella ovidiana®l. Proiettata

508 |_a vicenda (cfr. Ov. Met. IV 271-388) & celebre: innamoratasi del bellissimo Ermafrodito, la ninfa Salmacide
si lancia su di lui mentre nuota in un lago, e gli impedisce di sciogliersi da quel mortale abbraccio. La Naiade prega
poi gli dei di tenerli uniti per sempre, e la sua richiesta viene esaudita; ne deriva un corpo unico e indefinibile, in
cui e pressoché impossibile riconoscere i due esseri originari. Su questo episodio la bibliografia € vastissima; si
vedano almeno LA PENNA 1983, pp. 235-243; LABATE 1993, pp. 49-62; LANDOLFI 2002, pp. 406-423. Come
mostrano il mito di Scilla e quello di Salmacide ed Ermafrodito, puo essere estremamente rischioso immergersi in
acque ignote; cfr. ViAL 2010, pp. 234-237; 323-326; HARDIE 2015, pp. 361; 379.

599 Cfr. RESSEL 2000, p. 21.

510 Cfr. V1AL 2010, p. 236.

511 QOltre al passo gia citato delle Metamorfosi, si incontra una breve, ma analoga raffigurazione di Scilla in Ov.
Pont. IV 10 25-26: «Scylla feris trunco quod latret ab inguine monstris, / Heniochae nautis plus nocuere rates». In
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in un lugubre antro della scogliera, Scilla viene descritta dal vate come una creatura ibrida, meta

donna e meta mostro (cfr. Verg. Aen. Il 420-432):

Dextrum Scylla latus, laevom inplacata Charybdis 420
obsidet atque imo barathri ter gurgite vastos

sorbet in abruptum fluctus rursusque sub auras

erigit alternos et sidera verberat unda.

At Scyllam caecis cohibet spelunca latebris

ora exertantem et navis in saxa trahentem. 425
Prima hominis facies et pulchro pectore virgo

pube tenus, postrema immani corpore pistrix

delphinum caudas utero commissa luporum.

Praestat Trinacrii metas lustrare Pachyni

cessantem, longos et circumflectere cursus, 430
guam semel informem vasto vidisse sub antro

Scyllam et caeruleis canibus resonantia saxa.

Sul lato destro sta in agguato Scilla, sul sinistro I’implacabile Cariddi: tre volte nel fondo
gorgo del baratro inghiotte a precipizio immani flutti, poi di contro li scaglia sino al cielo,
flagellando gli astri coi marosi. Un antro, in ciechi nascondigli, invece tien serrata Scilla,
che sporgendo le sue fauci attira le navi sugli scogli. Umana é la prima parte del corpo,
fanciulla dal seno sodo sino all’inguine; piu sotto un mostro dal corpo smisurato, che
connette code di delfini a un ventre cinto di lupi. Meglio perdere tempo a doppiare il capo
Pachino e a circumnavigare la Sicilia allungando la rotta, piuttosto che incontrare anche
un istante solo la deforme Scilla in quell’antro enorme e gli scogli che echeggiano di lividi
cani.

Oltre a questi versi dell’Eneide®'?, che mostrano vari punti di tangenza con le Metamorfosi®'®
rispetto al modello omerico®, riveste una funzione essenziale un passo del commento di Servio

a Verg. Ecl. VI 74-77: «Quid loquar aut Scyllam Nisi, quam fama secuta est / candida

questa epistola, indirizzata all’amico poeta Albinovano Pedone, Ovidio descrive la desolazione di Tomi, ponendosi
a confronto con Odisseo, di cui ricorda le innumerevoli peripezie; le prove con cui 1’eroe greco dovette misurarsi
furono certamente ardue, ma 1’obbligo di vivere in una terra cosi inospitale e selvaggia, priva di qualsiasi stimolo
culturale e sociale, & una prova di gran lunga piu difficile da superare, come spiega nel suo commento GALASSO
2008, pp. 316-320. Allo stesso modo, la figura di Glauco & menzionata in Her. XVI1l 157-160 a proposito delle
prove estreme che Leandro si dichiara disposto ad affrontare per amore di Ero (raggiungere la Colchide, superare
a nuoto Palemone e Glauco): «Hoc ego dum spectem, Colchos et in ultima Ponti, / quaque viam fecit Thessala
pinus, eam / et iuvenem possim superare Palaemona nando / miraque quem subito reddidit herba deum»; cfr.
KENNEY 1996, p. 160; ROSATI 1996, pp. 120-122.

512 Cfr. PARATORE 1995%, pp. 157-158; HORSFALL 2006, pp. 313-319; HEYWORTH — MORWOOD 2017, pp. 192-196.
513 Un’altra eco del poema virgiliano affiora in precedenza, nel resoconto delle varie tappe attaversate dalla flotta
di Enea; si noti ’affinita fra Verg. Aen. 111 420-421: «Dextrum Scylla latus, laevom inplacata Charybdis / obsidet»
e Ov. Met. XIIl 730-731: «Scylla latus dextrum, laevum inrequieta Charybdis / infestat»; cfr. TissoL 1997, pp.
111-113; HARDIE 2015, pp. 329-331. Per un inquadramento dei rapporti fra Virgilio e Ovidio in questo episodio,
avente come culmine I’incontro tra Macareo e Achemenide, cfr. BALDO 1995, pp. 120-141 (per ulteriore
bibliografia si ricorra alle pp. 120-121, n. 15).

514 Un confronto tra le versioni del mito di Scilla e Cariddi presenti in Omero e Virgilio & proposto da LI CAUSI
2008, pp. 66-77.
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succinctam latrantibus inguina monstris / Dulichias vexasse rates, et gurgite in alto, / a, timidos

nautas canibus lacerasse marinis»)°L°:

Scylla vero, Phorci et Crataeidis Nymphae filia, virgo pulcherrima a Glauco, Deo maris,
adamata est, de qua Virgilius dicit in I libro Aeneidorum: Vos Scyllaeam rabiem
penitusque sonantis accestis scopulos. Et a Circe, Solis filia, quae Glaucum amaverat, in
beluas marinas transfigurata est fretumque Siculum obsedit, ubi praeternavigantes
adficiebat. Eamque Neptunus percussam tridenti in scopulum mutavit. Glaucus enim
Scyllam habere et tenere non potuit. Ideo rogavit Circen, Solis filiam, maleficiorum
doctissimam, ut Scyllam suis maleficiis corrumperet et seduceret. Circe vero Glaucum
amans, ne Scylla plus forte a Glauco amaretur T et illa, sciens fontem, in quo Scylla post
venatum se abluere semper consueverat, quae Dianae comes erat, illa malefica veniens
ad fontem inficit illum, in quem descendens Scylla pube tenus in beluam mutata est et rel.
Neptunus vero sibi non placens, Scyllam virgineo vultu fallentem semper invadere naves,
illam percussit (et) in scopulum convertit.

Scilla, figlia di Forco e della ninfa Crateide, fanciulla bellissima, fu amata da Glauco, dio
del mare; di lei Virgilio nel libro I dell’Eneide dice: «Voi sfioraste I’ira di Scilla e gli
scogli che urlano paurosamente». Trasformata in un mostro marino da Circe, figlia del
Sole innamorata di Glauco, presidio lo stretto di Sicilia, dove attirava i naviganti. Nettuno,
colpitala con il tridente, la trasformo in scoglio. Glauco non riusci a conquistare Scilla,
quindi chiese a Circe figlia del Sole, abilissima nell’arte della magia, di affascinare e
sedurre Scilla con i suoi sortilegi. Circe, che era innamorata di Glauco, affinché Scilla
non potesse essere amata da lui ancora pit intensamente, conoscendo la fonte in cui Scilla,
che era compagna di Diana, aveva sempre ’abitudine di fare il bagno dopo la caccia,
giunta alla fonte come orditrice di inganni la contamino, e Scilla, dopo esservi entrata
sino all’inguine, fu trasformata in belva. Poiché Nettuno non gradiva affatto che Scilla si
scagliasse in continuazione contro le navi ammaliandole con il suo volto virginale, la
percosse e la trasformo in scoglio.

Questo brano®® non propone soltanto un riassunto del racconto ovidiano, ma aggiunge un
elemento di vitale importanza per la riproposizione del personaggio Scilla nel Medioevo: la sua
identita di compagna di Diana, quindi di vergine cacciatrice. Come e noto, la salvaguardia della
castita era una prerogativa imprescindibile delle ninfe appartenenti al corteo di Diana, al punto
che la perdita dello status virginale poteva comportare durissime punizioni da parte della dea®’.

Rifiutando I’amore di Glauco, Scilla difende strenuamente la sua purezza, e tale rifiuto della
legge naturale dell’amore, che puo determinare terribili pene (si pensi all’Ippolito euripideo),

conduce qui a una sorta di contrappasso: da fanciulla pura e sdegnosa Scilla diventa un mostro

515 Per il commento di questi versi della sesta ecloga, che sviluppa una serie di temi mitici attraverso il canto del
vecchio Sileno, compagno di Bacco, cfr. CUCCHIARELLI 2012, pp. 365-367.

516 || testo & tratto da HAGEN 1961; la traduzione italiana & mia.

517 Emblematica ¢, in questo senso, la vicenda di Callisto, cacciatrice del corteo di Diana che cerca in tutti i modi
di nascondere alla dea la sua gravidanza provocata da Giove; scoperto il suo stato, Diana la allontana
costringendola a rifugiarsi nei boschi, dove da alla luce un bambino, Arcade (cfr. Ov. Met. 11 409-507).
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vorace e insaziabile, le cui molteplici fauci simboleggiano una bramosia senza limiti, che finisce

per assumere una valenza essenzialmente sessuale. Di conseguenza, Scilla viene spesso

raffigurata come una donna dall’accesa libidine, o addirittura come una prostituta lussuriosa®®,

Nelle fonti classiche il rifiuto di ogni unione amorosa da parte di Scilla e evidenziato anche
in Ov. Met. XI1I 730-737:

Scylla latus dextrum, laevum inrequieta Charybdis 730
infestat: vorat haec raptas revomitque carinas,

illa feris atram canibus succingitur alvum

virginis ora gerens et, si non omnia vates

ficta reliquerunt, aliquo quoque tempore virgo.

Hanc multi petiere proci; quibus illa repulsis 735
ad pelagi nymphas, pelagi gratissima nymphis,

ibat et elusos iuvenum narrabat amores.

La sponda destra ¢ infestata da Scilla, la manca dall’irrequieta Cariddi: questa inghiotte e
rivomita le navi travolte, quell’altra ha un ventre nero circondato di cani feroci, ma viso
di fanciulla e, se non sono tutte invenzioni le cose che ci tramandano i poeti, un giorno fu
davvero una fanciulla. Molti la chiesero in moglie, ma non c¢’era chi lei non respingesse
e, carissima alle ninfe del mare, andava da loro a narrare come eludesse le profferte dei
giovani innamorati.

Questi versi, appartenenti alla descrizione delle tappe toccate dai Troiani, confermano
I’enorme valore attribuito da Scilla alla castita, un atteggiamento da cui derivera la sua rovina.

A questa caratterizzazione negativa di Scilla corrisponde spesso una rappresentazione
opposta (positiva) di Circe®®; si pensi, per esempio, alla fabula Scyllae di Fulgenzio, che sara
esaminata in seguito. Tale rappresentazione non deve stupire, se si rammenta che nelle fonti
classiche Circe detiene sia il ruolo di terribile ammaliatrice che tramuta gli uomini in animali
sia quello di preziosa aiutante di Odisseo, tanto desiderosa di renderlo suo sposo dopo averlo
incontrato quanto prodiga di consigli al momento dell’inevitabile partenza dell’eroe dall’isola

Eea°?, in realta una penisola sulla costa tirrenica, oggi denominata promontorio del Circeo®?.

518 Cfr. RESSEL 2000, pp. 16-17.

519 |_a bibliografia relativa al personaggio di Circe & chiaramente ricchissima; qui mi limito a citare lo studio di
BETTINI-FRANCO 2010, rimandando a esso per ulteriori notizie. Sulla fortuna di questa figura mitica si veda anche
YARNALL 1994; per un confronto dei ritratti di Circe presenti in Omero, Virgilio e Ovidio resta imprescindibile
SEGAL 1968, pp. 419-442.

520 ARESI 2013, p. 149 parla, non a caso, di un’«amante affettuosa e piena di premure», che giunge addirittura a
commuoversi di fronte alla gioia manifestata dai compagni di Odisseo i quali, grazie all’intervento dell’eroe, hanno
recuperato le loro sembianze umane (cfr. Hom. Od. X 398-399: ndowv 8 iuepoelg KIESL YooC, Auel 8¢ ddpa, /
ouepdaréov kovaPile: Oed &' Edéarpe kai antn). Su questo volto positivo di Circe si vedano anche RESSEL 2000,
pp. 25-26; BETTINI— FRANCO 2010, pp. 27-28; 47-54.

521 Sui luoghi abitati da Circe, anche in rapporto al territorio italico, ¢ fondamentale ARESI 2017, pp. 47-51; 121-
124.
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Mentre nell’Odissea questa duplice valenza é pienamente riscontrabile, nelle Metamorfosi
la funzione di Circe come consigliera € concentrata in due soli versi (cfr. Ov. Met. XIV 438-
439: «ancipitesque vias et iter Titania vastum / dixerat et saevi restare pericula ponti»). A
prevalere sembra dunque I’immagine della maga senza scrupoli dotata di un immenso potere,
di cui molti individui sperimentano i tristi effetti. Affine alla «Circe dai riccioli belli, dea
tremenda con voce umana ritratta da Omero (cfr. Hom. Od. X 136: Kipkn ébmAoKopog, devn
0e0¢ avdnecoa), questa dea, oltre a trasformare gli uomini in una moltitudine di animali (lupi,
orsi, leoni, porci), & portatrice di eventi funesti in quanto dominata dal furor erotico®??; le
metamorfosi di Scilla e Pico mostrano infatti con chiarezza la terribile sorte che attende chi e
vittima del suo odio o ha il coraggio di non ricambiare il suo amore.

In numerosi punti del libro XIV del poema ovidiano Circe ¢ raffigurata nell’atto di compiere
sortilegi, preparare veleni e raccogliere erbe®?; il primo esempio & costituito proprio
dall’incantesimo compiuto ai danni di Scilla®*, ma I’intero libro si puod definire pervaso dalla
sua sinistra presenza®2®. Anche il suo primo incontro con Pico avviene, non a caso, mentre essa
e in cerca di erbe rare nel folto del bosco, e I’improvvisa passione amorosa che la coglie dopo
averlo visto a cavallo durante una battuta di caccia pare confermare questo «marchio di lussuria
che grava sulla figlia del Sole»°®.

Tale ritratto sostanzialmente negativo di Circe si lega alla rappresentazione del Latium vetus
come terra selvaggia e potenzialmente pericolosa, caratterizzata dall’esercizio delle arti
magiche®’; nel libro XIV delle Metamorfosi vengono infatti narrate tramite la figura di
Macareo, antico compagno di Odisseo stabilitosi a Gaeta, alcune vicende anteriori all’arrivo di
Enea nel Lazio, fra cui quelle di Glauco e Scilla, Pico e Canente. A queste vicende si sommano
episodi dell’Odissea, ambientati pero non in un ambiente greco, come sarebbe stato prevedibile,
bensi in luoghi estremamente familiari al pubblico ovidiano, cioé i dintorni di Roma e varie

citta del Lazio; ne é una prova la terra dei Lestrigoni, i mostruosi giganti antropofagi e lanciatori

522 Cfr. GALASSO 2000, p. 1500; VIAL 2010, p. 235. La propensione di Circe ai piaceri amorosi era gia
esplicitamente rivelata da Omero nelle parole che la maga rivolge a Odisseo durante il loro primo incontro,
invitandolo a riporre la spada nel fodero e a salire senza indugio nel suo letto; cfr. Hom. Od. X 333-335: dAA™ diye
oM Koled pev Gop Béo, vidr & Emetta / edvi|g Nuetépng EmPeiopev, S@pa piyévie / €Ovi] kol eAOTNTL TEmoibopey
aAnlotowy.

523 Cfr. Ov. Met. XIV 40-44; 55-58; 264-270; 273-287; 346-348; 355-361; 365-371; 382-396; 403-415.

524 Cfr. Ov. Met. XIV 40-67.

525 Cfr. OTIS 19702, p. 288; TISSOL 1997, pp. 209-210.

526 Cfr. ARESI2013, pp. 144-145 (il passo in questione & Ov. Met. XIV 346-351).

527 Cfr. COLE 2008, p. 148: «Violence and savagery do exist in this Italian or proto-Roman world, but they are
peripheral — confined to a wild, untamed hinterland (the forest inhabited by Circe and populated by her with wild
beasts) or relics of a past that was either primitive and uncivilized or incorrigibly Greek — like the behavior of
Diomedes’ retainer Acmon, whose hybristic defiance of Venus (14.484 ff.) occasions the transformation of his
comrades into birds».
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di macigni responsabili della distruzione della flotta di Odisseo, che in altri testi & messa in
relazione con la Sicilia, la Sardegna o qualche zona del Nord, mentre qui viene identificata con
Formia. Epos greco e milieu romano vengono cosi a saldarsi in un incastro perfetto che ha come
perno il potere divino di Circe. «The role Ovid writes for her — afferma Garth Tissol — is
consistent with his cosmological ambitions in this work: Circe enables Roman legend and
history to be accomodated to the account of natural causes through metamorphosis, all brought
about by the arbitrary exercise of divine power»°?¢,

Ciononostante, malgrado sia artefice di tremende vendette, la Circe ovidiana non puo essere
raffigurata semplicemente con le sembianze di una dea adirata e pericolosa. Come ha spiegato
acutamente Laura Aresi in un contributo essenziale per la comprensione del mito qui analizzato,
le azioni di Circe sono tutte consequenziali a rifiuti del suo sentimento d’amore quindi, in un
orizzonte come quello di libri XI11-XIV del poema, in cui la materia epica lascia ampiamente
spazio a quella elegiaca, tali punizioni risultano se non giustificabili, perlomeno comprensibili.
La figlia del Sole ¢ infatti portavoce di un concetto cardine dell’elegia ovidiana, 1’amor mutuus,
che nessun sortilegio potra mai creare, a differenza di quanto si augura Glauco nel momento in
cui raggiunge la sua dimora per chiedere aiuto; questo ideale viene qui ripetutamente frustrato
da una lunga catena di amori non corrisposti (Glauco per Scilla, Circe per Glauco e per Pico)°?°.

Gia nel testo di Ovidio si avverte, pertanto, una compresenza di sfumature attribuibili al
personaggio di Circe; tale compresenza deriva senza dubbio dalla molteplicita di fonti su cui si
basa il poeta latino. Accanto all’Odissea, una funzione di primo piano € rivestita dalle
Argonautiche di Apollonio Rodio, in cui Circe, potente maga sorella del re Eeta, dunque zia di
Medea, ha un ruolo ben lontano da quello solitamente attribuitole di seduttrice senza scrupoli:
nell’episodio di cui € protagonista, una delle tappe principali del quarto libro del poema, Circe
ha infatti il compito di purificare Medea e Giasone dopo 1’orrenda uccisione del fratello di lei,
Apsirto; in questo modo, essi possono proseguire il viaggio di ritorno dalla Colchide per
arrivare dopo varie peripezie a Pegase, citta da cui erano partiti.

Tracce di questo volto positivo di Circe riemergono in eta tardoantica nella produzione
mitografica, che propone una riscrittura di questo personaggio strettamente legata a quella di

Glauco e Scilla, mettendone in luce ’ambivalente potere.

528 Cfr. TISSOL 1997, p. 214.
529 Cfr. ARESI2013, pp. 150-151.
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2. Commentare e rielaborare il mito di Glauco dalla Tarda Antichita al X1V

secolo d.C.

2.1 La tradizione mitografica: le Mythologiae di Fulgenzio e i Mythographi Vaticani

Come si osservava all’inizio del percorso d’indagine, le Mythologiae di Fulgenzio (V-VI
secolo d.C.) costituiscono il punto di partenza della riproposizione in chiave cristiana delle
favole antiche e conoscono un’elevata diffusione per tutto il Medioevo, ricevendo una
valutazione positiva non soltanto per le interpretazioni allegoriche che propongono, ma anche
per la significativa mescolanza di greco e latino sul piano formale>*.

Fra le molteplici testimonianze elogiative di poeti e biografi, mi pare utile ricordare quella
del monaco ed erudito benedettino Sigeberto di Gembloux, operante fra X1 e XII secolo (certa
¢ la data della morte, il 5 ottobre 1112)%, Nel capitolo XXVII1 del suo Liber de scriptoribus
ecclesiasticis Sigeberto sottolinea il doveroso apprezzamento da parte dei lettori per la finezza
esegetica dimostrata dal mitografo Fulgenzio, che egli assimila al vescovo Fulgenzio di
Ruspe®? e considera uno scrittore di grande pregio: «Fulgentius, Ruspensis episcopus, in
Graeca et Latina lingua clarus, gemina scientia scripsit multa. [...] Quodsi is est ipse Fulgentius
qui tres libros Mythologiarum scripsit ad Catum presbiterum Carthaginis, hic certe omnis lector
expavescere potest acumen ingenii eius, qui totam fabularum seriem, secundum philosophiam
expositarum, transtulerit vel ad rerum ordinem, vel ad humanae vitae moraliter»°3,

Questo passo, in realta molto pil esteso e ricco di elementi di interesse®*, restituisce
pienamente la grande stima di cui godette Fulgenzio presso gli intellettuali dell’eta
carolingia®®, che trattarono le Mythologiae alla stregua di «una miniera ove ognuno andava ad

530 Si ricordi un passo del trattato De praedestinatione (meta del IX secolo d.C.) con cui il vescovo Prudenzio de
Troyes esorta Giovanni Scoto Eriugena alla lettura delle Mythologiae e dell’ Expositio virgilianae continentiae; in
questo modo, egli capira che Fulgenzio, identificato pure da Prudenzio con il vescovo Fulgenzio di Ruspe,
padroneggiava perfettamente la lingua greca; cfr. PL 115, 1310: «Iste doctor et antistes (scil. Fulgentius), absque
refragatione fidelissimus atque eruditissimus, noverat Graecam apprime locutionem, [...] quem si Atticae linguae
scientiam habuisse aut ignoras, aut negas, lege libros illius, qui Mythologiarum seu Virgilianae continentiae
inscribuntur, et invenies ei maximam illius linguam affuisse peritiam, qua facillime nosse poterat quid sub huius
vocabuli enuntiatione accipi debuisse».

531 Cfr. BAUER 1995, pp. 241-252; CHAZAN 1999; BAUER 2005, pp. 39-46.

532 SQull’ipotesi di identificazione delle due figure del vescovo e del mitografo, oggi generalmente rifiutata, cft.
supra, p. 55, n. 193.

533 Cfr. FELIC1 2018, pp. 23-24.

53 Si veda in proposito il lavoro di BISANTI 1995, pp. 203-212, che mette in risalto la componente della «gemina
scientia» (ovvero la compresenza di cultura classica e dottrina cristiana) menzionata da Sigeberto di Gembloux
nel passo che ho riportato e le preziose informazioni di carattere “bibliografico”, relative cio¢ alle opere
fulgenziane conosciute dal monaco benedettino.

535 Cfr. LAISTNER 1957, pp. 202-215.
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attingerey, per citare 1’efficace espressione usata in proposito da uno dei piu famosi teologi del
secolo scorso, Henri de Lubac®®.

La presente analisi dell’episodio relativo a Glauco, Scilla ¢ Circe non puo quindi che iniziare
con la sua fabula Scyllae (myth. 11 9 = 49.3-50.4)%%", Essa si trova a meta del secondo libro delle

Mythologiae, prima della fabula del re Mida e subito dopo quella di Ulisse e delle Sirene:

Scyllam ferunt virginem pulcherrimam, quam Glaucus Antedonis filius amavit; quem
Circe Solis filia diligebat zelataque Scyllam fontem in quo lavari solita erat venenis
infecit. Ubi illa discendens ab inguine lupis canibusque marinis inserta est. Scylla enim
Grece quasi exquina dicta est, quod nos Latine confusio dicimus. Et quid confusio nisi
libido est. Quam libidinem Glaucus amat; glaucus enim Grece luscitius dicitur, unde et
glaucomata dicimus cecitatem. Ergo omnis qui luxuriam amat cecus est. Nam et
Antedonis filius dictus est; Antedon enim Grece quasi antiidon quod nos Latine
contrarium videns dicimus; ergo lippitudo ex contraria visione nascitur. Scylla vero in
modum ponitur meretricis, quia omnis libidinosa canibus lupisque inguina sua necesse
est misceat; iuste ergo lupis et canibus mixta, quia nescit sua alienigenis devorationibus
saturare secreta. Sed hanc Circe odisse dicitur. Circe ut ante dictum est manus diiudicatio
vel operatio nuncupatur quasi cironcr<in>e. Laborem enim manuum et operationem
libidinosa mulier non diligit, sicut Terentius ait: ‘Ab labore procliva ad libidinem accepit
condicionem, dehinc quaestu occipit’. Hanc etiam Ulixes innocuus transit, quia sapientia
libidinem contemnit; unde et uxorem habere dicitur Penelopam castissimam, quod omnis
castitas sapientiae coniungatur.

Fulgenzio aderisce al testo canonico delle Metamorfosi, inserendo all’inizio della sua fabula
una versione del mito sostanzialmente analoga a quella ovidiana. La mostruosa trasformazione
della parte inferiore del corpo di Scilla avviene dopo che la fanciulla si € immersa nell’acqua
marina contaminata dai veleni di Circe, come Fulgenzio riporta fedelmente (cfr. myth. 11 9 =
49.7-8: «Ubi illa discendens ab inguine lupis canibusque marinis inserta est»).

Rievocare la vicenda mitica e indispensabile per agevolare la comprensione del lettore; dopo
averne quindi ripercorso le tappe salienti (I’amore di Glauco per Scilla, la gelosia di Circe,
I’incantesimo subito dall’ignara fanciulla), Fulgenzio si sofferma sui nomi dei personaggi citati,
sottoponendoli a un’analisi etimologica e semantica. Il nome di Scilla (ZxOAAa) € associato alla
forma «exquina» (cfr. gr. aicyvvn = “vergogna”, “disonore™)*%, a sua volta accostata alla parola

latina «confusio», che presenta tra i suoi significati quello di “turbamento”, “vergogna”; tale

«confusio» ¢ identificata con il concetto morale di «libido». Il nome di Glauco (I'Aadxog),

5% Cfr. DE LUBAC 2006, p. 289.

%37 Ho fornito una prima analisi di questa fabula in OTTRIA 2018(a), pp. 247-253.

538 Fulgenzio diverge quindi dall’interpretazione tradizionale, attestata gia nell’ Antichita classica, secondo cui il
nome ZkvAha ¢ riconducibile alla forma oxvAag, “cucciolo di cane”. Si ricordi che in Hom. Od. XI1 86-87 la voce
di Scilla ¢ paragonata a quella di un cane appena nato: tig fTo1 V¥ p&v dom okdAakog veoyilfig / yiyvetat, o)
8 olte méAwp kokdv; cfr. CHANTRAINE 1968, p. 1023 (s. v. okOAAE).
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collegato solitamente all’aggettivo yhavkog (“brillante”, “di colore ceruleo, grigio-azzurro)>*°,

e qui ricondotto alla sfera della cecita, come dimostra I’associazione con I’aggettivo latino

«luscitius»°*°

, probabile sinonimo di «luscitiosus», che significa appunto “miope”, “dalla vista
corta o incerta” (la cecita a cui allude Fulgenzio e, naturalmente, di tipo morale, ed equivale a
una mancata conoscenza del bene).

Da questa spiegazione dei nomi di Scilla e Glauco deriva un’affermazione conclusiva, che
riassume in una sorta di sententia le considerazioni precedenti, creando un esplicito
collegamento tra i concetti di cecita e lussuria (cfr. myth. Il 9 = 49.12-13: «Ergo omnis qui
luxuriam amat cecus est»). L analisi fulgenziana, tuttavia, non ¢ ancora terminata; segue infatti
una nuova spiegazione etimologica, riguardante il nome del padre di Glauco, Antedone. La

forma greca AvOnddv viene scomposta in due parti®*': la preposizione éavti (“davanti”, “di

99 ¢¢

fronte”, “contro”)>*?

e il verbo idav, participio aoristo di 6paw (= “vedere”). Tale antroponimo,
accostato abitualmente al nome comune avOndov (= “ape”)®®, diventa oggetto di
un’interpretazione allegorico-morale, legittimata da un rapporto di discendenza genealogica:
come Glauco e figlio di Antedone, cosi la cecita, con conseguente propensione alla libido,
deriva da una visione capovolta delle cose (cfr. myth. 11 9 = 49.15: «ergo lippitudo ex contraria
visione nascitur»). Subito dopo, non a caso, ricompare la figura di Scilla, assimilata a una
«meretrix», e percid condannata a una giusta punizione perché incapace di saziare (0 almeno
contenere) i suoi appetiti bestiali (cfr. myth. 119 = 49.18-19: «iuste ergo lupis et canibus mixta,
quia nescit sua alienigenis devorationibus saturare secreta»).

L’inesauribile brama da cui Scilla é caratterizzata viene posta in relazione con le teste canine

che escono dai suoi fianchi®*; passando dalla funzione di guardiano a quella di animale vorace

539 11 verbo yAavkow (= “tingere di grigio-azzurro™) alla diatesi passiva (yAavkdopar) ha il significato di “essere
affetto da glaucoma”, in virtu del tipico colore azzurro opaco assunto dall’occhio affetto da questa patologia; cfr.
CHANTRAINE 1968, pp. 225-226 (s. v. YAawKog).

540 Cfr. Thesaurus Linguae Latinae, vol. VII, pars altera (intestabilis — lyxipyretos), p. 1865, s. v. luscitius (-a, -
um): formatione parum perspicua coniungendum cum luscitio nec non luscus, luscitiosus; i.g. woeoy: Fulg. myth.
2,9.

541 Si individua qui quel processo analitico che & caratteristico dell’esegesi etimologica di Fulgenzio; un caso simile
é riscontrabile nella fabula Bellerofontis, come spiega VENUTI 2010, pp. 74-75.

%42 Tale nome esprime quindi un’idea di opposizione che, passando dal piano etimologico a quello concettuale,
rafforza I’antitesi tra cecita e virtu. Alcuni casi analoghi sono proposti da TADIC 1969, pp. 685-690 e VENUTI 2010,
pp. 78-80.

543 Cfr. WOLFF — DAIN 2013, p. 162.

%44 Questo dettaglio dell’inguine collegato all’appetito sessuale del mostro Scilla trova riscontro in un passo
dell’Appendix Vergiliana; cfr. Ciris 64-69: «Namque alias alii volgo finxere puellas, / quae Colophoniaco Scyllae
dicantur Homero, / ipse Crataein ei matrem; sed sive Crataeis / sive illam monstro generavit Scylla biformi / sive
necutra parens atque hoc in carmine toto / inguinis est vitium et veneris descripta libido»; cfr. LYNE 1978, pp. 129-
134; LEONE GATTI 2010, pp. 112-113. Per possibili affinita, si ricordino anche Ov. Am. Il 12 21-22: «Per nos
Scylla patri caros furata capillos / pube premit rabidos inguinibusque canes»; Ars | 331-332: «filia purpureos Niso
furata capillos / pube premit rabidos inguinibusque canes» e il gia menzionato passo (cfr. supra, pp. 155-156, n.
511) di Ov. Pont. IV 10 25-26: «Scylla feris trunco quod latret ab inguine monstris, / Heniochae nautis plus nocuere
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e pericoloso®®, I’immagine stessa del cane subisce una metamorfosi. Monica Ressel osserva:
«Si mette pertanto in opera un doppio registro simbolico: da fanciulla orgogliosa della sua
verginita si arrivera all’estremo opposto, all’etera esperta e pericolosa. I cani sarebbero pertanto
nel primo caso i guardiani attenti affinché nessuno violi le zone intime del corpo femminile nel
secondo caso rappresenterebbero invece la fame insaziabile, la voracita»®*. Fulgenzio si
inserisce in quella forse poco nota, ma consolidata tradizione che interpreta allegoricamente il
personaggio di Scilla nei termini di una bramosia senza freni, di natura prevalentemente
sessuale. Un’immagine di bramosia e dismisura si incontra gia nell’incipit dell’Ars poetica,
dove Orazio evoca varie creature ibride per esprimere la necessita di creare un’opera letteraria
secondo criteri di armonia e verosimiglianza; come la vicenda di Marsia appare legata ai motivi
della musica e della poesia, cosi il mito di Scilla pud assumere una valenza metaletteraria®*’.

E qui misurabile tutta la distanza che separa le Mythologiae da una raccolta come le
Narrationes fabularum Ovidianarum attribuite, come & noto, a Lattanzio Placido (IV secolo
d.C.), ma verosimilmente opera di un compilatore tardoantico®*®. Mentre le Mythologiae, pur
inserendosi nel genere mitografico, mettono in atto un’esegesi moralizzante a tutti gli effetti, le
Narrationes propongono una sintesi del racconto ovidiano senza pretese di esaustivita, e ne
riportano gli elementi essenziali, ma non si soffermano sulla metamorfosi di Scilla né, a
maggior ragione, cercano di interpretare il suo comportamento mostruoso (cfr. Narrationes

fabularum ovidianarum XIV 1: Scylla in feram; 2: Eadem in saxum):

XIV 1 Glaucus Anthedonius supradictus Scyllam circa Siciliam conspicatus cum
adamasset et quia nollet sequi appetentem, venit ad Circen obsecrans, remedio ut amanti
succurreret. Quem illa non levi cupiditate contra eum nequiens a proposito retardare,
amorem incidit dicens quae esset, quae sibi praeferretur. Instructa enim Hecatae
carminibus venit in locum, in quo Scylla ablui consueverat. Venenis inbuit, quibus illa

rates». Su questi e altri loci paralleli e, piu in generale, sull’assimilazione di Scilla a una creatura dagli insaziabili
appetiti sessuali rinvio a OLIENSIS 1991, pp. 112-113; RESSEL 2000, pp. 16-17, n. 30; HARDIE 2015, pp. 380-381.
5 Cfr. LYNE 1978, p. 131: «Dogs were considered to typify shamelessness of all sorts [...]. So Scylla, thus
monstrously shaped, was easily represented as symbolising inguinal vice, vitium inguinis.

546 Cfr. RESSEL 2000, pp. 16-17.

547 Cfr. Hor. Ars 1-5: «Humano capiti cervicem pictor equinam / iungere si velit et varias inducere plumas / undique
collatis membris, ut turpiter atrum / desinat in piscem mulier formosa superne, / spectatum admissi risum teneatis,
amici?». BRINK 1971, p. 85 sottolinea il polimorfismo di queste figure, accostabili ai mostri ibridi della mitologia
ritratti nelle arti figurative (scille, sirene, centauri, ecc.) e ricordati in numerose fonti classiche (cft. Plat. Rep. VI
488 a; Verg. Aen. 111 426-428; X 209-212; Lucr. IV 739-740; Vitr. VII 5 3-4). E perd OLIENSIS 1991, p. 108 a
offrire I’interpretazione piu efficace del passo, rilevando come la condanna maggiore investa Scilla: «The familiar
monsters who frame this passage, the centaur and Scylla, exemplify unbridled lust, the triumph of the “lower”
body over the superior; their deformities bring to the surface an essential bestiality. Not until the picture resolves
itself into a portrait of Scylla, however, do we hear a tone of disgust. In line 1 the centaur is merely polymorphous;
Scylla calls forth more qualifiers, and Horace’s description thickens as it closes. Turpiter atrum: Scylla embodies
the morally and aesthetically deformed; she is the antithesis of decorum as “turpitude” is its antonymy.

548 Cft. supra, pp. 68-69.
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tenus pube est efferata, ut amantibus odio ac timori esset (quod ob factum illa postea in
Ulixen amatum ab ea exercuit saevitiam), quod Glaucus factum hoc a Circe dolenter tulit.

XIV 2 Docet eandem Scyllam transformatam esse in saxum, ne Aeneae nocere possit
naviganti in Italiam.

Nelle Narrationes la puntuale riproposizione del dettato ovidiano si riscontra gia poco prima
in relazione al personaggio di Glauco. Se infatti la trasformazione di Scilla in mostro e il suo
successivo impietramento occupano la prima parte del quattordicesimo libro, il tredicesimo si
conclude con la descrizione della divinizzazione di Glauco e del suo improvviso amore per
Scilla. Al centro della narrazione vi sono lo stupore del pescatore di fronte al prodigio dei pesci
che riprendono improvvisamente vita e il suo impulso irrefrenabile di tuffarsi fra le onde dopo
essersi cibato di quel cibo portentoso. Si noti, in particolare, 1’espressione «alienatus mente»,
che esprime I’avvenuto mutamento fisico e intellettuale di Glauco in assenza di un resoconto
in prima persona della trasformazione, come accadeva invece nelle Metamorfosi®® (cfr.

Narrationes fabularum ovidianarum, X111 8: Glaucus in deum marinum):

X111 8 Glaucus Anthedonis filius piscator, cum speciosos pisces cepisset et eos vellet
recentissimos in urbem ferre, in opaco loco proximo mari eos, dum requiesceret ac retia
siccarentur, sub recentissimam herbam exposuit. At illi vigore eius sucoque contacti
recuperato spiratu, quem amiserant, merserunt se in profundum. At Glaucus experrectus,
existimans vim quandam divinitatis esse in herba, ipse quoque ieiunium polluit
alienatusque mente ex alto se praecipitavit in pelago, sed inter deos marinos receptus; qui
ut Scyllam, Crataeidis filiam, eodem mari versantem conspexit, pulchritudine eius
accensus est. Quam ne alloqui possit, mari recondita est.

Se l’autore delle Narrationes era mosso dall’intentio di realizzare un riassunto il piu
possibile fedele del poema ovidiano, Fulgenzio opera una selezione nella congerie dei miti,
ampliando o riducendo di volta in volta le vicende in base al significato morale che ne vuole
trarre; talvolta egli fonde storie del tutto autonome, come si & constatato con la fabula di Apollo
e Marsia, unita a quella di Apollo e Pan®?, altre volte sacrifica dettagli a suo parere non
indispensabili per I’argomentazione che desidera sostenere. Fulgenzio non é animato dalla
voluptas narrandi, bensi dall’obiettivo di creare un’opera che, andando al di la dell’erudizione,
svisceri il nucleo di verita celato sotto la parvenza favolosa dei miti. Nell’Introduzione

all’edizione francese delle Mythologiae si legge: «La notion de plaisir du récit n’existe pas chez

549 Cfr. Ov. Met. XI1I 958-959: «Quae postquam rediit, alium me corpore toto, / ac fueram nuper, neque eundem
mente recepi»; cfr. supra, pp. 151-152.
550 Cft. supra, p. 66.
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lui. [...] Ce qui importe c’est I’interprétation, peut-&tre parce qu’elle permet de mettre en valeur
I’exégete, le décodeur. [...] Le mythe acquiert chez lui le statut paradoxal qu’il a dans I’exégese
allégorique. C’est un mensonge sans valeur auquel bien stir Fulgence n’adhére pas, mais ce
mensonge dit une vérité»°>°,

Nella fabula Scyllae 1’attenzione dell’autore si concentra anche su Circe, presentata come la
nemica di Scilla e soprattutto come una figura a lei antitetica, che riveste un ruolo
sostanzialmente positivo; tale spiegazione si fonda sull’espressione «cironcrine» (cfr. myth. Il
9 =49.21), nella quale si possono individuare il genitivo plurale del termine y&ip (= “mano™) e
la radice del verbo kpive (= “giudicare”); essa ¢ quindi traducibile in latino come «manuum
iudiciumy. Un’analoga definizione di Circe si incontra nella fabula de adulterio Veneris, in cui
Fulgenzio propone un’associazione delle cinque figlie del Sole ai cinque sensi dell’'uomo
(rispettivamente Pasifae alla vista, Medea all’udito, Circe al tatto, Fedra all’olfatto e Dirce al
gusto): «tertia Circe tactui similis, id est quasi si diceret cironcre Grece, quod nos Latine
manuum iudicium dicimus» (cfr. Fulg. myth. 1l 7 = 48.2-4).

In entrambi i passi, dunque, Circe e descritta come la personificazione dell’operosita e di
una produttivita ottenuta tramite 1’attivita manuale, un labor che Scilla, definita «libidinosa
mulier», di sicuro non amava né praticava; in questo modo, Circe diventa portatrice di una
funzione positiva, capovolgendo la prospettiva tradizionale che vede Scilla vittima ignara del
suo furor vendicativo. Il conferimento di tale funzione, contrastante con I’interpretazione
secondo cui Circe simboleggia la lussuria e il ricorso alla magia per soddisfare le passioni®®?,
costituisce un netto potenziamento di quell’immagine di consigliera e aiutante dell’eroe che
nelle Metamorfosi di Ovidio rimaneva sostanzialmente sullo sfondo a causa sia della prevalenza
di altri temi (amore, magia)®® sia della volonta dell’autore di ottenere una conciliazione fra due

orizzonti culturali, uno greco e Ialtro italico>>*.

551 Cfr. WOLFF — DAIN 2013, p. 22. Un’efficace sintesi del modo di procedere di Fulgenzio & poi offerta da WOLFF
2015, pp. 128-129: «Si I’on récapitule les spécificités de Fulgence, on trouve : la définition curieuse de son corpus
de fables ; la part prépondérante accordée a I’interprétation ; la méthode interprétative fondée presque
exclusivement sur I’étymologie ; le fait qu'un chrétien interpréte la mythologie sans dénigrement systématique».

552 Cfr. GALINDO ESPARZA 2015, pp. 213-214.

553 Cfr. SEGAL 1968, p. 442; GALINSKY 1975, p. 234.

554 Di conseguenza, nelle Metamorfosi Circe si muove costantemente fra questi due poli e, spostandosi attraverso
i punti della penisola dove sono ambientati i vari episodi mitici (Roma, la Sicilia), finisce spesso per assumere il
ruolo di straniera o nemica; cfr. ARESI 2017, pp. 122-123: «Negli spostamenti di Circe, dunque, si puo ravvisare
un’analogia con il procedimento a cui Ovidio sta sottoponendo il personaggio nel suo complesso: qui non ci
troviamo di fronte ad una Circe omerica ¢ ad una italica, che non entrano in contatto tra di loro come in Virgilio,
ma ad una Circe che oscilla tra I’una e 1’altra, che rimanda continuamente all’altra pur essendo formalmente solo
una delle due. [...] Il paesaggio laziale, dunque, diventa uno specchio pronto a riflettere, amplificate, le
vicissitudini di Circe: esso si configura gia come il centro verso cui la narrazione sta tendendo, come il locus
amoenus su cui ¢ destinata a nascere Roma, ma insieme ¢ anche e pur sempre un crocevia di ‘flussi migratori’ dal
mondo grecoy.
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La contrapposizione fra le due figure femminili (Scilla e Circe) é rafforzata nella fabula
Scyllae da una citazione proveniente dalla commedia Andria di Terenzio (cfr. myth. 11 9 =
49.22-50.1: sicut Terentius ait: «‘Ab labore procliva ad libidinem accepit condicionem, dehinc
quaestu occipit’»). Questo passo ¢ frutto di un intervento dell’autore; nell’originale latino,
infatti, si legge: «ut ingenium est omnium / hominum ab labore proclive ad lubidinem, / accepit
condicionem, dehinc quaestum occipit» (cfr. Ter. Andr. 77-79).

Fulgenzio sostituisce all’aggettivo terenziano «proclivis» il suo equivalente della prima
classe «proclivus», attribuendo alle sole donne quella propensione al lusso e alla lussuria che
nella commedia latina era ritenuta comune a tutti gli uomini, per quanto riguardasse nello
specifico il caso di una giovane donna che, un tempo tessitrice onesta, diventa meretrice dopo
aver ricevuto i costosi regali di alcuni pretendenti. Tale modifica permette al mitografo sia di
avvalorare la sua precedente affermazione sia di richiamare 1’attenzione sul principale motivo
della vicenda: la concretizzazione della libido nel personaggio di Scilla>®.

Nell’ultima parte della fabula viene menzionato il personaggio di Odisseo, primo e forse
unico navigante ad aver oltrepassato indenne il pericoloso stretto di Scilla e Cariddi. Questo
eroe ¢ tradizionalmente noto per le sue doti di intelligenza e astuzia (sottolineate dagli epiteti
omerici ToAvuntig e moAvtpomog), dunque il suo felice superamento dello stretto di Messina
prima di ritornare a Itaca dalla moglie Penelope rappresenta nella prospettiva fulgenziana una
vittoria delle virtu intellettuali sulle insidie del piacere carnale (cfr. myth. 11 9 = 50.1-4: «Hanc
etiam Ulixes innocuus transit, quia sapientia libidinem contemnit; unde et uxorem habere
dicitur Penelopam castissimam, quod omnis castitas sapientiae coniungatur»).

Al termine dell’episodio Fulgenzio esprime il messaggio morale sotteso all’intera fabula:
’aspra condanna della libido, condanna a cui si unisce 1’esaltazione della sapientia, che & qui
collegata all’amor castus e si configura come 1’'unico antidoto veramente efficace contro il
peccato di lussuria. All’exemplum vitandum di Glauco, innamoratosi della bellissima Scilla e
dungue vittima della libido a causa di un amore, peraltro, non corrisposto, si contrappone
I’exemplum imitandum di Odisseo, ricongiuntosi felicemente alla legittima consorte, che lo
aveva atteso pazientemente per venti lunghi anni. A questa conclusione si giunge tramite un
procedimento esegetico fondato quasi esclusivamente sull’analisi etimologica degli
antroponimi; questa analisi appare completamente arbitraria, e soltanto in un caso viene

legittimata dal richiamo a un autore antico. I vari passaggi dell’esposizione sono scanditi da

5% Emerge qui quella componente misogina che costituisce un tratto ricorrente dell’opera, spesso in parallelo con
la centralita dei personaggi femminili del mito, molti dei quali ricoprono una funzione sostanzialmente negativa;
rimando, per altri esempi, a VENUTI 2010, p. 87, n. 51.
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congiunzioni e avverbi ripetuti piu volte, tali da creare una forte connessione fra le frasi,
agevolando cosi la comprensione dell’intero testo.

Dal punto di vista contenutistico, la fabula Scyllae si inserisce perfettamente nel secondo
libro delle Mythologiae, incentrato sulla potenza corruttrice dell’eros e sulla condanna della
libido, assimilata a un «instinct nécessairement mauvais»>°® non soltanto nelle Mythologiae, ma
anche nell’Expositio virgilianae continentiae®’, che propone un’interpretazione allegorica
delle opere virgiliane tramite 1’aiuto del loro autore, il quale assume la funzione di guida, un

558 | concetti di eros e libido

ruolo simile a quello che ricoprira nella Commedia dantesca
trovano la loro personificazione nella dea Venere, simbolo della «vita voluptuaria». Venere,
infatti, ha dimostrato la grande attrattiva del piacere amoroso a partire dal giudizio di Paride
rievocato, non a caso, proprio all’inizio del secondo libro, dove svolge una funzione
dichiaratamente proemiale (cfr. myth. 11 1 = 36.1-37.20)°%°.

Alla libido si contrappone la sapientia, e mentre la prima & rappresentata da Venere, la
seconda si concretizza nella figura di Minerva, dea ITap6évog associata alla «vita theoreticay,
una vita degna di onore e ammirazione perché dedicata interamente alla ricerca del sapere.

Oltre che in Minerva, pero, la sapientia trova espressione nell’eroe Odisseo. Questo fatto
trova conferma nell’episodio che precede la fabula Scyllae (cfr. myth. 11 8 = 48.8-49.2: fabula
Ulixis et Sirenarum), in cui viene ricordato lo stratagemma con cui I’eroe riusci ad ascoltare il
canto ammaliante delle Sirene senza esserne vittima, a differenza dei naviganti che I’avevano
preceduto (cfr. myth. 11 8 =48.13-14; 17-19: «Quas Ulixis socii obturatis auribus transeunt, ipse
vero religatus transit. [...] Denique Sirenas, id est delectationum inlecebras, et audivit et vidit
id est agnovit et iudicavit, et tamen transiit»). 11 nome di Odisseo viene qui interpretato come
«olonxenos» (dAwv EEvog = «omnium peregrinusy), il viaggiatore per eccellenza, e dato che la
sapientia é qualcosa di mobile, egli é il depositario ideale di questa virtu (cfr. myth. 11 8 = 48.14-
17: «Ulixes enim Grece quasi olonxenos id est omnium peregrinus dicitur; et quia sapientia ab
omnibus mundi rebus peregrina est, ideo astutior Ulixes dictus est»).

L’opposizione tra libido e sapientia é ricorrente nelle Mythologiae, e su tale dialettica si

impernia la maggior parte delle fabulae, in cui i due concetti antitetici sono rappresentati da

5% Cft. TADIC 1969, p. 688.

557 Cfr. AGOZZINO — ZANLUCCHI 1972; ROSA 1997; VALERO MORENO 2005, pp. 115-191.

%8 Cfr. FELIC12018, pp. 35-37.

559 Cfr. WOLFF 2015, pp. 131-132: « La premieére fable du livre 11, trés longue, est consacrée au jugement de Paris,
mais c¢’est en fait une réflexion sur les trois genres de vie qui s’offrent a I’homme, la vie contemplative (Minerve),
la vie active, guidée par le désir des richesses (Junon), la vie voluptueuse (Vénus). Les autres fables du livre
enseignent plus ou moins directement quel type de vie il faut préférer ; la critique de ’amour et des plaisirs des
sens y est particulierement développée ».
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numerosi personaggi mitici. «La libido — spiega Nicole Tadic — engendre le furor, la confusio,
le delirium. Elle est le contraire de la virtus, de la sapientia, de 1’ingenium, de la maiestas, de
la bona consultatio. Personnalisée sous les traits d’Omphale, de Scylla, de Vénus, des Sirénes,
elle est méprisée par Ulysse, Bellérophon, Héraclés et Thésée»°°,

Nella trattazione fulgenziana del mito di Scilla il potere della libido & contrastato non
soltanto dalla sapientia, ma anche dall’amor castus, che rappresenta la dimensione positiva
dell’eros; ugualmente degna di lode € la castitas, che raggiunge la sua massima forza quando e
unita alla sapientia. Questo binomio si realizza nella dea Minerva, come si legge nella fabula
Minervae et Vulcani, di poco successiva alla fabula Scyllae; tale episodio si apre con 1’ordine
di Giove a Minerva di salvaguardare la sua purezza, successivamente abbinata al possesso di
una sapienza senza pari (cfr. myth. Il 11 = 51.2-5; 52.14-15: «Vulcanus cum lovi fulmen
efficeret, ab love promissum accepit ut quidquid vellet praesumeret. llle Minervam in
coniugium petivit; luppiter imperavit ut Minerva armis virginitatem defendisset. [...] Inspicite
quantum valeat cum sapientia iuncta castitas, cui flammarum non praevaluit deus»)°®*.

Raffigurando Scilla come «meretrix» e Glauco come uomo accecato dalla libido, Fulgenzio
pone le basi di una lunga tradizione che durera per vari secoli sino all’eta di Dante, unico autore
che si discostera da essa, attribuendo alla figura di Glauco una valenza apertamente positiva,
come si comprendera al termine di questo percorso d’indagine. Senza escludere piccole varianti
nella trattazione dell’episodio, tale tradizione equipara la storia di Glauco e Scilla a un episodio
di amore infelice (analogamente a quanto si legge, per esempio, nel gia ricordato Triumphus
Cupidinis di Petrarca, cfr. TC 1l 172-174)°%2, rendendolo prova del potere negativo della
seduzione, spesso incarnata da un personaggio femminile, e dell’incapacita dell’uomo di
resistere a tali lusinghe. Un ruolo centrale e rivestito, come sempre, dalla componente

grammaticale e, nello specifico, dall’etimologia dei nomi propri, su cui si focalizza I’attenzione

50 Cfr. TADIC 1969, p. 688.

561 Cft. supra, p. 58, n. 207.

562 Cfr. supra, pp. 143-144. Si rammenti che il mito di Glauco & citato da Francesco Petrarca anche in Familiares
XX1 12 23: «Fuit, ut fama est, et qui celum pennis peteret, et qui sub fluctibus animam conservaret. Rara sunt,
fateor; sed talibus delectamur, omninoque fastidium frequentia, delectationem raritas parit». Tale vicenda &
ricordata qui non come exemplum di amore infelice, bensi come evento straordinario e prodigioso, da cui I’animo
umano puo trarre meraviglia e gioia. Si incontra una valenza affine in un dialogo di Torquato Tasso (Il Conte,
overo de I’Imprese, composto per ultimo e pubblicato per la prima volta nel 1594 a Napoli presso la Stamperia
Stigliola), dove tale vicenda € rievocata da uno dei due protagonisti, il Forestiero Napoletano, portavoce delle
opinioni dell’autore (I’altro interlocutore ¢ un non ben identificato Conte, che da il titolo all’opera stessa): «Di
Glauco, iddio marino e misterioso, si potrebbe similmente fare impresa, e piu agevolmente, che d’altro iddio il
quale si dipinga con figura umana: perché 1’ali d’Amore, e la parte di pesce ch’¢ in Glauco, non paiono cose
naturali e umane, prodigiose piul tosto o imaginarie: pero ne la divisione si potevan forse riporre piu acconciamente
sotto il genere de le imagini artificiose» (cfr. RAIMONDI 1958, vol. 2, tomo 2, pp. 1070-1071). Sulla datazione ¢ il
contenuto di questo dialogo si vedano RAIMONDI 1954, pp. 336-348; RAIMONDI 1954(a), pp. 171-178.
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dell’autore, secondo una tendenza che accomuna Fulgenzio ad altri commentatori di testi
classici (Elio Donato, Macrobio)®®.

L’influenza, peraltro innegabile, esercitata dalle Mythologiae sulla produzione successiva
emerge solo in parte se si analizza la riproposizione del mito di Glauco e Scilla contenuta nei
tre Mythographi Vaticani. Essi offrono, infatti, una versione del mito sostanzialmente analoga
a quella ovidiana e, pur annoverando ’opera fulgenziana tra i loro modelli, non forniscono
alcuna interpretazione allegorica; in compenso, riportano alcune varianti del racconto o, per
meglio dire, aggiungono dettagli assenti nelle altre fonti, come evidenziera I’analisi di Myth.
Vat. 11 169. Se si rivolge ’attenzione al primo Mitografo (875-1075), si nota che esso dimostra
la sua vocazione erudita condensando in un’unica fabula le notizie riguardanti due personaggi
omonimi del mito, recanti entrambi il nome di Scilla. Alla fanciulla amata da Glauco, qui

definita figlia di Forco e Crateide, viene dedicata la prima sezione (cfr. Myth. Vat. | 3: Scylla):

Scyllae duae fuerunt; una Phorci et Crataeidis filia. Quam quum amaret Glaucus, deus
marinus, dum ipse amaretur a Circe et eam contemneret, illa nacta fontem, in quo se
Scylla solebat abluere, infecit venenis. In quem quum descendisset puella, media parte in
feras commutata est. Altera vero Scylla fuit Nisi, Megarensium regis, filia. Contra quos
dum, devictis iam Atheniensibus, pugnaret Minos propter filii Androgei interitum, quem
Athenienses et Megarenses dolo necaverant, amatus est a Scylla, Nisi filia. Quae ut hosti
posset placere, comam purpuream, parenti abscissam ei obtulit; quam Nisus ita habuerat
consecratam, ut tamdiu regno potiretur, quamdiu illam habuisset intactam. Postea et
Scylla, a Minoé contemta, dolore in avem conversa est; et Nisus extinctus deorum
miseratione in avis mutatus est formam. Quae aves hodie flagrant inter se magna
discordia.

Fatta eccezione per il riferimento alle origini di Scilla, lo svolgimento del racconto non
presenta elementi particolarmente innovativi; ormai consolidata appare anche la trasformazione
di Scilla relativa alla sola parte inferiore del corpo («media parte in feras commutata est»).

Piu interessante ¢ invece 1’accostamento della storia qui esaminata a quella di un’altra

fanciulla che reca lo stesso nome: Scilla figlia di Niso, mitico re di Megara®®. Innamoratasi del

563 Cfr. BERTINI 1983-1984, p. 161: «Invece di irridere Fulgenzio per la ingenuitd e la stranezza delle sue
etimologie, bisogna rendersi conto che questo tipo di esegesi, basato sull’individuazione del senso riposto, della
verita celata nelle parole, degli omina nei nomina, era gia stato applicato da stoici, pitagorici e neoplatonici ad
Omero e dai Padri della chiesa ai testi sacri ed, episodicamente, a Virgilio». Una riflessione analoga viene fatta per
I’ Expositio virgilianae continentiae da VALERO MORENO 2005, p. 123: «La Expositio de Fulgencio se enclava en
una tradicion interpretativa cruzada, entre la exégesis alegorica de Homero, la interpretacion estoica de Eneas, ya
presente en Séneca, o la exégesis biblica de los Padres de la Iglesia desde Filon de Alejandria y, desde luego,
Clemente de Alejandria. [...] Su contexto mas especifico, sin embargo, es el de las vifae virgilianas y los primeros
comentarios conocidos de la Antigiiedad tardia, con dos ramas que hunden sus raices en Suetonio a través de san
Jeronimo o bien a través de su maestro literario».

564 Cfr. Ov. Met. VIII 1-151; cfr. KENNEY 2011, pp. 306-322.
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cretese Minosse giunto a conquistare la sua patria, essa non esito a strappare al padre il magico
capello di porpora da cui dipendeva la sua vita e lo offri in dono a Minosse che, inorridito da
quel gesto, non volle averla come sposa®®. A questa vicenda viene dedicato uno spazio
decisamente maggiore, probabilmente perché contiene un doppio mito di metamorfosi; respinta
da Minosse, infatti, Scilla si trasforma nell’uccello chiamato Ciris (forse 1’airone), a perpetua
memoria del capello reciso®®®, mentre suo padre Niso diviene un’aquila marina.

Riguardo a Myth. Vat. I 3 gli studi hanno messo in rilievo I’importanza del gia menzionato
scolio serviano a Verg. Ecl. VI 74, che attesta una compresenza dei due miti®®’ e riporta versioni
alternative della vicenda amorosa di Glauco e Scilla®®®. Si verifica in questo caso una vera e
propria fusione di fonti diverse, che dimostrano la natura eterogenea della silloge. Lo scolio alle
Bucoliche deve aver rivestito di certo un ruolo essenziale, ma non sono da trascurare un altro
scolio di Servio (ad Aen. 111 420)%%, in cui pure il primo & richiamato (cfr. Serv. ad Aen. 111 420
21-22: «sane alia Scylla fuit de qua in Bucolicis (VI 74) plenius dictum est»), e alcune glosse
di Lattanzio Placido alla Tebaide di Stazio (cfr. Lact. Plac. ad Theb. 1 333, VII 261)°°. Anche

55 E questa la Scilla evocata come exemplum mitico in Prop. 111 19, elegia occupata pressoché interamente da
un’aspra invettiva contro la libido femminile, che non conosce limiti e pud tradursi in un vero e proprio furor
distruttivo. Per corroborare le sue affermazioni, il poeta cita alcune celebri figure femminili della mitologia
portatrici di rovina e talvolta di morte a causa delle loro passioni amorose: Pasifae, Mirra, Medea, Clitennestra.
Un posto di rilievo spetta anche a Scilla, che per amore di Minosse non esito a uccidere il padre e a consegnare la
patria al nemico; cfr. Prop. 1ll 19 21-24: «Tugue, 0, Minoa venumdata, Scylla, figura / tondes purpurea regna
paterna coma. / Hanc igitur dotem virgo desponderat hosti! / Nise, tuas portas fraude reclusit amor». Non si
dimentichi, infine, che Scilla ¢ anche la protagonista di un epillio di 540 esametri appartenente all’ Appendix
Vergiliana, intitolato appunto Ciris, disponibile con traduzione italiana nell’edizione LEONE GATTI 2010.

566 11 dettaglio del capello reciso richiama la vicenda di Orrilo, narrata nel canto XV dell’Orlando Furioso.
Similmente a quando accade nel mito di Scilla figlia di Niso, che di sicuro ha costituito un modello per I’ Ariosto,
la sopravvivenza di Orrilo, terribile predone che vive in Egitto, € legata a uno dei capelli che ha sul capo; di
conseguenza Astolfo, dopo averlo decapitato, recide I’intera chioma (compreso il capello fatale), causando
I’immediata morte di Orrilo (cfr. OF XV 86-87).

567 Cfr. ZORZETTI— BERLIOZ 1995, p. 131; BASILE 2013, p 162.

%8 Cft. Serv. ad Buc. V1 74 10-12: «Quidam Scyllam hanc a Neptuno amatam dicunt et per Amphitriten, coniugem
Neptuni, metuentem paelicis formam, venenis Circes in monstrum marinum esse mutatamy; il testo ¢ tratto da
THILO 1887, p. 79 (per I’intera glossa, cft. pp. 79-80).

%9 Si tratta di una glossa molto estesa (per il testo integrale cfr. STOCKER — TRAVIS 1965, pp. 163-164), che contiene
sia un’esposizione della vicenda amorosa delle Metamorfosi sia il richiamo ad alcune varianti del mito (cftr. Serv.
ad Aen. 111 420 13-16: «Alii a Glauco, cum sperneretur a Scylla, rogatam Circen et iam ita, ut legatur, mutatam
dicunt. Alii a Neptuno amatam, cum illa Glaucum amaret, rivalitatis dolore in hoc monstrum mutatamy). Inoltre,
si riscontrano gia qui alcune notizie presenti in Myth. Vat. 11 169 (cft. infra, pp. 174-176), come il tentato suicidio
di Scilla alla vista del suo nuovo aspetto; cfr. Serv. ad Aen. 111 420 11-12: «in quem illa cum descendisset, pube
tenus in varias mutata est formas. Horrens itaque suam deformitatem se praecipitavit in maria.

570 Cfr. Lact. PIl. a Theb. I 333: [...] SCYLLAEAQUE RURA «Megaram significat civitatem, in qua Nisus regnasse
dicitur crinem purpureum atque fatalem habens, quem dormienti patri Scylla filia secuit. Nam ut Vergilius
utrumque monstraret, <georg. I 405> ait: ‘et pro purpureo poenas dat Scylla capillo’. Item alibi <ecl. VI 74-75>:
‘quid loquar aut Scyllam Nisi [aut] quam fama secuta est / c(andida) s(uccinctam) I(atrantibus) i(nguina)
m(onstris)’»; Lact. PL. a Theb. VII 261: NiSA DIONAEISQUE AVIBUS CIRCUMSONA (THISBE) «Nisam hanc quidam
volunt esse regionem, in qua Nisus regnavit, cuius crinem purpureum Scylla filia dicitur amputasse. <THISBE>
civitas eiusdem in qua Venus colitur. <CIRCUMSONA> quod lovis per columbas aliqguando dabantur oracula».
Queste note scaturiscono dalla necessita di illustrare i riferimenti dotti con cui il poeta designa, nel primo caso, le
terre attraversate da Polinice esule da Tebe, e nel secondo le regioni d’origine di alcuni combattenti, osservati da

171



la raccolta di Fabulae di Igino, che pure non puo fornire un contributo decisivo per la
comprensione di Myth. Vat. | 3 (si ricordi che la prima edizione delle Fabulae esce a Basilea
nel 1535), contiene una versione affine a quella del primo Mitografo e riporta le storie delle due
Scille in due brani contigui (cfr. Hyg. Fab. CXCVIII: Nisus; CXCIX: Scylla altera):

Nisus Martis filius, sive ut alii dicunt Deionis filius, rex Megarensium, in capite crinem
purpureum habuisse dicitur; cui responsum fuit tam diu eum regnaturum quam diu eum
crinem custodisset. Quem Minos lovis filius oppugnatum cum venisset, a Scylla Nisi filia
Veneris impulsu est amatus, quem ut victorem faceret, patri dormienti fatalem crinem
praecidit. Itague Nisus victus a Minoe est. Cum autem Minos Cretam rediret, eum ex fide
data rogavit ut secum aveheret; ille negavit Creten sanctissimam tantum scelus
recepturam. Illa se in mare praecipitauit, ne persequeretur. Nisus autem dum filiam
persequitur in avem haliaeton, id est aquilam marinam conversus est, Scylla filia in
piscem cirim quem vocant, hodieque si quando ea avis eum piscem natantem conspexerit,
mittit se in aquam raptumque unguibus dilaniat.

Scylla Crataeidis fluminis filia virgo formosissima dicitur fuisse. Hanc Glaucus amauvit,
Glaucum autem Circe Solis filia. Scylla autem cum adsueta esset in mari lavari, Circe
Solis filia propter zelum medicamentis aquam inquinavit, quo Scylla cum descendisset,
ab inguinibus eius canes sunt nati atque ferox facta; quae iniurias suas exsecuta est; nam
Ulyssem praenavigantem sociis spoliavit.

L’influsso di Servio e Lattanzio Placido ¢ evidente nella ripresa di notizie erudite di tipo
storico-geografico (la spedizione militare condotta da Minosse contro Megara, 1’eziologia
mitica della proverbiale inimicizia fra I’airone e 1’aquila marina, i due animali in cui si
trasformano rispettivamente Scilla e il padre Niso). Per motivi cronologici (la gia citata assenza
di diffusione delle Fabulae nel Medioevo) é difficile parlare di un influsso dell’opera di Igino,
ma si pud comunque rilevare 1’accostamento delle due vicende (si tenga presente che non
mancano in ogni epoca casi di confusione fra i due personaggi omonimi)®".

Il primo Mitografo Vaticano fonde quindi in un’unica fabula elementi provenienti da fonti
diverse, creando un nuovo episodio in cui & quasi impossibile distinguere i singoli apporti.
Come si era gia rilevato in relazione al mito di Marsia®’2, I’ordine in cui sono disposte le fabulae
nei Mythographi Vaticani appare in sostanza casuale ed é piuttosto difficile individuare dei reali

criteri di ordinamento; un criterio verosimile potrebbe essere 1’ominimia tra figure mitiche,

Antigone in compagnia dell’anziano Forbante dall’alto delle mura della citta; cfr. Stat. Theb. | 332-335: «Hinc arte
scopuloso in limite pendens / infames Scirone petras Scyllaeaque rura / purpureo regnata seni mitemgue Corinthon
/ linquit et in mediis audit duo litora campis»; Stat. Theb. VIl 259-261: «lungunt se castris regisque in nomen
adoptant / Ocalee Medeonque et confertissima lucis / Nisa Dionaeisque avibus circumsona Thisbe».

571 Penso, per esempio, a Ciris 54-91; cfr. LYNE 1978, pp. 125-141; LEONE GATTI 2010, pp. 108-119; RESSEL 2000,
p. 15, n. 27; pp. 20-22.

572 Cft. supra, pp. 78-79.
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come attesta il fatto che 1’autore associa in Myth. Vat. | 3 due vicende accomunate dal nome
delle protagoniste e, pit avanti, colloca in sequenza una coppia di brevi narrazioni incentrate

su due personaggi di nome Glauco (cfr. Myth. Vat. 1 99: Glaucus; 100: Glaucus et Venus):

Glaucus piscator fuit de Anthedone civitate. Qui quum captos pisces super herbam
posuisset in litore, et illi recepto spiritu maria petissent, sensit quandam herbarum
potentiam. Quibus esis conversus est in numen marinum.

Potnia civitas est, de qua fuit Glaucus. Qui quum sacra Veneris sperneret, illa irata
equabus immisit furorem, quibus utebatur ad currum, et eum morsibus dilaceraverunt.
Hoc ideo fingitur quod eis furorem Venus immiserit, quia dilaniatus est Glaucus,
effrenatis nimia cupiditate equabus, quum eas prohiberet a coitu, ut essent velociores.

Il secondo episodio non ricopre in questa analisi un ruolo essenziale, dal momento che ha
come protagonista il re di Corinto Glauco, figlio di Sisifo e di Merope nonché padre di
Bellerofonte; egli, avendo disprezzato il potere di Venere e rifiutato di far accoppiare le sue
cavalle, fu da queste ultime divorato per volonta della dea durante le corse di Potnia, nei pressi
di Tebe®”. Nel primo, invece, viene descritta la divinizzazione di Glauco in modo conciso e
non privo di alcune ambiguita; si veda, per esempio, 1’ablativo assoluto «quibus esis» che,
contenendo un soggetto e un verbo plurali, puo essere riferito tanto all’erba mangiata da Glauco
quanto ai pesci da lui pescati, anch’essi verosimilmente commestibili.

Un dato rilevante ¢ I’accento posto sull’erba di cui Glauco comprende subito le proprieta
magiche, un elemento che nella fabula Scyllae di Fulgenzio non era neppure menzionato. Gia
nel racconto ovidiano essa detiene una posizione di primo piano, instaurando uno stretto legame
con le erbe usate da Circe e da tutte le figure mitiche che ricorrono alla magia, per esempio
Medea®"*. Secondo il contenuto di questi episodi, tali erbe possiedono un potere salvifico che
le avvicina, come ha spiegato Bernard Deforge, all’ambrosia degli dei; 1’erba di Glauco, infatti,
e una «plante miraculeuse qui modifie le destin humain, qui redonne la vie, qui donne méme

I’immortalité»°’®, una sorta di péppaxov degno di essere custodito gelosamente, come avviene

573 Cfr. CORSANO 1992, pp. 37-110. Questa vicenda, trattata in una tragedia perduta di Eschilo, viene ricordata da
Virgilio in Georg. 111 266-268: «Scilicet ante omnis furor est insignis equarum; / et mentem Venus ipsa dedit, quo
tempore Glauci / Potniades malis membra absumpsere quadrigae». | due personaggi omonimi sono poi accostati
nello stesso distico da Ovidio; cfr. 1bis 555-556: «Potniadum morsus subeas, ut Glaucus, equarum, / inque maris
salias, Glaucus ut alter, aquas».

574 Non a caso, anche ’erba di Glauco rientra nell’insieme di piante raccolte da Medea in Tessaglia. Esse sono cosi
potenti che il loro profumo é sufficiente a far ringiovanire i draghi alati incaricati di trainare il cocchio della maga;
cfr. Ov. Met. VII 232-237: «Carpsit et Euboica vivax Anthedone gramen, / nondum mutato vulgatum corpore
Glauci. / Et iam nona dies curru pennisque draconum / nonaque nox omnes lustrantem viderat agros, / cum rediit;
neque erant tacti nisi odore dracones, / et tamen annosae pellem posuere senectae»; cfr. KENNEY 2011, p. 247.

575 Cfr. DEFORGE 1983, p. 32.
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appunto per I’ambrosia, che Zeus ¢ tanto restio a concedere quanto ¢ pronto a punire chi osa
farne dono agli uomini (si pensi al supplizio del re di Lidia Tantalo, verosimilmente provocato
proprio dal furto del nettare e dell’ambrosia)®’®.

Nella vicenda oggetto di analisi, la trasformazione in dio comporta pero alcuni risvolti
negativi, come 1’acquisizione di un aspetto quasi mostruoso; I’erba prodigiosa di cui si nutre
Glauco anticipa poi le radici malefiche responsabili dell’orrida metamorfosi di Scilla,
indirettamente causata da Glauco stesso con la sua richiesta di aiuto a Circe dopo essere stato
respinto (cfr. Ov. Met. XIV 20-22: «at tu, sive aliquid regni est in carmine, carmen / ore move
sacro; sive expugnacior herba est, / utere temptatis operosae viribus herbae»)®’’.

L’importanza dell’erba magica ¢ ribadita pure nel secondo Mitografo Vaticano,

cronologicamente di poco posteriore al primo (cfr. Myth. Vat. 11 168: Glaucus; 169: Scylla):

Glaucus piscator fuit, Anthedonis filius, qui extractam mari praedam in litore proiecit.
Pisces herbarum tactu revixerunt. Intellexit Glaucus, hanc illorum graminum naturam
esse, ut immortales efficerentur, qui de iis gustassent. Itaque avellit et gustavit. Quo facto,
mente alienatus se ex alto in pelagus praecipitavit. Sic deposito humano corpore, in
marinum deum fingitur versus esse.

Scylla, Phorci et Crataeidis Nymphae filia fuit. Hanc amavit Glaucus, marinus deus,
Anthedonis filius, a Circe amatus. Et quoniam pronior in Scyllam fuerat, irata Circe
fontem, in quo illa consuerat corpus abluere, infecit venenis. In quem illa quum
descendisset, pube tenus in varias mutata est formas. Horrens igitur deformitate sua, se
praecipitavit in mare. Hanc postea Glaucus fecit marinam deam. Haec classem Ulixis cum
sociis eius evertisse narratur. Homerus hanc immortale monstrum fuisse, Salustius saxum
esse dicit, simile formae celebratae procul visentibus. Canes vero et lupi ob hoc ex ea nati
esse finguntur, quia ipsa loca plena sunt monstris marinis, et saxorum asperitas illinc
bestiarum imitatur latratus.

Alla vista dei pesci che riprendono a muoversi Glauco non avverte soltanto la presenza di
qualche proprieta miracolosa, ma comprende anche che cibarsi di quella misteriosa erba
equivale a ottenere I’immortalita; questa certezza era del tutto assente nelle Metamorfosi, dove
Glauco appariva pieno di stupore e si domandava addirittura quale misterioso potere avesse di
fronte (cfr. Ov. Met. XIIl1 942-943: «“Quae tamen has” inquam “vires habet herba?”” manuque
/ pabula decerpsi decerptaque dente momordi»). La scelta di presentare cosi la reazione di
Glauco esprime bene il modo di procedere dei Mythographi Vaticani. Abituati ad attingere
materiale da fonti diverse, questi compilatori conoscono alla perfezione lo svolgimento di ogni

vicenda, pertanto tendono ad apportarvi qualche variazione, mossi anche dalla volonta di offrire

576 Cfr. DEFORGE 1983, pp. 32-35; RODRIGUEZ SOMOLINOS 2006, pp. 15-16.
577 Cfr. HARDIE 2015, pp. 373-374.
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ai lettori una narrazione agevolmente comprensibile; rivelando subito la capacita di donare
I’immortalita, si elimina I’effetto di meraviglia, quasi di suspence, riscontrabile nell’ipotesto
classico, ma si ottiene indubbiamente un effetto di chiarezza ed efficacia.

Nel complesso, questo brano risulta piu elaborato di quello di Myth. Vat. I 99; si individuano
alcuni punti di tangenza con le Narrationes fabularum ovidianarum (analogo é il sintagma
«mente alienatus»)°’8, e una costante oscillazione semantica relativa ad Antedone, che talora &
identificata con una citta della Beozia (cfr. Myth. Vat. 1 99: «Glaucus piscator fuit de Anthedone
civitate»), altre volte con il padre di Glauco, come in questo caso ¢ nell’opera di Fulgenzio (cfr.
myth. 11 9 = 49.13: «Nam et Antedonis filius dictus est»).

Ugualmente interessante & Myth. Vat. Il 169, che si pone in stretta continuita con il brano
che lo precede e, pur ripercorrendo i passaggi narrati da Ovidio, inserisce alcune aggiunte che
enfatizzano la rappresentazione di Scilla come creatura marina. Un primo indizio e costituito
dall’identita della madre di Scilla, Crateide (una Nereide), analogamente a quanto accade in
altri testi in cui Scilla e definita figlia di creature acquatiche; si pensi, per esempio, al gia citato
passo di Igino (cfr. Hyg. Fab. CXCIX: Scylla altera), in cui Scilla é figlia di un fiume di nome
Crateide, o0 al commento di Eustazio di Tessalonica all’Odissea redatto nel XII secolo (punto
di riferimento essenziale per la ricezione del testo omerico in eta bizantina); qui si attribuisce
al dio marino Forco la paternita della fanciulla, come si legge anche altrove®”®. In questo modo,
il secondo Mitografo Vaticano accentua I’affinita fra Scilla e Glauco, ambedue personaggi in
bilico fra la terra e I’acqua, 'umano e il bestiale, il mondo umano e quello divino.

Inoltre, tramite 1’introduzione di una variante presente soltanto negli scoli serviani si afferma
che la fanciulla, sconvolta, si sarebbe gettata in acqua per darsi la morte, venendo poi tramutata
in una dea marina per volonta di Glauco®. Questa variante concorre ad avvicinare Scilla non
soltanto a Glauco, ma anche all’altra Scilla, la sventurata figlia di Niso innamoratasi di
Minosse®®; secondo il racconto ovidiano Scilla, dopo essere stata rifiutata dall’amato, si rende
conto di non poter tornare nella patria da lei tradita (cfr. Ov. Met. V111 127: «Nam fateor, merui

et sum digna perire») e decide di darsi la morte gettandosi in acqua all’inseguimento della nave

578 Cfr. Narrationes fabularum ovidianarum XIII 8: «ipse quoque ieiunium polluit alienatusque mente ex alto se
praecipitavit in pelago, sed inter deos marinos receptus» (cfr. supra, p. 165).

S8 Cft. Eustath. ad Hom. Od. XII 85: Tryv 82 Zxvilav @dpruvog Buyoatépa kai Exdrtng 6 udbog Aéyel, Exovcoy
TPOG TOIG TAEVPUIG OKOAUKOG, KATEYOLGAV TOV TEPl XikeAiav mopOudv; ‘Ounpog péviot Kpdrativ v toilg £EfiG
puntépa Thg ZkvAAng dnot, Emdymv kai 1 v téke mijpo fpotoictv; per altri esempi si veda RESSEL 2000, pp. 21-
22.

580 Cfr. Serv. ad Buc. VI 74: «Hanc postea Glaucus fecit deam marinam, quae classem Ulixis et socios evertisse
narratur; ad Aen. 111 420 11-12: in quem illa cum descendisset, pube tenus in varias mutata est formas. Horrens
itaque suam deformitatem se praecipitavit in maria».

581 Cft. supra, pp. 170-171.
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di Minosse, ma viene trasformata in uccello®®?. | due personaggi omonimi sono quindi
accomunati sia dal tentativo di suicidio sia da una metamorfosi che li colloca in una dimensione
marina. Tale metamorfosi fa si che tanto nella letteratura classica quanto in quella medievale le
due Scille siano spesso accostate 0 addirittura sovrapposte; un esempio ¢ 1’elegia 1V 4 di
Properzio, incentrata sulle origini del bosco tarpeo e del sepolcro di Tarpea, la vestale romana
che tradi la patria consegnandola ai Sabini guidati da Tazio®. Nella rievocazione properziana,
suggerita dalla vista di un antico monumento della storia di Roma (la rupe Tarpea, appunto)°*,
il tradimento della fanciulla non ¢ dovuto alla brama dell’oro, bensi al suo amore per il
condottiero nemico; viene percio proposta una singolare versione del mito, e Scilla figlia di
Niso & ricordata nel breve spazio di un distico come colei che recise il capello paterno e vide i
suoi fianchi mutarsi in cani rabbiosi. Risulta qui evidente la contaminazione fra le sorti dei due
personaggi femminili omonimi (cfr. Prop. 1V 4 39-40: «Quid mirum in patrios Scyllam saevisse
capillos, / candidaque in saevos inguina versa canis?»).

Il compilatore cerca poi di fornire una spiegazione razionale dei mostri canini che prendono
il posto degli arti inferiori di Scilla; tale spiegazione si fonda sulla presenza, nella localita
geografica omonima, sia di pericolosi mostri acquatici (forse creature pisciformi dall’aspetto
insolito e spaventoso) sia di scogli particolarmente ripidi e accidentati; dall’infrangersi delle
onde su questo paesaggio costiero cosi selvaggio deriverebbe un suono simile ai latrati di un
cane. Si noti, infine, il riferimento a due fonti classiche: il testo omerico (parlo sempre del
discorso di Circe a Odisseo prima della sua partenza), di cui viene riprodotta un’espressione
chiave (cfr. Hom. Od. X1 118: a0dvatov kakdv) e un frammento dello storico latino Sallustio
(cfr. Hist. 1V 27 Maur.: «Scyllam accolae saxum mari imminens appellant simile celebratae
formae procul visentibus. Et monstruosam speciem fabulae illi dederunt, quasi formam hominis
caninis succinctam capitibus, quia collisi ibi fluctus latratus videntur exprimere»).

Ancora piu ricca e articolata é la narrazione contenuta nel terzo Mitografo Vaticano che, pur
mostrando significative affinita con quelle analizzate sinora, si configura come una versione

leggermente ampliata della fabula Scyllae fulgenziana (cfr. Myth. Vat. 111 11 8):

I11 11 8 De eo vero, quod Scyllam mutaverit, haec fabula ficta est. Scyllam virginem
pulcherrimam Glaucus, Anthedone civitate secundum plerosque natus, iuxta Fulgentium

%82 Cfr. Ov. Met. VIII 142-144; 148-151: «Vix dixerat, insilit undis / consequiturque rates, faciente cupidine vires,

/ Gnosiacaeque haeret comes invidiosa carinae. [...] Illa metu puppim dimisit, et aura cadentem / sustinuisse levis,
ne tangeret acquora, visa est; / pluma fuit: plumis in avem mutata vocatur / Ciris, et a tonso est hoc nomen adepta
capillo».

583 Cfr. FEDELI 2015, pp. 766-768; BOLDRER 2017, pp. 43-62.

584 Cfr. BOLDRER 2017, p. 44.
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vero Anthedonis filius, amavit. Hunc Circe, Solis filia, diligebat, zelataque Scyllam,
fontem in quo lavari solebat, venenis infecit; ubi illa descendens, ab inguine lupis
canibusque inserta est. Veritas longe alia est. Anthedon contrarium videns, Glaucus
luscus, Scylla confusio interpretatur. Ex ignavia ergo et incuria (quae, quia earum finis
morum corruptio extremaque perditio sit, contraria veritati et saluti spectare videntur)
lippitudo animi ignorantia natam Scyllam amat; id est, quivis per huiusmodi vitia in
insipientiam lapsus, libidini indulget, quae confusos reddit. Et merito luscus dicitur, quia
libidini operam dat, caecus et insipiens et putidus est. Scyllae vero inguina lupis et canibus
mixta dicuntur, quia mulieres, vel virorum libidini servientes, nequeunt meretriciam
ipsorum devorationibus saturare cupiditatem; vel ipsae voluptati deditae, suam nesciunt
a corruptoribus distrahere substantiam. Unde Juvenalis:

Prodiga non sentit pereuntem femina censum.

Canes vero et lupi ob hoc ex ea, ut ait Servius, nati esse finguntur, quia et loca ipsa
monstris maximis plena sunt, et undarum ad saxa allisarum sonus latratum imitatur.
Ipsum quoque Glaucum in monstrum, ut habet fabula, deformatum reor, quia libidinis
impatientia non minor virilis sexus quam feminei turpitudo perditioque sit. Circe Scyllam
odisse dicitur et mutasse, quia Circe, ut supra diximus, manuum iudicium vel operatio
interpretatur. Laborem autem, manuum iudicium scilicet vel operationem, mulier
libidinosa fastidit; quae libidini tandem aliquando renuntians, otia veneria in operum
transfert exercitationem.

A differenza degli altri due fabularii, quest’ultimo cita esplicitamente le fonti da cui attinge.
Egli rivela cosi la natura composita del suo testo, in cui sono riportate notizie di provenienza
diversa; sintomatica €, da questo punto di vista, la compresenza delle due spiegazioni relative
ad Antedone che, come si € osservato in precedenza, designa secondo alcuni autori una citta
della Beozia (cfr. Myth. Vat. 1 99), secondo altri il padre di Glauco (cfr. myth. 11 9 = 49.13;
Myth. Vat. 11 168). Distaccandosi dalla vocazione puramente descrittiva di altre raccolte®, che
non hanno una finalita esegetica e si presentano spesso come una semplice «rapsodia di
frammenti»®®®, il terzo Mitografo dichiara di voler proporre un’interpretazione allegorica
dell’episodio, modellata su quella fulgenziana che ho analizzato precedentemente®’.

Il significato morale ¢ lo stesso delle Mythologiae; rispetto all’opera fulgenziana, pero, sono
totalmente omessi i procedimenti di derivazione etimologica, e quest’assenza compromette
alquanto la chiarezza dell’argomentazione. Le associazioni fra i tre antroponimi (Antedone,
Glauco, Scilla) e i corrispettivi concetti morali (antitesi, cecita, lussuria) sono presentate quasi
ex nihilo; pertanto, potrebbero apparire di difficile comprensione a chi non conosce il testo

fulgenziano. Una possibile motivazione risiede nel fatto che, mentre Fulgenzio si avvaleva

%85 Penso, soprattutto, agli altri due Mythographi Vaticani (il primo, per molti aspetti, ancora piu laconico del
secondo), ma anche alle sillogi gia evocate parecchie volte, come le Fabulae di Igino ¢ le Narrationes fabularum
Ovidianarum. Piu dettagliate, ma comunque prive di una spiegazione morale sono poi le vicende mitiche della
Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro.

586 Cfr. BASILE 2013, p. 16.

587 Cft. supra, pp. 162-164.
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costantemente della mescolanza linguistica e rendeva le corrispondenze tra termini greci e latini
uno dei punti di forza del suo discorso>®®, i compilatori medievali riportano puntualmente tali
corrispondenze, ma non se ne servono pit come di uno strumento esegetico vero e proprio.
Emerge cosi il carattere fortemente schematico e compilativo di queste sillogi, da cui neppure
il terzo Mitografo Vaticano e del tutto esente, per quanto sia di gran lunga piu coerente e
sistematico degli altri due.

Una spiegazione piu esaustiva € invece riservata alla correlazione fra cecita e lussuria; la
prima, equiparata a una negligentia morum non disgiunta da debolezza e ignoranza, induce
necessariamente 1’uomo alla seconda, dando origine a un binomio inscindibile di ottusita
intellettuale e corruzione morale («Et merito luscus dicitur, quia libidini operam dat, caecus et
insipiens et putidus est»).

Proprio con questo testo ha inizio quel filone esegetico che assimila sia Scilla sia Glauco a
exempla vitanda di libido. Se nella fabula Scyllae solo la fanciulla era immagine di tale vizio e
nei primi due Mythographi Vaticani si poneva I’accento sul processo di divinizzazione, qui
Glauco diventa partecipe della caratterizzazione mostruosa di Scilla e la sua passione ¢ ritenuta
non meno deprecabile della bramosia da lei incarnata («lpsum quoque Glaucum in monstrum,
ut habet fabula, deformatum reor, quia libidinis impatientia non minor virilis sexus quam
feminei turpitudo perditioque sit»). Segno concreto di tale voracita sono le teste canine e
lupesche che spuntano dai fianchi della fanciulla, per le quali il compilatore fornisce una duplice
motivazione: la spiegazione piu razionale, riguardante il rumore delle onde che si infrangono
sugli scogli dello stretto di Messina, si incontra gia nella conclusione del Myth. Vat. Il 169
(«Canes vero et lupi ob hoc ex ea nati esse finguntur, quia ipsa loca plena sunt monstris marinis,
et saxorum asperitas illinc bestiarum imitatur latratus»), mentre quella allegorica é basata sulla
propensione femminile al piacere carnale, propensione destinata spesso a rimanere inappagata,
ma non per questo meno intensa di quella maschile.

Tale affermazione, che rivela una spiccata componente misogina comune alle Mythologiae
di Fulgenzio, ¢ legittimata da una citazione latina: il v. 362 («prodiga non sentit pereuntem
femina censum» = «la donna prodiga non s’accorge affatto che il suo patrimonio sta andando

alla malora»)°®® della celebre satira VI di Giovenale, uno dei testi pit fortemente misogini

588 | e Mythologiae si collegano dunque al problema dell’uso della lingua greca nell’ Africa tardoantica; si legga in
proposito IsoLA 1999, pp. 57-65. Un altro autore che rappresenta un interessante caso di bilinguismo in area
africana e Apuleio (Il secolo d.C), retore nato a Madaura, nell’odierna Algeria, e attivo prevalentemente a Roma
e Cartagine, dopo aver completato la sua formazione in Grecia. Sul bilinguismo di questa poliedrica personalita
intellettuale mi permetto di rinviare a OTTRIA 2018, pp. 45-66 (Apuleio puo essere ritenuto addirittura uno scrittore
trilingue, se oltre al greco e al latino si considera la sua lingua madre, il libico).

589 Cfr. BELLANDI 1995, p. 79.
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dell’intera letteratura classica®®. La condanna della dissolutezza e, di conseguenza,
I’esaltazione della pudicitia vengono cosi corroborate da una fonte autorevole; se é indubbio,
infatti, che citazioni tratte da autori classici come Orazio e Giovenale compaiono con notevole
incidenza nelle sillogi tardoantiche (come gia nel commento serviano)®®!, questo passo
rappresenta una vera auctoritas, dato che contiene un’accusa esplicita all’eccessiva prodigalita
delle donne e alla loro tendenza allo sperpero, tutti peccati strettamente legati al dilagare del
lusso e alla conseguente fine della paupertas Romana®%.

Come avveniva gia nella fabula Scyllae, la rappresentazione negativa di Scilla®® ¢ messa in
parallelo con quella positiva di Circe, a cui vengono attribuite virtu di impegno e laboriosita
(«manuum iudicium» e «operatio»), in modo del tutto simile alla descrizione di Myth. Vat. 1lI
11 6 in cui, sempre sulle orme di Fulgenzio (nello specifico della sua fabula de adulterio
Veneris), si accostano le cinque figlie del Sole ai cinque sensi umani, e Circe viene abbinata al
tatto: «Tertia Circe, id est manuum iudicium, quae pro tactu accipitur»>°*. Si deve tuttavia
notare che, a breve distanza da questi passi, il compilatore inserisce una descrizione negativa
di Circe stessa, presentata come una «clarissima meretrix» abituata a trasformare gli uomini in
animali per soddisfare i suoi desideri sessuali (cfr. Myth. Vat. 1l 11 7: «Porro Circe iuxta

Servium ob hoc tantum Solis fingitur filia, quod clarissima meretrix fuit, et sole nihil clarius

590 Su questa satira e sulle relative tematiche storico-sociali si vedano almeno BATTISTI 1996; CECCHIN 1989, pp.
141-164; BELLANDI 2003; sul rapporto che intercorre fra la satira VI e la poesia elegiaca latina cfr. NARDO 1973;
per una panoramica sul matrimonio romano dall’eta repubblicana a quella imperiale resta imprescindibile I’ampio
studio di TREGGIARI 1991.

591 Cfr. SANTINT 1979; MONNO 2009.

592 Cfr. BELLANDI 1995, pp. 150-151. Come spiega diffusamente BELLANDI 2003, pp. 87-93, questa satira riveste
una funzione anche politica, contenendo una velata critica ai costumi della societa adrianea e, di riflesso, al regime
politico che la governa; in questo senso, Giovenale si differenzia dagli intellettuali delle generazioni precedenti
(Virgilio, Orazio, Calpurnio Siculo, Seneca), poiché rivela indirettamente la nuova direzione ideologica assunta
dall’ITmpero di Adriano, decisamente meno interessato di Augusto a ottenere il consenso degli intellettuali: «Ma &
la stessa insistenza ossessiva con cui Giovenale manifesta rimpianto per I’aurea aetas — identificandola nel
concreto della storia di Roma con 1’eta in cui & asserito vigente il mos maiorum — che finisce inesorabilmente per
assumere un’implicita valenza di critica politica. E vero, infatti, che si puo fare un uso pienamente “di regime”
anche della critica piu feroce al costume e alla societa contemporanea, ma in questo caso occorre che il moralista
— se e spietato verso i sudditi — possa esaltare o appoggiare chi quei sudditi vuol “raddrizzare” sulla via della
riforma morale e del recupero del mos maiorum. [...] Ma Giovenale recupera e addirittura enfatizza con piglio
polemico questo tema caratteristico dell’ideologia augustea proprio quando il regime imperiale ¢ indirizzato a
livello politico e culturale in tutt’altra direzione. Giovenale appesantisce questa tematica “augustea” tornando
continuamente a riproporre — con solo esigui aggiustamenti ai tempi — il modello etico “catoniano” del sano, antico
costume italico ad una societa che con i codici morali delle sue lontane origini agro-pastorali certamente non ha
pit molto a che spartire» (cfr. pp. 90-91).

593 Tale rappresentazione sara ribadita poco piu avanti all’inizio di un lungo brano in cui vengono riproposti brani
della gia ricordata fabula Ulixis et Sirenarum di Fulgenzio (myth. 11 8 = 48.8-49.2, cfr. supra, p. 168), preceduti
da un estratto modellato sulla conclusione della fabula Scyllae (myth. 11 9 = 49.1-4); cfr. Myth. Vat. 111 11 9: «Per
Scyllam Ulixes innocuus transiit, quia sapientes libido non vincit. Unde et uxorem habuisse dicitur Penelopen
castissimam, quia omnis sapiens pudicitiam servare nitatur».

5% Anche in questo caso, il testo del terzo Mitografo appare ricalcato con precisione su quello del grammatico
tardoantico, in particolare su Fulg. myth. Il 7 = 48.2-4: «tertia Circe tactui similis, id est quasi si diceret cironcre
Grece, quod nos Latine manuum iudicium dicimus» (cfr. supra, p. 166).
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est. Haec, inquit, sua libidine et blandimentis homines in ferinam vitam ab humana deducebat,
ut libidini et voluptatis operam darent»). L’epitomatore riferisce che tale notizia deriva da una

59 a un passo virgiliano in cui Circe & evocata come «dea saeva»°®; nell’Eneide

>

glossa di Servio
si legge che la figlia del Sole abita in una terra maligna (cfr. Verg. Aen. VII 22: «litora dira»)
da cui provengono terribili versi ferini che convincono i Troiani a proseguire il loro viaggio per
mare senza osare avvicinarsi a quel luogo®®’.

Questo testo miscellaneo risulta dunque portatore di istanze interpretative diverse, talora
persino opposte, perché desunte da fonti che analizzano lo stesso personaggio secondo
prospettive e finalita differenti. Tali fonti appartengono a un’ampia gamma di generi letterari:
poemi epici, raccolte di glosse, manuali di mitologia. 1l fatto che questa ambivalenza si applichi
alla figura di Circe attesta nuovamente la complessita del personaggio, la cui magia — scrive
Laura Aresi — «in definitiva, non sembra essere nella sua essenza né buona né cattiva: & una

forza immensa, che la dea stessa pud decidere di volgere verso il bene o verso il male»°%,

59 Cfr. Serv. ad Aen. VII 19: DEA SAEVA «aut per se, aut herbis potentibus saeva. Circe autem ideo Solis fingitur
filia, qui [quia] clarissima meretrix fuit et nihil est sole clarius. Haec libidine sua et blandimentis homines in
ferinam a vita [vitam ab] humana deducebat ut libidini et voluptatibus operam darent, unde datus est locus fabulae.
Aperte Horatius “sub domina meretrice fuisset turpis et excors”». Questa glossa nasce dall’esigenza di fornire una
spiegazione dell’immagine apertamente negativa di Circe, per cui viene proposto come parallelo un famoso passo
oraziano sugli insegnamenti morali contenuti nei poemi omerici. Orazio si rivolge al giovane Massimo Lollio, che
desidera avviare alla virtu, e gli indica Odisseo come exemplum di eroe saggio e vittorioso sulle passioni; tali
passioni sono incarnate, in un progressivo crescendo, dalle Sirene e dalla maga Circe; cfr. Hor. epist. | 2 23-26:
«Sirenum voces et Circae pocula nosti; / quae si cum sociis stultus cupidusque bibisset, / sub domina meretrice
fuisset turpis et excors, / vixisset canis inmundus vel amica luto sus». Come accade a tratti nella mitografia
tardoantica, Circe ¢ le Sirene diventano qui «simboli proverbiali dell’attrazione che il piacere, in particolare quello
erotico, esercita sugli uomini» (cfr. CUCCHIARELLI 2015, pp. 120-121).

5% Questa espressione & modellata su Hom. Od. X 136: Sewvnj 0gd¢ (scil. Kipkn §édmhokapoc), come nota HORSFALL
2000, p. 59. Sulla raffigurazione di Circe proposta nel settimo libro dell’Eneide, in cui prevalgono decisamente
aspetti inquietanti e pericolosi, si veda anche ARESI2017, pp. 27-28.

597 Cfr. Verg. Aen. VII 15-20: «Hinc exaudiri gemitus iraeque leonum / vincla recusantum et sera sub nocte
rudentum, / saetigerique sues atque in praesepibus ursi / saevire ac formae magnorum ululare luporum, / quos
hominum ex facie dea saeva potentibus herbis / induerat Circe in voltus ac terga ferarumy; cfr. HORSFALL 2000,
pp. 57-60. Sulle ragioni che hanno indotto Virgilio a evitare di descrivere un incontro diretto fra Enea e Circe si
legga il valido commento di Gianluigi Baldo in RAMOUS — CONTE — BALDO 1998, p. 718: «Lasciato il porto di
Gaeta, i Troiani passano rasente al Circeo, dove si trova la funesta dimora di Circe. Enea ode solo i tetri, ringhiosi
gemiti delle vittime della maga, e il suo canto fascinatore: come per 1’episodio di Polifemo, Virgilio ha risparmiato
al suo protagonista I’esperienza diretta del male proveniente dal mondo del mostruoso, al confine tra favola e
realta. Gli Eneadi possono approdare indisturbati alle rive del Lazio, dove li attende la lotta per la conquista della
Terra Promessay.

5% Cfr. ARESI2013, p. 151.
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2.2 La tradizione moralistico-allegorica (X11-XIV secolo): il mito di Glauco nei commenti

latini alle Metamorfosi (Arnolfo d’Orléans, Giovanni di Garlandia, Giovanni del Virgilio)

Riscrivere le favole antiche secondo lo schema della mutatio moralis equivale per Arnolfo
d’Orléans a conferire loro un significato allegorico tale da legittimare e spiegare anche le
trasformazioni piu singolari e fantastiche; non a caso, le sue glosse latine alle Metamorfosi, che
I’edizione di Fausto Ghisalberti riporta sulla base del codice Marcian. Ven. Lat. XIV 222
(4007)%%, costituiscono la prima, significativa testimonianza dell’eccezionale fioritura di
commenti sull’epica ovidiana avvenuta nella valle della Loira dalla seconda meta del XIlI
secolo, in parallelo all’avvento delle celebri scuole cattedrali di Chartres, Tours e Orléans®%.

Per quanto concerne il mito di Glauco e Scilla, la trattazione arnolfiana segue senza
soluzione di continuita I’esegesi mitografica, con cui condivide anche alcune fonti (in primo
luogo il commento di Servio all’Eneide). Riproducendo la consequenzialita del modello
ovidiano, le allegorie di nostro interesse sono comprese fra la fine del libro XIII e I’inizio del
X1V, e restituiscono I’immagine di un testo metamorfico non soltanto nel contenuto, ma anche
nella forma, ossia di un testo fluido e dinamico, nel quale la conclusione degli episodi non
coincide con la fine dei singoli libri®®.

Mentre la divinizzazione di Glauco viene ricordata cursoriamente dopo la vicenda di Aci,
Galatea e Polifemo, a cui é riservato uno spazio di gran lunga maggiore (XII1 7), la figura di
Scilla e oggetto di una riflessione piu ampia, verosimilmente motivata dalla doppia metamorfosi

del personaggio protagonista (prima in mostro e poi in sasso):

X111 8. Glaucus piscator in mare se precipitans abiit in deum.
Glaucus piscator in mare precipitavit, unde fingitur esse mutatus in deum marinum.

XIV 1. Scilla a Glauco adamata a media sua corporis parte in canes. Eadem Scilla in
saxum.

Scilla ideo dicitur in monstrum esse mutata quia re vera est quoddam periculum in mari
monstruosum. Dicta est Scilla a cilleo, les, quod est moveo, es, quia est saxum in mari
quod superius videtur habere mulieris faciem inferius habet foramina in que subintrantes

599 Cfr. GHISALBERTI 1932, pp. 177-178; COULSON 2007, p. 35.

600 Cfr. MCKINLEY 2001, pp. 64-65; COULSON 2007, p. 43; KNOX 2009, pp. 329-331.

801 Si ricordi che alcuni episodi delle Metamorfosi rivestono pure una funzione mimetica, cioé si propongono come
immagine miniaturizzata dell’intera opera. E quanto accade, per esempio, con una delle piti belle ecfrasi ovidiane,
le tele di Minerva e Aracne (cfr. Ov. Met. VI 103-128), in cui ¢ stata scorta una riproduzione in piccolo del poema
latino, anch’esso caratterizzato dal racconto di amori e misfatti divini; cfr. LEACH 1974, pp. 102-142; OLIENSIS
2004, pp. 285-321; ESPOSTO 2019, pp. 57-75 (si leggano soprattutto le pp. 68-69). Alcuni studiosi, invece, hanno
applicato questa lettura alla sola tela di Aracne; cfr. VON ALBRECHT 1979, pp. 266-277; HARRIES 1990, pp. 64-82
(specialmente le pp. 69-71); NORTON 2013, pp. 182-184.
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fluctus assidue cillentur i. moventur. Et quia etiam quasi latrare videntur fluctus
subintrantes, ideo fingitur ab ilibus habere canes.

Senza riportare le circostanze che determinarono il passaggio dalla condizione umana a
quella divina, Arnolfo riduce la storia di Glauco a una morte accidentale per annegamento;
situazioni pressoché uguali alla sua sono quelle di Canente, moglie del re latino Pico, e dei
compagni di Diomede che, dopo essere annegati, si trasformarono rispettivamente in un
fiume®®2 e in uno stormo di uccelli acquatici®®. Pure le navi di Enea e Alcinoo ebbero una sorte
simile: dopo essere state affondate, divennero ninfe e scogli®®.

In tutti questi casi I’esegeta cerca di trovare un fondamento razionale ad avvenimenti insoliti,
spiegabili soltanto in una dimensione mitica. L’insieme di questi episodi € molto ricco e vario,
come notava gia Ghisalberti: «Una gran parte dei miti ovidiani adombra, secondo Arnolfo, la
storia di personaggi insigni per fama di virtu, o i tragici casi di uccisioni, di suicidi
(trasformazioni in fonti), di fughe (trasformazioni in uccelli), oppure puo alludere a circostanze
molto pitl basse (Cerasti, Propetidi ecc.), sempre con un significato morale accessorio»®%.

Nel caso di Glauco I’ipotesi della morte (per annegamento o causata dalla natura velenosa
dell’erba ingerita) ¢ di particolare interesse perché si ritrova in alcuni commenti a Par. 1 67-72.
E il caso dell’Ottimo Commento (1333): «L’alegoria ¢ cotale: che Glauco, avendo presi i pesci
in uno prato d’erba, quasi in uno lago, presso a Tiboli essendo, innanzi ch’egli s’acorgessi della
profond[it]a del lago, ingannato dalla spe[ssezz]a dell’erba, and0 con tutti i pesci sotto, e morie,
e non si rivide poi», e delle Chiose ambrosiane (1355[?]): «Dicitur quod Glaucus comedit
herbas quibus factus est deus maris. Veritas fuit quod iste piscator quadam herba venenatus in
mare demersus est». Si conferma cosi I’esistenza di un forte legame tra ’esegesi ovidiana e
quella dantesca, legame gia emerso tramite 1’immagine di Marsia-sofista, presente tanto nelle
allegorie di Giovanni del Virgilio e nel volgarizzamento di Giovanni Bonsignori quanto in

alcuni commenti a Par. | 19-21 (Chiose Vernon, Giovanni da Serravalle).

602 Cfr. XTIV 6 (Uxor Pici desiderio viri super fluvium Tiberim evanuit qui locus a nomine eius dictus est Canens):
«Uxor Pici pre dolore in fluvium Tiberim evanuit quod nichil aliud fuit nisi quod ibi se submersit». Come nel caso
di Glauco e Scilla, anche la storia di Pico e Canente (cfr. Ov. Met. XIV 312-434) rientra nella sezione del poema
definita «piccola Eneide ovidiana» (cfr. ARESI 2017, p. 25); tale sezione ¢ contraddistinta da una costante
contaminazione di materiale mitico fra Odissea ed Eneide, da una serie di temi comuni (in primo luogo 1’amor
mutuus) e dalla massiccia presenza di Circe.

803 Cfr. XIV 7 (Socii Diomedis ob insolentiam adversus Venerem in aves non cignos sed cignis similes versi sunt):
«Socii Diomedis in aves mutati sunt aquaticas. Quod ideo fingitur quia ex desperatione se in aquas submerserunty.
804 Cfr. XIV 9 (Naves Enee a matre deorum quia in eius silva cese sunt in nimphas marinas vertuntur): «Naves
Enee ne a Turno comburi possent, dato carminis responso a Cibelo quomodo salvarentur ab igne rutilo, in aquam
sunt demisse»; XIV 10 (Alcinoi greci ratis in saxum mutata est): «Navis Alcinoi cuiusdam greci ad saxum impulsa
est ideoque fracta. Ad ultimum ibidem submersa postea non comparuit unde fingitur in saxum esse mutata.

805 Cfr. GHISALBERTI 1932, p. 196.
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Un elemento raramente evidenziato dalla critica, anche a causa della scarsita di studi sulle
Allegoriae arnolfiane, é proprio questa sorta di presa di distanza dal racconto ovidiano, di cui
viene messa in luce tutta la caratterizzazione immaginativa e irreale; prova di tale approccio
autoriale ¢ 1’uso del verbo latino fingere per indicare la diffusione delle notizie relative alla
divinizzazione di Glauco e alla mostruosita dell’aspetto di Scilla. La presenza di un verbo che
ha come primo significato “modellare”, “plasmare”, “raffigurare” (azione tipica di coloro che
creano figure di argilla o di qualsiasi altro materiale plastico, da cui deriva anche 1’accezione di
“produrre artificialmente”, “fare un’imitazione”, “contraffare”’)®®, e solo come accezione
secondaria (figurata, appunto) “immaginare”, “credere”, “pensare” esprime chiaramente questa
valenza di fictio posseduta dai racconti pagani. Forme derivate dal verbo fingere sono adottate
sia per designare informazioni inventate e menzognere (in Verg. Aen. IV 188 la Fama, che
diffonde la notizia degli amori di Enea e Didone, & appunto definita «tam ficti pravique tenax
quam nuntia veri»)® sia, talvolta, per far riferimento alla poesia; & quanto accade, per esempio,
in Verg. Georg. Il 45-46, dove 1’autore si serve dell’espressione «carmen fictumy proprio per
esprimere il suo distacco da invenzioni senza costrutto, digressioni e preamboli interminabili:
«Non hic te carmine ficto / atque per ambages et longa exorsa tenebo». La poesia che Virgilio
intende offrire a Mecenate, infatti, sara schietta ed essenziale, saldamente ancorata alla realta
come gli alberi di cui il poeta canta i rigogliosi frutti®®.

E impossibile, infine, dimenticare 1’occorrenza forse piu rappresentativa del termine,
adottata da Orazio per esprimere il famoso precetto del «miscere utile dulci»®°. Affinché il loro
insegnamento vada a buon fine, i poeti devono associare all’utilitas una certa dose di delectatio,
devono cioé far si che tutto cio che inventano appari vero (o almeno verosimile)®°. Nessun
racconto e in grado di ottenere un perenne consenso se non e credibile, motivo per cui la strega

Lamia, una figura dell’immaginario favolistico, non puo ripartorire vivo il fanciullo da lei

mangiato (cfr. Hor. Ars. 333-334; 338-340):

806 Cfr. Oxford Latin Dictionary 1968, pp. 702-703; Thesaurus Linguae Latinae vol. 6/1: F, s.v. fingo, pp. 770-780.
607 La Fama, insomma, diffonde notizie vere e false, ponendole sullo stesso piano senza preoccuparsi di verificarne
I’attendibilita; su questo passo, che conclude con un’efficace endiadi la descrizione virgiliana della Fama, e sui
suoi possibili riecheggiamenti ovidiani (cfr. Ov. Met. IX 137-140; X1II 39-63), si vedano PARATORE 19954, pp. 201-
203; ROsSSI 1998, pp. 46-47; MACLENNAN 2007, pp. 101-103.

898 Come spiega DELLA CORTE 1986, p. 96 attraverso una similitudine fondata sul testo latino, 1’argomento
illustrato da Virgilio ¢ «chiaro e posto quasi davanti agli occhi» poiché si tratta di terreni e di campi; allo stesso
modo, ¢ vicina la terra per chi rasenta la riva con un’imbarcazione e ogni terreno appare facilmente raggiungibile.
Su questo passo virgiliano si leggano anche THOMAS 1988, p. 164; ERREN 2003, vol. 2, pp. 307-309.

609 Cfr. Hor. Ars 343-344: «Omne tulit punctum qui miscuit utile dulci, / lectorem delectando pariterque monendo»;
come sottolinea BRINK 1971, p. 358, questo distico richiama i precedenti vv. 333-334 (si noti anche la ripetizione
dello stesso verbo in due forme diverse «delectare...delectando»).

810 Cfr. RUDD 1989, pp. 204-205; BRINK 1971, pp. 352-365.
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Aut prodesse volunt aut delectare poetae
aut simul et iucunda et idonea dicere vitae.

[...]
Ficta voluptatis causa sint proxima veris,

ne quodcumque volet poscat sibi fabula credi,
neu pransae Lamiae vivum puerum extrahat alvo.

Nella prospettiva del commentatore medievale la divinizzazione di Glauco, avvenuta in
circostanze cosi strane da apparire assurde persino a colui che le ha vissute in prima persona (si
ricordino le parole di incredulita pronunciate di fronte a Scilla nella parte conclusiva del libro
XIII), assume il valore degli oraziani «ficta voluptatis causa»®'!: eventi non veritieri, ma in
grado di suscitare meraviglia e piacere nei lettori. Dal punto di vista retorico tali eventi rientrano
quindi nell’ambito del Bawpactdv, descritto gia da Aristotele come sinonimo di /730°%*2.

La ripresa arnolfiana del mito di Glauco e importante per comprendere quali direttive
guidano il commentatore nella riproposizione delle vicende narrate da Ovidio nelle
Metamorfosi. Arnolfo d’Orléans non intende produrre un testo letterario dal contenuto mitico,
ma un commento razionale che risulti utile al lettore; pertanto, egli smantella 1’intero corredo
di invenzioni poetiche e conferisce un significato religioso o morale alle fabulae pagane, un
senso allegorico che, qui pit che mai, diventa quello che sara per il Dante del Convivio, ovvero
«una veritade ascosa sotto bella menzogna» (cfr. Conv. Il i 3). Oltre che nella storia di Glauco
e negli altri casi citati di annegamento, questo processo di sistematizzazione in chiave razionale
dei miti affiora in alcuni fenomeni di impietramento, come le gia ricordate navi di Alcinoo®?,
e il serpente di cui si dice che divenne pietra perché in realta fu soffocato e ucciso dai Greci in

un modo simile alla lapidazione®“.

611 Cfr. BRINK 1971, p. 355: «ficta as a word Latinizes Greek mAdopo, the label for the intermediate genre between
historia, that is gesta res, and fabula, quae neque veras neque veri similes continet res, Ad Her. 1.13. In the same
work, and in Cic. Inv. 1.27, it is called argumentum, and defined as ficta res, quae tamen fieri potuit, cf. Quint. 1.O.
11.4.2 argumentum. But in H., who used fixed doctrine for his own poetic purposes, no clear distinction is made
between the two genres which are non vera: fictum and fabula».

612 Cfr. Arist. Poet. XXIV 1460 a 11-19: 8¢ uév obv &v taic Tpaymdioig motelv o Bowpactov, podiov 8 &véyeton
&v 1] émomotiq 10 dAoyov, dt’ 6 cvuPaivel pdiiota t© Bovpactov, St TO un 0pav &ic TOv TpdtTovta: €nel TO TEPL
v “Extopog i £mi oknviic dvia yedoio Gv @avein, ol pev £€ot®dtec Kol 00 SIOKOVTES, 0 6¢ avavedmv, &v 6
101G Emeotv AavOavet. 10 0& Bavuactov 1160: onueiov 8¢, Tavteg Yap TpooTBEvTeg amayyEAAOVOLY MG YoPOUEVOL.
d3edidoryev 8¢ palota ‘Ounpog kai tovg GAlovg yevdii Aéyev a¢ del. In questo passo Aristotele spiega che nella
tragedia bisogna inserire il meraviglioso e nell’epica I’illogico, da cui scaturisce appunto il meraviglioso, perché i
lettori non hanno sotto gli occhi i personaggi intenti ad agire, pertanto possono dare libero sfogo alla loro
immaginazione. 1l primo a insegnare il modo migliore per rappresentare il falso € stato Omero, motivo per cui tutti
i poeti sequono il suo esempio; cfr. LANZA 1987, pp. 206-207; GUASTINI 2010, pp. 337-347.

613 Cft. supra, p. 182.

614 Cfr. XII 1 (Serpens novem pullos cum matre devorans commutatur in saxum nigrum): «Serpens re vera IX
pullos et matrem interfecit. Quem Greci interfecerunt lapidibus suffocantes et tegentes, unde fingitur in saxum
mutatus quia sub saxo subrutus postea non comparuit, eumque ideo suffocaverunt ut per hoc affirmarent omen
illud esse verum quod in X anno vincerent». Questa trasformazione ¢ citata anche nell’accessus come esempio di
passaggio da un essere animato a uno inanimato: «De animata ad inanimatam ut de dracone mutato in saxumy.
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Non e dunque un caso che I’autore ricorra al verbo «fingitur» in quasi tutti questi episodi;
essi rientrano nei vari tipi di metamorfosi illustrati nell’accessus, e devono essere costantemente
sottoposti a un’opera sistematica di demistificazione al fine di decifrare e svelare la verita
razionale celata sotto il loro involucro ingannevole. Nell’ottica di tale disvelamento la
rappresentazione di Scilla come mostro é ricondotta da Arnolfo d’Orléans al timore nutrito dai
naviganti per questo scoglio particolarmente pericoloso, tanto demonizzato nell’immaginario
collettivo da assumere una valenza quasi mostruosa.

Arnolfo si serve poi del procedimento della derivazione etimologica, non riscontrabile nelle
allegorie del libro VI (Aracne, Niobe, Marsia), ma ricorrente nei testi tardoantichi, come si é
avuto modo di constatare piu volte. Pur suggerendo una spiegazione diversa da quella di
Fulgenzio®®®, Arnolfo segue I’autore delle Mythologiae nel proporre un’etimologia lontana da
quella tradizionale, secondo cui I’antroponimo Xx0AAa ¢ modellato sulla forma ocxVAag,

“cucciolo di cane”®8,

Tramite una spiegazione dall’andamento quasi sillogistico,
I’antroponimo Scilla ¢ ricondotto a un verbo latino estremamente raro: cillo, sinonimo di
moveo®’. Scilla & infatti assimilata a uno scoglio di grandi dimensioni, la cui parte superiore
ricorda un volto femminile, mentre quella inferiore, piena di aperture, é attraversata dai flutti
marini, che sono in perenne movimento. Il rumore prodotto da tali flutti € equiparato ai latrati
di un cane; deriverebbe da qui la tradizione mitico-letteraria secondo cui una moltitudine di
teste canine avrebbe preso il posto dei fianchi della fanciulla. La fonte principale dell’allegoria
arnolfiana ¢ il gia menzionato scolio serviano ad Aen. VI1 19 in cui, ricorrendo anche a un passo
proveniente da un’epistola di Orazio, si illustra la rappresentazione virgiliana di Circe come
«dea saeva»®'8, Tale scolio viene riportato da Isidoro di Siviglia in relazione alla descrizione
dello stretto di Messina con i suoi due mostri leggendari (Scilla e Cariddi) e, se si pensa alla
natura composita di questo genere di commenti, non si pud escludere che Arnolfo conoscesse

il passo isidoriano in questione®l®. Per quanto Isidoro viva in un contesto storico-culturale

815 Cfr. supra, p. 162.

616 Cfr. CHANTRAINE 1968, p. 1023 (s. v. ox0Aa&); all’origine di tale etimologia vi ¢ la descrizione di Hom. Od.
XI1 86-87: T 1 T01 pwvi| P&V B0 SKOAAKOG VEOYIATIC / YiyveTat, ot & odte TELDP KOKOV.

817 Cfr. Oxford Latin Dictionary 1968, vol. 1, p. 314: «app. invented to explain etymology of oscillum; San. gram.
10 (Fest. p. 194 M)».

818 Cft. supra, p. 180, n. 595.

819 Cfr. Isid. Etym. XIII xviii 4: «Scyllam accolae saxum mari inminens appellant, simile celebratae formae procul
visentibus. Unde et monstruosam speciem fabulae illi dederunt, quasi formam hominis capitibus caninis
succinctam, quia conlisi ibi fluctus latratus videntur exprimere». Questo passo, tratto dalla sezione De aestibus et
fretis (Sulle maree e gli stretti), fa parte del libro XIII delle Etymologiae (De mundo et partibus), che ha lo scopo
di spiegare 1’eziologia e le cause dei fenomeni del cielo, delle regioni terrestri e delle distese marine. Oltre a
contenere descrizioni geomorfologiche di grande interesse, la sezione De aestibus et fretis ¢ un’utile fonte per la
tradizione indiretta perché consente di recuperare alcuni passi delle Historiae di Sallustio altrimenti ignoti, per
quanto sia sempre presente la mediazione di Servio; per esempio, Isidoro ¢ 1’unico a riportare integralmente Hist.
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diverso, si possono infatti individuare significativi punti di contatto fra la sua produzione e
quella di mitografi come Fulgenzio che, come si e osservato, rientra nel novero delle fonti
sequite dai commentatori latini delle Metamorfosi. Oltre alla frequente ripresa di contenuti
mitologici e al costante riferimento ad auctores sia pagani sia cristiani, «comune ¢ la voluta
aderenza a una modalita compositiva e per cosi dire il metodo documentario, — scrive Fabio
Gasti a proposito dell’opera enciclopedica isidoriana — cioe la varia lettura di autori e di opere
non necessariamente specialistiche e la scrittura sintetica, che per questo sa valersi di fonti a
loro volta preferibilmente compendiarie (€ il caso delle glosse dei commentatori o di sezioni
argomentative o descrittive di opere che si presentano gia in veste riassuntiva o che a loro volta
dipendono da riassunti)»°%,

La tradizione serviana, nello specifico la gia ricordata nota ad Aen. VII 19, e ovviamente
alla base anche dell’allegoria di Circe, collocata a breve distanza da quella di Scilla. Si ritrova
qui ’immagine di Circe ritratta come maga abituata a esercitare il suo potere malefico sugli

uomini sino a ridurli a una condizione ferina:

XIV 3. Socii Ulixis a Circe in varias figuras, postea alienas in proprias.

Circe filia Solis dicta quia pulcra fuit, incantationibus suis socios Ulixis in feras mutavit
I. in insensatos nimio amore sui reddidit, quosdam faciendo leones i. iracundos, quosdam
sues i. immundos, quosdam cervos i. invidos. Tandem pro amore Ulixis cui Mercurius
florem dederat i. facundiam qua florebat per quam ipse Circe placuit, quia s. Ulixem
magis quam filios amavit, eos ab amore liberavit. Quo facto mentes illi recipiunt unde
finguntur de feris in homines esse mutati.

Questa rappresentazione non puo tuttavia essere considerata una pedissequa reduplicazione
dell’immagine di Circe come simbolo della forza corruttrice dell’eros, riscontrabile sia nel
commento di Servio a Virgilio sia nel terzo Mitografo Vaticano, che contiene una descrizione
cosi affine a quella arnolfiana da suggerire I’ipotesi di una discendenza se non propriamente
diretta, comunque frutto di una contaminazione con la glossa serviana. Al centro dell’allegoria
arnolfiana troviamo non la figura di Circe, bensi i compagni di Odisseo che, travolti dal furor
amoroso come risultato dell’incantesimo compiuto dalla figlia del Sole, assumono le sembianze

di leoni, porci e cervi a seconda della loro indole (rispettivamente iracondi, dissoluti, pavidi).

IV 30: «Est autem arctissimum trium milium spatio Siciliam ab Italia dividens, fabulosis infame monstris, quibus
hinc inde Scylla et Charybdis ostenditur». Su questa parte dell’opera cft. il commento di GASPAROTTO 2004, pp.
108-115 (sul passo dedicato a Scilla si vedano in particolare le pp. 112-113).

620 Cfr. GAsTI 2012-2013, pp. 102-103. Sull’ampio ventaglio di fonti (letterarie, storiche, tecniche) seguite da
Isidoro in rapporto agli argomenti trattati nelle Etymologiae (I’edizione completa ¢ quella oxoniense di LINDSAY
1911), e sulle modalita con cui egli combina estratti di provenienza diversa si leggano anche GAsTI 2001, pp. 141-
152; GAsTI 2016, pp. 21-39.
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I modello principale di Arnolfo e costituito da un passo della terza prosa del quarto libro del
De consolatione philosophiae di Boezio in cui, dopo aver teorizzato 1’identita fra il buono ¢
I’essere, e la conseguente assenza di sostanza in tutto cio che ¢ malvagio, 1’autore sostiene
I’impossibilita di definire uomo colui che adotta una condotta licenziosa. Dietro un aspetto
umano si cela dunque un’indole bestiale. Analoghe sono anche le associazioni fra il leone e

I’ira, il cervo e la paura, il maiale e la lussuria (cfr. IV 3 15-21)%2L:

Hoc igitur modo quicquid a bono deficit esse desistit. Quo fit ut mali desinant esse quod
fuerant. Sed fuisse homines adhuc ipsa humani corporis reliqua species ostentat; quare
versi in malitiam humanam quoque amisere naturam. Sed cum ultra homines quemque
provehere sola probitas possit, necesse est ut quos ab humana condicione deiecit infra
homines meritum detrudat improbitas; evenit igitur ut quem transformatum vitiis videas
hominem aestimare non possis. Avaritia fervet alienarum opum violentus ereptor: lupi
similem dixeris. Ferox atque inquies linguam litigiis exercet: cani comparabis. Insidiator
occultus subripuisse fraudibus gaudet: vulpeculis exaequetur. Irae intemperans fremit:
leonis animum gestare credatur. Pavidus ac fugax non metuenda formidat: cervis similis
habeatur. Segnis ac stupidus torpet: asinum vivit. Levis atque inconstans studia permutat:
nihil avibus differt. Foedis immundisque libidinibus immergitur: sordidae suis voluptate
detinetur. Ita fit ut qui probitate deserta homo esse desierit, cum in divinam condicionem
transire non possit, vertatur in beluam.

Questo brano sviluppa con grande ricchezza di esempi la teoria secondo cui I’'uomo che si
abbandona ai vizi subisce un processo di imbestiamento, diventando simile agli animali. Si
tratta di una teoria di probabile origine platonica, modellata sulla dottrina della metempsicosi
enunciata nel Fedone®??, dove Socrate spiega ai suoi interlocutori (in primo luogo Cebete) che,
dopo la morte, le anime degli uomini malvagi finiscono in corpi di animali dotati di
caratteristiche simili a quelli da cui provengono; come in questo caso, le metamorfosi sono
degradanti e vengono menzionati alcuni vizi capitali (avarizia, ira, lussuria)®?,

Nel De consolatione philosophiae tale teoria, che ha una significativa diffusione in eta
imperiale e tardoantica, e ripresa nel successivo carme terzo in gliconei, che consiste in una
sorta di traduzione rielaborata del celebre racconto omerico relativo alla trasformazione degli

uomini in animali per mano di Circe (cfr. Hom. Od. X 210-243)%*. Questa vicenda contiene

621 1] testo & tratto da BIELER 19842,

622 per un commento puntuale del passo, estremamente ricco di rimandi platonici, cfr. GRUBER 2006, pp. 329-336.
Sulle fonti seguite da Boezio rinvio a COURCELLE 1967, pp. 161-176.

623 Cfr. Plat. Fed. 81e-82a: olov tov¢ pév yoaotpuapyiog te kol DPpelg kai @rlomociog HepeAeTnKOTAC Kol P
duurafnuévong gig t@ TV Svov yévn kol TdV TolovTOv Onpiov gikog Evovesbat. | ovk ofet; [...] Tovg 6 ve
adwkiog e Kol Tupavvioag Kol apmoydg TPOTETUNKOTOS €ig TO TV AVK@V T€ Kol iepdkav kol iktivov yévn: 1| mol
av GAlocé eapev tag Towdtog iévar; Siincontrano riferimenti a questa reincarnazione punitiva in varie specie di
animali anche in altri punti del corpus platonico (cfr. e.g. Timeo 91d-92c; Fedro 248c-249b; Leggi 904cd).

624 Si veda la forte affinita tra i vv. 23-28 e Hom. Od. X 239-243, due passi praticamente sovrapponibili.
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perd anche I’esempio positivo di Odisseo, che resiste alle lusinghe della maga riuscendo a
liberare i compagni dal funesto incantesimo; non a caso, I’allegoria arnolfiana pone 1’accento
proprio sul ruolo salvifico dell’eroe che, grazie al benefico gdppaxov ricevuto dal dio Ermes,
e reso immune dalle magie di Circe e fa in modo che i compagni recuperino interamente la loro
pristina forma. In entrambi i casi, dunque, il racconto omerico appare rifunzionalizzato a scopo
didascalico, e questo fatto rivela una stretta dipendenza del commento ovidiano nei confronti
dell’opera boeziana (non si dimentichi che, proprio in Francia, si registra il maggior numero di
traduzioni in lingua volgare di quest’ultima rispetto a tutti gli altri Paesi europei)®?°.

Il rapporto fra i due testi appare perd ben piu complesso. Come si € notato, anche nel
prosimetro il passaggio alla condizione ferina assume un significato morale e ciascun animale
viene messo in relazione con un determinato peccato, ma la metamorfosi investe
esclusivamente la qualita dell’animo senza riguardare il corpo, che si configura anzi come
’unica prova tangibile della preesistente condizione umana®?®. Nel commento arnolfiano,
invece, il cambiamento fisico é considerato reale nella misura in cui riconduce a un mutamento
spirituale, essendone I’allegoria. Arnolfo assimila la metamorfosi animale al modo mediante
cui Ovidio rappresenta il comportamento vizioso di alcuni uomini; tale mutamento, infatti,
riflette la corruzione dell’anima e ne diventa il segno tangibile perché esterno. Ne consegue
che, qualora I’animo si purifichi dai vizi, il corpo recupera immediatamente le sue sembianze
originarie, come mostra la vicenda di Io ricordata nell’accessus: «ldeo dicitur Yo mutata in
vaccam quia corruit in vicia, ideo pristinam formam dicitur recepisse quod emersit a viciis»®?’.

Bodo Guthmuller propone alcuni esempi aventi come protagonisti coppie di personaggi
mitici (Cadmo e Armonia diventano serpenti, mentre Ippomene e Atalanta leoni)®?, ma le

Allegoriae offrono nel loro complesso una molteplicita di casi simili; oltre alle vicende

625 Sulla fortuna del De consolatione philosophiae nel Medioevo francese rimando a CRopPp 2012, pp. 319-355.
626 1a persistenza dell’aspetto umano in contrasto con la qualita corrotta dell’animo & poi confermata da Boezio
all’inizio della quarta prosa del quarto libro del De consolatione philosophiae, dopo il carme in gliconei relativo
all’imbestiamento degli uomini provocato da Circe: «Tum ego: Fateor, inquam, nec iniuria dici video vitiosos,
tametsi humani corporis speciem servent, in beluas tamen animorum qualitate mutari; sed quorum atrox
scelerataque mens bonorum pernicie saevit, id ipsum eis licere noluissems.

627 |La formulazione completa della vicenda si trova in Allegoriae |1 10 (lo de casta in adulteram, et de adultera in
bovem. De bove iterum in deam): «lo virgo filia Inachi dei cuiusdam fluvii fuit. Quod ideo fingitur quia frigida
fuit ante annos nubiles. Amata fuit a love, id est a deo creatore quia virgo. Tales siquidem amat deus que
virginitatem conservando ad creatorem se erigunt. Que postea divirginata de numero virginum eiecta, in bovem
mutata id est bestialis facta, traditur a lunone id est inferiori aere id est viciis inferioribus et gravioribus, Argo idest
seculo id est viciis gravissimis quia per Argum multiplices oculos habentem possumus mundum habere, vel
seculum multiplicibus illecebris irretitum. Qui mundus ita eam incarceravit quod deum creatorem noscere non
potuits.

628 Cfr. rispettivamente Allegoriae IV 17 e X 12 e GUTHMULLER 1997, pp. 26-27. Sulla trasformazione arnolfiana
e boeziana degli uomini viziosi in animali, ripresa da Dante nel canto XIV del Purgatorio per descrivere
I’imbestiamento dei Toscani e dei Fiorentini, si veda GUTHMULLER 1999, pp. 238-243.
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incentrate sulla punizione dell’insipientia, prima fra tutte la mutatio di Aracne in ragno (VI
1)%29, si pensi all’empio Licaone trasformato in lupo®®, ai Cercopi divenuti scimmie per la loro
indole beffarda®®!, ai Cerasti diventati buoi per la loro condotta immorale®®?, La terribile sorte
che attende in segno di punizione chi si comporta in modo dissoluto o disprezza gli dei ¢, d’altra
parte, un motivo ricorrente nell’opera arnolfiana, e questa condanna si traduce spesso in una
metamorfosi animalesca.

Il libro VI offre al riguardo due situazioni emblematiche: le figlie di Cinara, colpevoli di non
consentire 1’accesso ai templi, vengono tramutate in gradoni di pietra (quegli stessi gradoni su
cui i fedeli devono necessariamente salire per raggiungere il luogo sacro)®3, mentre i contadini
della Licia, pieni di disprezzo per il culto di Latona e irrimediabilmente dediti ai piaceri terreni,
diventano rane, cioé animali abituati a vivere nel fango®3“. Si osserva qui un riferimento a quella
condizione di sozzura che da sporcizia fisica diventa abiezione morale, un’immagine gia
adottata da Boezio in relazione ai porci, animali simbolo della lussuria piu sfrenata («Foedis
inmundisque libidinibus immergitur: sordidae suis voluptate detinetur»).

Questo motivo della trasformazione in animale si lega a uno degli aspetti principali del testo:
lo scopo edificante attribuito da Arnolfo al poema ovidiano, scopo che ’esegeta medievale

assume come proprio rimodellando su tale base tutte le fabulae pagane. Come si legge nella

629 Cfr. supra, pp. 94-95.

630 Cft. I 6 (Lichaon in lupum): «Lichaon contemptor deorum ignorans illud: non temptabis dominum tuum; et
illud: non incurras in temptacionem, et illud tercium: et ne nos inducas in temptacionem; voluit temptare si verus
deus esset Iupiter faciendo homicidium quia crederetur statim esse verus si eum statim pro homicidio puniret.
Tupiter vero pro suo homicidio eum obstinatum fecit esse in sua tyrannide. Qui in lupum fingitur mutatus, quia
luporum est esse tyrannos ovium. Terra in mare mutata est per diluvium. Hoc non indiget integumento, quia re
vera hoc fuit in tempore Noey.

831 Cftr. XIV 2 (Cecropes propter scelus et fraudem sibi naturaliter insitam a Iove in simias): «Cecropes in simias
dicuntur mutati vel quia derisores sunt, sicut simie os suum distorquendo circum existentes videntur deridere, vel
quia ibi capiuntur simie habitantes in montibusy.

832 Cfr. X 7 (Amatonciades in boves): «Amatonciades homines dicti quia de umano sanguine sacrificato deos se
placare putabant reputati sunt pro insensatis. Unde fictum est esse mutatos in bruta animalia, sed in boves pocius
guam in alia quia boves cornuti sunt et illi homines antequam mutati essent quasdam strumas quasi cornua in
fronte habebant unde et prius ceraste i. cornuti a ceros quod est cornu dicebantur».

833 Cft. VI 5 (Filie Cinare in gradus templi): «Filie cuiusdam Cinare, contemptrices deorum, neque in templa intrare
volentes permittebant. Unde ex ira ad nichilum redacte sunt. Considerato ergo ab aliis per earum exempla ne deos
contemnerent, per ipsas ad cultum deorum in templa venerunt. Unde datus est locus fabule quia in gradus templi
mutate fuerunt». Il principio che caratterizza questa allegoria ¢ molto simile a quello degli esempi di superbia
punita scolpiti sulla cornice di pietra che Dante e Virgilio percorrono nella loro salita dopo 1’incontro con Oderisi
da Gubbio (cft. Purg. XII 25-63). Raffigurando le pene inferte a illustri peccatori della storia e del mito, questi
bassorilievi ammoniscono i penitenti a non cadere vittime della superbia; il realismo che li caratterizza ¢ tale che
le figure scolpite paiono vive al pellegrino (cfr. Purg. XII 64-69: «Qual di pennel fu maestro o di stile / che ritraesse
I’ombre €’ tratti ch’ivi / mirar farieno uno ingegno sottile? / Morti li morti e i vivi parean vivi: / non vide mei di
me chi vide il vero, / quant’io calcai, fin che chinato givi»).

834 Cfr. VI 15 (Agrestes in ranas): «Latona siciens ad lacum deveniens, cum ibi vellet bibere, prohibita ab
agrestibus, mutavit eos in ranas. Latona i. religio, siciens, non habens homines qui sibi vacarent, cum de lacu
bibere vellet i. de hominibus huius seculi qui sunt velut aqua lacus turbidi et non puri, et ad se eos revocare vellet,
prohibita ab agricolis i. idolatris qui bestias agri colunt et adorant quia noluerunt ei consentire, in ranas eos mutavit
1. in fece miserie et incredulitatis sue remanere permisity.
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vita Ovidii con cui si apre il commento, il poeta latino volle rappresentare nella sua opera non
soltanto le metamorfosi corporee, ma anche quelle spirituali, che rientrano nella categoria del
cosiddetto «motus intrinsecus», e mostrano tramite la vicenda di lo, assunta qui con la valenza
di episodio campione, che soltanto con 1’abbandono dei vizi e il conseguente ritorno a Dio
I’animo umano realizza la sua piena essenza: «Quod Ovidius videns vult nobis ostendere per
fabulosam narrationem motum anime qui fit intrinsecus. [...] Vel intencio sua est nos ab amore
temporalium immoderato revocare et adhortari ad unicum cultum nostri creatoris, ostendendo
stabilitatem celestium et varietatem temporalium. Ethice supponitur quia docet nos ista
temporalia, que transitoria et mutabilia, contempnere, quod pertinet ad moralitatem».

Nell’economia dell’opera arnolfiana e di grande interesse la distinzione tra un «motus
extrinsecus» e un «motus intrinsecus», espressioni usate per indicare rispettivamente gli
avvenimenti positivi o negativi che avvengono nella dimensione fisica, terrena, e i fenomeni
che riguardano specificamente la sfera dell’animo®®. Come gia osservavo nell’ Introduzione®®,
vale la pena di notare che «intrinsecus» ed «extrinsecus» sono termini adottati frequentemente
nell’esegesi medievale. Uno degli esempi piu significativi si trova nel Communiter, un
commento all’Ars poetica di Orazio composto verosimilmente nella prima meta del XIV secolo
in area tosco-emiliana. Questo commento, scoperto da Claudia Villa®®" e poi studiato da Lisa
Ciccone che ne ha curato una pregevole edizione®®, presenta vari elementi di interesse, molti
dei quali segnano un’originale presa di posizione rispetto alla produzione esegetica precedente
e coeva; I’aspetto piu innovativo ¢ costituito senza dubbio dall’attribuzione, nell’accessus, di
uno statuto autonomo alla poesia, equiparabile alle arti del Trivio (grammatica, dialettica e
retorica) in quanto ugualmente capace di influire sull’animo umano.

Questo riconoscimento dell’autonomia della poesia si colloca in un periodo percorso da
grandi cambiamenti socio-culturali, un periodo in cui ferve 1’attivita scolastica negli studia,
vengono composti autentici capolavori sia in latino sia in volgare (pensiamo alla produzione
bucolica e alla Commedia), e si verificano eventi che ribadiscono in veste anche pubblica
I’importanza della poesia, per esempio 1’incoronazione di Albertino Mussato nel dicembre

1315, promossa dai maestri di artes dello Studium padovano con il sostegno del vescovo Pagano

635 La spiegazione di questo binomio si trova anch’essa nell’accessus: «Intencio est de mutacione dicere, ut non
intelligamus de mutacione que fit extrinsecus tantum in rebus corporeis bonis vel malis sed etiam de mutacione
que fit intrinsecus ut in anima, ut reducat nos ab errore ad cognitionem veri creatorisy.

836 Cfr. supra, pp. 23-24.

837 Numerosi e sempre preziosi sono i lavori di argomento oraziano di Claudia Villa. In relazione al Communiter
ricordo qui soltanto VILLA 1992(a), pp. 19-46 (si leggano soprattutto le pp. 39-41). Ulteriori indicazioni, di natura
anche bibliografica, sono fornite da CICCONE 2016, pp. 3-20.

638 Cfr. CICCONE 2016; sul contesto in cui nasce questo commento e sulle sue principali fonti si vedano le pp. 23-
117.
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della Torre. Tutti questi fattori determinano un profondo rimodellamento del sistema dei saperi.
«La novita del Communiter — spiega Lisa Ciccone — secondo cui la poesia va inserita tra le
discipline sermocinali perché, come la retorica, riesce a catturare 1’attenzione dell’ascoltatore
non solo attraverso le parole, ma anche perché in grado di creare immagini, recitate o raffigurate
mediante i tropi, va pertanto rapportata agli anni in cui bisognava ancora liberare la poesia dalle
pastoie scolastiche del Trivio e in cui I’auctoritas di Aristotele immediatamente fruibile tramite
le nuove traduzioni e la circolazione del commento di Averroé consentiva un nuovo
riordinamento dell’intera scientia sermonis»®%°, Strettamente legata a questa nuova concezione

della poesia € appunto la differenziazione tra «intrinsecus» ed «extrinsecus»:

[71] Nunc dat documenta de illis que agenda sunt et servanda et dividitur ista pars
preceptoria in duas, quia primo tradit auctor artem intrinsecam, docendo scilicet illa
quattuor que, velut inseparabiles proprietates, informant et perficiunt quamlibet partem
poematis, que sunt dispositio, inventio, elocutio et pronuntiatio. Hec siquidem
principaliter ducunt originem ex mente artificis ubi est ars intrinseca, idest exemplar
formale omnium que gerenda sunt foris. [72] Secundo tradit artem extrinsecam illic:
DIFFICILE EST PROPRIE (128). [73] Prima dividitur in duas, quia primo dat generale
preceptum circa illa quattuor que sunt dispositio et cetera, secundo tractat distincte de illis
ibi: ORDINIS HEC VIRTUS (42). [74] Prima in duas quia primo dat generale preceptum:
SUMITE MATERIAM (38), secundo monstrat utilitatem illius ibi: cul LECTA POTENTER
(40)640_

Si individua qui un’ars intrinseca, data dai procedimenti interni alla mente dell’autore, che
concorrono alla creazione dell’opera poetica (dispositio, inventio, elocutio et pronuntiatio) e
un’ars extrinseca, corrispondente all’insieme delle modalita espressive utili a veicolare i
contenuti (recitatio, actus, instrumenta)®*!. Nel passo citato la spiegazione delle quattro
categorie ciceroniane, che rientra nei principi che il poeta deve seguire, inizia con il famoso
invito a non intraprendere imprese di entita superiore alle forze di cui si dispone (cfr. Hor. Ars

38-40: «Sumite materiam vestris, qui scribitis, aequam / viribus et versate diu quid ferre

639 Cft. CICCONE 2016, pp. 53-54. L’importanza di questo testo in relazione al modo di concepire e intendere la
figura dell’artista e, di conseguenza, quella del poeta, ¢ ben evidenziata da BOLOGNA 2018, pp. 53-58, che scrive
cosi in merito al passo citato (cfr. p. 56): «Nella stessa eta in cui i poeti-filosofi dello Stilnovo, in particolare
Cavalcanti e Dante, elaborano una moderna teoria del phantasma che lo spiritus accoglie, forma e trasforma
attraverso le potenze dell’anima, ¢ certo di grande innovativita la determinazione, nella breve ars che il magister
autore del Communiter incastona entro il suo commento alla canonica Ars oraziana, di due livelli dell’ars poetica,
intesa come féchne, capacita esecutiva, e come epistéme, sapere teorico: I’ars intrinseca, che si svolge e si compie
nello spazio interiore della mente dell artista, dell’“opif[ex] sive poeta” che edifica I’“opus sive poema”, e nella
quale ’opera d’arte viene immaginata come exemplar formale dell’opus; quella estrinseca, che realizza
concretamente gli aspetti “esteriori” della messa in opera, “esprimendoli a parole o con le azioni” (“aut verbis aut
actibus exprimuntur”)».

640 Sj cita da CICCONE 2016, p. 225.

841 Per una sintesi dei temi trattati nel Communiter rinvio a CICCONE 2016, pp. 29-33.
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recusent, / quid valeant umeri»), riecheggiato nel dantesco Par. XXI11 64-69: «Ma chi pensasse
il ponderoso tema / e I’omero mortal che se ne carca, / nol biasmerebbe se sott’esso trema: /
non e pareggio da picciola barca / quel che fendendo va I’ardita prora, / né da nocchier ch’a sé
medesmo parca». Questa distinzione tra «intrinsecus» ed «extrinsecus» ha un’origine antica,
anch’essa presumibilmente ciceroniana®?, e assume rilievo nel Communiter perché concerne
le tappe costitutive dell’attivita poetica: scelta, organizzazione e presentazione dei contenuti.

Si tratta di un’ulteriore conferma della ricchezza di fonti a cui fa riferimento 1’autore di
questo commento trecentesco, che non soltanto tiene conto delle artes composte tra il XII e il
X1l secolo da Matteo di Vendéme, Goffredo di Vinsauf, Giovanni di Garlandia (autore di una
Poetria, oltre che degli Integumenta Ovidii e di altre opere) e altri, ma recupera anche materiale
piu antico, desunto per esempio dal Materia, un’esposizione dell’Epistola ai Pisoni anteriore
al 1175, dungue alle stesse Allegoriae arnolfiane. Dal Materia deriva, infatti, lo schema dei
vitia vitanda, cioé dei principali errori in cui puo incorrere il poeta, forse «la glossa piu diffusa
che accompagno I’esegesi all’Ars fino al XV secolo»®*3; si comprende cosi la grande diffusione
di questi concetti, seguiti fedelmente e talora rielaborati nei vari commenti agli auctores. Nel
caso di Arnolfo d’Orléans, la presenza del binomio «intrinsecus» ed «extrinsecus» consente di
rivalutare 1’importanza delle sue Allegoriae, di sicuro piu schematiche del piu tardo
Communiter, ma non meno attente all’uso di quelle categorie esegetiche che saranno destinate
a un’immensa fortuna in area francese e italiana.

Con il commento di Arnolfo d’Orléans giunge d’altronde a compimento quel processo di
recupero e rifunzionalizzazione dei testi classici iniziato nella tarda eta carolingia®. I
manifestarsi di un approccio improntato non alla condanna, bensi all’accettazione e all’utilizzo
attivo di tali testi emerge dalle testimonianze degli intellettuali del tempo, primo fra tutti il poeta
e teologo Teodulfo, vescovo di Orléans (760-821 ca.) che, negli ultimi anni dell’VIII secolo,
annovera fra le opere alla cui lettura é solito dedicarsi quelle di alcuni autori pagani (tra i poeti
latini figurano i nomi di Virgilio e Ovidio) accostandole a quelle dei Padri della Chiesa e di vari
autori cristiani, compresi Gregorio Magno, Agostino, llario di Poitiers, Gerolamo, Ambrogio e

tanti altri. Riporto il passo in questione, tratto dal poemetto De libris quos legere solebam et

642 HUNT 1980, p. 130 riscontra tale distinzione nel commento di Vittorino al De inventione di Cicerone:
«According to Victorinus, every art has a twofold aspect. Extrinsically considered it gives us knowledge alone,
intrinsically it shows us the reasons by which we put into practice that which knowledge gives us». Dal commento
di Vittorino il binomio «intrinsecus» ed «extrinsecus» viene ereditato da altri commentatori come Thierry di
Chartres e Domenico Gundissalino (cfr. in proposito HARING 1964, pp. 271-286). Sulla presenza di questo binomio
in rapporto all’esegesi ciceroniana si vedano HUNT 1980, pp. 118-144; COPELAND 2006, pp. 254-257; CICCONE
2016, p. 88, n. 53.

843 Cfr. CICCONE 2016, p. 55.

644 Cfr. RUDD 1988, pp. 27-28; GALLAGHER 2009, pp. 63-65.
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qualiter fabulae a philosophis mystice pertractentur®. I nomi di Virgilio e Ovidio compaiono
subito dopo quelli dei grammatici Pompeo e Donato (cfr. carme 45, vv. 17-22)54:

Et modo Pompeium, modo te, Donate, legebam,
et modo Virgilium, te modo, Naso loquax.

In quorum dictis quanquam sint frivola multa,
plurima sub falso tegmine vera latent.

Falsa poetarum stilus affert, vera sophorum,
falsa horum in verum vertere saepe solent.

Pur affermando che si celano molte falsita negli scritti dei poeti (non, invece, in quelli dei
saggi, ossia dei filosofi), Teodulfo ne riconosce 1’utilita, a patto che siano adeguatamente
interpretati; una lettura attenta e ragionata puo infatti conferire valore di verita pure agli scritti
dei poeti. Entra qui in gioco il concetto di allegoria, proposto dall’autore come chiave di
comprensione del testo classico; soltanto se si rimuove il rivestimento favoloso («tegmen»)547,
le favole antiche mostrano il loro nucleo di verita («vera»). L’intento didascalico che Teodulfo
conferisce ai testi classici &€ confermato dal fatto che nei versi successivi sono citati una serie di
personaggi leggendari accostati ad altrettanti vizi e virtu: il dio veggente Proteo alla verita, la
Vergine alla giustizia, 1’eroe Ercole (1’Alcide) alla virtu, il mostruoso Caco all’arte del furto.
Come fara poi il grammaticus Arnolfo a circa quattro secoli di distanza, anche Teodulfo
assimila la moltitudine dei miti pagani a un prontuario di exempla imitanda e vitanda.

Si riscontrano affermazioni simili anche nella produzione di altri intellettuali, spesso
appartenenti al mondo ecclesiastico, come 1’abate, arcivescovo e poeta Baudri de Bourgueil
(1045/46-1130)5%, che nella seconda meta dell’XI secolo affianca alla vita monastica la lettura

dei grandi classici latini (Virgilio, Orazio, Ovidio), traendone ispirazione per la stesura dei suoi

845 La portata innovativa di questo brano ¢ ben evidenziata da SEZNEC 1980, pp. 86-87, che individua all’origine
dell’ostilita dei primi autori cristiani nei confronti di Ovidio il fatto che la sua produzione doveva apparire,
all’epoca, di gran lunga meno conciliabile con certi principi filosofici e teologici rispetto alle opere di Virgilio. Le
affermazioni di Teodulfo, pero, rivelano un mutamento di approccio, che aprira la via alle successive riprese,
culminate nei commenti allegorici del XII-XIV secolo: «Le premier indice d’un changement d’attitude a cet égard
se trouve au VIII¢siécle chez ce Théodulfe, évéque d’Orléans [...]. C’est seulement quatre siécles plus tard que se
dégagera cet Ovidius Ethicus or Theologus ; mais sa revanche sera éclatante. Il a d’abord une place d’honneur
dans les Florilegia, ces anthologies de ‘sentences’ édifiantes tirées des auteurs anciens, dont la grande vogue
commence alorsy.

646 1] testo ¢ tratto da HARRINGTON 20182, p. 234.

847 Un’espressione affine a «tegmen» & naturalmente «integumentumy, che si diffonde in seguito (XI-XII secolo),
e designa I’oscuro rivestimento che copre una verita morale o religiosa, come dichiara esplicitamente Bernardo
Silvestre all’inizio del suo commento all’Eneide: «Integumentum vero est genus demonstrationis sub fabulosa
narratione veritatis, involvens intellectum, unde et involucrum dicitur» (cfr. Commentum super sex libros Eneidos
Virgilii, ed. RIEDEL, Gryphisvaldae, 1924, pp. 3, 18). Su questa e altre attestazioni del termine rinvio a CHENU
1986, p. 186; BONANNI 1996, pp. 111-112, n. 15; ROBERTSON 1980, pp. 55-56.

648 Cfr. DE LUBAC 2006, pp. 232-233; HEXTER 2006, pp. 225-230. Su Baudri si vedano almeno PASQUIER 1878;
TILLIETTE 1992, pp. 132-134; TILLIETTE 1992(a), pp. 121-161: 123-130; TILLIETTE 2004, pp. 71-86.
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carmi in latino; tali carmi appaiono modellati in buona parte sulla poesia elegiaca ovidiana di
stampo epistolare, in particolare sulle Heroides e sulle Epistulae ex Ponto®°. Celebre &, infatti,
il suo rifacimento della corrispondenza fra Paride ed Elena (cfr. Ov. Her. XVI-XVI1)** nello
scambio di lettere che intrattiene con Constance d’ Angers®?.

Dr’altra parte, oltre a essere un modello per la scrittura epistolare, proprio a partire dall’XI
secolo Ovidio entra a far parte del novero degli autori di scuola®?, e la conoscenza delle sue
opere, insieme a quelle di Virgilio e Orazio, viene consigliata nel trattato De arte lectoria di
Aimericus di Angouléme, un trattato sulle regole fonetiche e grammaticali della lingua latina
composto intorno al 1086°°3. Si manifesta cosi quella funzione di primo piano di Ovidio che si
rafforzera nei secoli XI1-X1I1, conosciuti non a caso come aetas ovidiana; con il trascorrere del
tempo, I’utilitas presente nei testi classici viene riconosciuta sempre piu, per guanto non
manchino riferimenti al loro contenuto fittizio, che necessita appunto di un’esegesi figurata®®*,

Si colloca in questo milieu storico-culturale I’attivita del grammatico e poeta Giovanni di

Garlandia che, operando a piu di cinquant’anni di distanza da Arnolfo d’Orléans, vede ormai

649 Cfr. HAGEDORN 2004, pp. 34-35; LONG 2014, pp. 58-59.

650 Cfr. VON ALBRECHT 1982, pp. 189-193; BOND 1986, pp. 143-193; BOND 1987, pp. 83-117; WRIGHT 1992, pp.
154-166. Sui testi simili alle Heroides ovidiane di Baudri de Bourgueil si legga anche TILLIETTE 1994, pp. 73-100.
651 Su questo misterioso personaggio femminile (forse una monaca dell’abbazia di Ronceray ad Angers) e sulla
sua corrispondenza con ’abate di Bourgueil rimando a DRONKE 1984, pp. 84-91; TUTEN 2004, pp. 255-268.

852 Cfr. HAGEDORN 2004, p. 34: «In medieval schools, students were encouraged to write stylistic imitations of the
classical authors. Such school exercises in turn led to more creative redeployments of Ovidian ideas, as medieval
Latin poets — especially those in the “Goliardic” tradition — used Ovid’s poetry as a model for their own amatory
verse. [...] some medieval commentators viewed Ovid’s Heroides as a guide to art of letter writing, and in the
eleventh and twelfth century, various writers put this theory put into practice».

653 Come spiega CURTIUS 1992, pp. 515-516, tale trattato contiene significative novita, a partire dalla profonda
autoconsapevolezza con cui I’autore, che si definisce «metricus metricorum amicusy, presenta la sua opera; egli
dichiara, infatti, di essere in procinto di realizzare un libro di pubblica utilita («<Ecce novus toti codex hic cuditur
orbi»). In merito a Ovidio, & interessante notare la suddivisione dei vari autori (e delle relative opere) in quattro
classi di valori, che coincidono con quattro metalli (si ricordi la classificazione esiodea delle eta del mondo): 1’oro
per gli scritti autentici, 1’argento per quelli sacri, lo stagno per quelli comuni e il piombo per quelli apocrifi. Ovidio
compare naturalmente fra gli autori aurei, insieme ad altri classici (poeti e prosatori) come Virgilio, Orazio,
Lucano, Stazio, Terenzio, Sallustio, Giovenale e Persio. Su questo trattato, oltre alle pagine di CURTIUS 1992, si
vedano REIINDERS 1971, pp. 119-137; REUNDERS 1972, pp. 41-101; REIUNDERS 1972(a), pp. 124-176; GONZALEZ-
MuRoz 2011, pp. 204-207.

854 Un perfetto esempio di tale duplicita é offerto dal monaco benedettino tedesco Konrad von Hirsau (1070-1150),
che nel suo Dialogus super auctores rappresenta due posizioni contrastanti, incarnate dagli interlocutori dell’opera:
mentre il maestro afferma che le fabulae dei poeti non creano altro che un mondo immaginario e irreale, non
avendo alcun significato storico o fisico a differenza delle Sacre Scritture («Habes enim in divinis literis virtutem
significativae vocis, in poemate verum fabuloso sonum tantum modo vocis, sed nihil significantis»), il discepolo
risponde che, se vengono adeguatamente interpretate e messe in relazione con norme di tipo etico, anche le fabulae
pagane possono essere portatrici di verita: «Si fabulosa figmenta poetarum, de quibus agebas, ad morum finem
sunt relata, procul dubio sunt aliquid significantia; nunquam enim ad mores hominum fabulas suas poetae referrent
nisi per eas aliquid significarent. Non negabis, ut arbitror, poetas compactae vanitati suae nonnihil interdum
veritatis adiecisse, etiam sine historiali ratione?». WHITBREAD 1972, p. 234 sintetizza con efficacia questa
compresenza di aspetti diversi: «It (scil. the Dialogus super auctores) reflects the mixture of admiration and
mistrust with which the classical Latin authors were frequently regarded, and the formal approach to liberal arts
studies which returned to prominence in the twelfth century». Su questo passo e sull’atteggiamento di Konrad von
Hirsau nei confronti degli auctores classici cfr. anche TUNBERG 1987, pp. 65-94; DE LUBAC 2006, p. 233, n. 43.
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consolidata I’interpretazione allegorica dei miti ovidiani. La sua trattazione della vicenda di
Glauco e Scilla apre il libro X1V degli Integumenta Ovidii, dal momento che il libro precedente
si conclude con I’analisi della figura di Polifemo (cfr. XIV 469-478):

Est naturalis mutatio gramine facta
herbe vi Glaucus mergere corpus amat.
Antiquis miseris delusio demonum acta
finxit submersos equoris esse deos.
In scriptis aliter legi quod scilicet herba
sit Martis mulier nos variare potens.
Sic Circe trahit in porcos quos vivere cogit
immunde magica rite nociva viris.
Naufragium Scillam Circe facit esse, sed illud
naufragium semper ex meretrice venit.

Pur rifacendosi al testo del suo predecessore, Giovanni propone un’allegoria dalla cifra
leggermente diversa, in cui la condanna della lussuria assume un peso ancora maggiore. | primi
quattro versi del passo citato, incentrati sulla divinizzazione di Glauco, seguono abbastanza
fedelmente il modello arnolfiano, fatta eccezione per I’inserimento di un nuovo fattore: la
«delusio demonumy (cfr. v. 461), cio¢ I'inganno teso dalle divinita del male agli ingenui
mortali. La virti magica dell’erba trasmette a Glauco I’impulso irresistibile di gettarsi in acqua,
facendolo verosimilmente andare incontro alla morte; I’intervento malefico di creature
demoniache maschera la reale identita di questi tragici eventi, diffondendo la credenza secondo
cui personaggi come Glauco sarebbero diventati divinita marine. Analogamente ad Arnolfo,
Giovanni di Garlandia cerca di trovare una spiegazione razionale a questi avvenimenti,
riconducendoli a circostanze reali e plausibili senza perd escludere I’intervento divino®®; tale
intervento ¢ infatti all’origine di altre trasformazioni descritte nel poemetto, come quella dei
compagni di Diomede, su cui ritornero a breve.

Un aspetto degno di nota ¢ costituito dal fatto che 1’episodio di Glauco rappresenta un
perfetto esempio di «naturalis mutatio» (cfr. v. 469), cioe di metamorfosi determinata da fattori
naturali e strettamente legata a uno dei quattro elementi primordiali (in questo caso, 1’acqua).
Gia nel prologo, dopo I’individuazione delle quattro tipologie di trasformazione (artificiale,
naturale, tipica ¢ magica), I’autore aveva cosi descritto quella di nostro interesse, collegandola
al venir meno di una parte della materia e a un conseguente fenomeno di rimodellamento (cfr.

| 15-16: «Mutat natura generans dum defit in esse / et genitum perdit res variare potens»).

855 Cfr. GHISALBERTI 1933, pp. 22-24.
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Fattore chiave di questa metamorfosi € la pianta, portatrice di una vis magica estremamente
intensa. Proprio I’erba, che per le sue virtu prodigiose ¢ paragonabile all’ambrosia degli dei,
assume una valenza essenziale, dato che questo commentatore mediolatino del X111 secolo ne
fa il trait d'union fra la trasformazione divina di Glauco e quella mostruosa di Scilla, accostata
a tutti coloro che sperimentano gli effetti nefasti della magia di Circe, subendo una metamofosi
animalesca. Giovanni di Garlandia riferisce, infatti, una versione alternativa del mito, secondo
cui I’erba magica corrisponderebbe alle creature femminili ¢ alle loro attrattive amorose. Ne
deriva un’associazione logica con la dea Venere, qui designata tramite la perifrasi «Martis
mulier» del v. 474%%, che ha il merito di rievocare un episodio in grado di confermare il forte
biasimo nei confronti della libido che permea questa sezione degli Integumenta Ovidii:
I’adulterio da lei commesso con Marte ai danni del legittimo consorte Vulcano®’, adulterio reso
celebre da una ricca tradizione artistica®®.

Tutta la prima parte del libro XIV & appunto caratterizzata da questa tematica (la condanna
della libido), che accomuna la storia di Scilla alle vicende menzionate in seguito, dalla
metamorfosi di Pico in uccello dopo aver respinto le profferte di Circe a quella dei compagni
dell’eroe greco Diomede, diventati anch’essi volatili per non essersi sottomessi al culto di

Venere e aver cosi rifiutato i piaceri dell’amore®®. In questo modo, 1’autore mostra tanto

6% La lezione «Martis», genitivo retto da «mulier», & tradita da P4 e risulta perfettamente adatta al contesto.
Ugualmente ammissibile, ma meno probabile, ¢ la variante «mortis», tramandata da O e Ps, e associabile al
sostantivo «herbay, con cui termina il verso 473. Tale variante potrebbe essere accolta sulla base di un significato
metaforico: la donna vista come «herba mortis», cioé sostanza mortifera che attrae gli uomini con le armi della
seduzione e ne potenzia la componente istintiva, avvicinandoli agli animali. GHISALBERTI 1933, pp. 71-72 afferma
giustamente di aver privilegiato il sintagma «Martis mulier» non essendo riuscito a identificare la fonte da cui
Giovanni di Garlandia avrebbe desunto la definizione della donna come «herba mortis» e, dopo una ricerca
condotta anche su Brepolis e il Thesaurus Linguae Latinae, non posso che confermare le sue conclusioni.

857 L’episodio, ricordato da numerosissime fonti classiche, trova le sue formulazioni letterarie piu note in Ov. Ars
11 561-600; Met. IV 167-189. Un inventario delle fonti classiche, medievali e rinascimentali e delle principali
testimonianze iconografiche di questo mito € reperibile sulla pagina Marte, Venere e Vulcano del sito Iconos
(http://www.iconos.it/).

8% Tale tradizione raggiunge la sua manifestazione piu rappresentativa nella pittura veneta cinquecentesca. Penso
in particolare a Venere, Vulcano e Marte di Tintoretto, un olio su tela databile al 1550 ca. attualmente conservato
all’Alte Pinakothek di Monaco di Baviera; della ricca bibliografia su quest’opera e, piu in generale, sulla
riproduzione degli amori di Venere e Marte nella pittura rinascimentale si vedano, oltre alla documentazione online
menzionata nella nota precedente, DE VECCHI 1970; WEDDIGEN 1996, pp. 155-161; CIERI VIA 1997, pp. 351-394.
Sulla contaminazione tra fonti letterarie e artistiche rinvio a SIMONE 2017, pp. 7-34; SIMONE 2018, pp. 30-40.
Venere e Marte sono un soggetto ricorrente anche nella pittura barocca di Alessandro Varotari, detto il Padovanino;
si leggano in proposito MASONE — D’ ADDUOGO 2012, pp. 409-415; SIMONE 2017(a), pp. 39-48.

859 Cfr. XIV 479-480; 483-484: «Picum reddit avem Circe quem carmine, luxu / exhominat; fastus quasi penna
levat. [...] Hos Venus in volucres mutat quoscumque libido / huc agit aut illuc naufragioque tradit». La colpa dei
compagni di Diomede era descritta con maggiore chiarezza nelle Allegoriae arnolfiane (XIV 7, cft. supra, p. 182,
n. 603). Agostino riprende lo stesso episodio per mostrare il modo in cui si tende a occultare un evento tragico:
dopo la scomparsa dei compagni di Diomede senza una motivazione apparente, si ritenne che fossero divenuti
uccelli e volati via, come dietro al sacrificio di Ifigenia, figlia di Agamennone, si volle scorgere la trasformazione
della fanciulla in una cerva sacra a Diana e la sua conseguente salvezza dal barbaro rituale a cui doveva essere
sottoposta per propiziare la partenza della flotta greca per Troia (questo exemplum viene menzionato da Agostino
subito prima del nostro); cfr. De civitate dei XVIII 18: «Socii vero Diomedis quia nusquam subito comparuerunt,
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I’ineluttabilita dell’eros quanto la sua pericolosita; le due trasformazioni citate rivelano che é
impossibile sottrarsi alla legge dell’amore, per quanto la condanna piu aspra sia sicuramente
indirizzata a coloro che decidono spontaneamente di sottomettersi a essa. Di conseguenza, come
scrive Ghisalberti nel suo commento, «Venere, intesa come ‘lussuria’, ¢ quella tale erba magica
che ha il potere di trasformarci in animali e della quale usava la maga Circe nei suoi incantesimi
che in realta non erano altro che effetti della lussuria»®®,

La condanna della lussuria si esprime anche in alcune allegorie dal carattere edificante, come
quella ai vv. 491-492 del libro XIV, a breve distanza dalle vicende di Glauco, Scilla e Circe:
«Vulnerat ille manum Veneris qui velle recidit / et factum, vitans ocia marte suo». Viene qui
ricordato il celebre passo omerico che rappresenta Diomede nell’atto di ferire la mano di
Venere, intervenuta sul campo di battaglia in difesa del figlio Enea®®!; I’esegeta mediolatino
attribuisce all’eroe greco protetto da Minerva, dea della castita, una valenza sostanzialmente
punitiva del peccato di libido, rendendolo «simbolo della reazione operosa alla lussuria»®®2,

In conclusione, mi pare opportuno sottolineare il doppio valore assegnato da Giovanni di
Garlandia all’elemento erba. Tale valore ¢ positivo ¢ negativo al tempo stesso, e muta di segno
a seconda che si ponga 1’accento sul processo di divinizzazione o sull’inevitabile perdizione
determinata dalla libido; all’erba magica come fattore concreto, cibo prodigioso che assimila
I’uomo agli dei, si sovrappone 1I’immagine allegorica dell’erba come vizio che sottomette gli
uomini riducendoli a una condizione ferina.

Nel corso del poemetto vengono infatti proposti numerosi esempi di dismisura sessuale,
accomunati quasi sempre da un esito tragico. Talora, la sofferenza provocata da un sentimento
troppo grande e infelice puo condurre I’'uomo alla morte, come accade a Esaco che, avendo
perso 1’oggetto del suo amore, deperisce progressivamente sino a scomparire (cfr. Integumenta
X1 436-437: «Esacus est mergus macilentus, cum sit amantes / concomitans macies quos male
iungit amor»). In altri casi, come si evince dalle storie di Mirra e Atalanta, una passione
contraria alle leggi della natura o della religione determina conseguenze terribili®®® (cfr.

Integumenta X 413-416: «Rem miram mirare novam Mirram per amorem / in mirram verti

et postea nullo loco apparuerunt, perdentibus eos ultoribus angelis malis, in eas aves quae pro illis sunt occulte ex
aliis locis, ubi est hoc genus avium, ad ea loca perductae, ac repente suppositae, credentur esse conversi».

660 Cfr. GHISALBERTI 1933, p. 72.

861 ’episodio & narrato da Hom. 7. V 334-342 (dalla ferita sulla mano di Afrodite/Venere non fuoriesce il sangue,
bensi I’iy®p, il liquido che scorre nelle vene degli dei immortali): dAL™ &te 31 p° €xiyove moAvv ko’ Spdov
omalov, / €vB’ émope&apevog peyabopov Tvdéog vidg / kpnv obtoce xeipa HeTAAUEVOS OEET dovpl / APANyPV:
g10ap 8¢ Sopv xPOOS avtetdépnoeyv / apoomov du TémAov, 6v ol Xdpireg kapov adtai, / Tpupuvov Hrep Gsvcxpog
pss & auﬁporov aipa Bgoio / iydp, 0log mép te péet pokapeoot Beoiov: / 00 yap citov €dovo’, 0¥ wivous  aiboma
otvov, / tobvek’ avoipovég eiot kol a0dvatol kaAéovTat.

862 Cfr. GHISALBERTI 1933, p. 73.

863 Cfr. MCKINLEY 2001, pp. 72-73.

197



guam dat amarus amor. / Ex auro poma tria sunt genitalia, fervens / cum leo luxuries, fertur
uterque leo»). Fra queste vicende, e soprattutto quella di Atalanta e Ippomene a rappresentare
un atto di estrema gravita: i due innamorati, infatti, profanano il tempio di Cibele consumandovi
dentro il loro amore e per questo motivo vengono puniti con I’assunzione delle sembianze dei
leoni incaricati di trainare il carro della dea, come gia si leggeva in Ov. Met. X 686-704 e nella
relativa allegoria arnolfiana®+.

Proporre exempla vitanda di libido a scopo pedagogico € un tema riscontrabile pure in altri
testi garlandiani, in particolare nel Morale Scolarium, una raccolta di componimenti redatta
nello stesso periodo del commento ovidiano (si suole indicare il 1241 come data di
composizione). Il pubblico a cui si rivolge 1’autore ¢, ancora una volta, quello dei suoi allievi
di Parigi e Tolosa, ai quali vengono impartite lezioni di tipo morale; per esempio, Giovanni di
Garlandia celebra le gioie del matrimonio, invitando i destinatari dell’opera a non intraprendere
relazioni extraconiugali: «Non tibi captetur meretrix, uxor set ametur; / omnis honoretur set
plus que pluris habetur» (cfr. Morale Scolarium XXX 579-580)%°,

A distanza di circa un secolo si avverte ancora la forte influenza degli Integumenta
garlandiani nella trattazione del mito di Glauco proposta nelle Allegoriae di Giovanni del
Virgilio (1322-1323). Essa si sviluppa in due brani contigui (X111 7 e X1V 1), che costituiscono

uno la continuazione dell’altro:

X111 7 Septima est de Glauco converso in deum marinum. Volunt quidam dicere quod
verum fuit quod dum piscaretur, comedit de quadam herba que habebat illam
proprietatem quod fecit eum submergere se in mare. Et quia illud mare dictum fuit ab
ipso, ideo dictum est eum esse conversum in deum maris. Sed moraliter intelligendum est
aliter. Nam Glaucus designat nobis hominem luxuriosum, ut patebit in sequenti allegoria,
qui dicitur submergi in mare et converti in piscem quia per luxuriam homo fluit et natat
guemadmodum piscis. Ideo dicitur quod Venus nata fuit in mari et equitat pisces. U. v.:

Ille sed equorei signatur imagine monstri
cui vaga pro luxu posteriora natant.

XIV 1 Prima alegoria quarti decimi est de Glauco, Silla, et Circe. Nam glaucus idem est
quod luscus vel cecus et dicitur filius Antedonis, nam Antedon dicitur spectans in
obliquum. Silla vero i. confusio. Unde Gualfredus «confusio Sille». Sed Circes i. manuum
operatio. Glaucus igitur amat Sillam i. cecus amator amat confusionem libidinis, et
despicit Circem i. operationem manuum. Circes igitur convertit inguina Sille in ora canina
quia sicut canes sunt voraces in tantum quod numquam sibi saturi videantur imo

864 Cfr. X 12 (riporto la parte conclusiva dell’allegoria, in cui si descrive appunto la trasformazione di Ippomene e
Atalanta in leoni, dopo la celebre gara di corsa che ne decretd 1’unione): «Sed quia ambo in templo Cibeles
concubuerunt et in hoc bestialiter fecerunt, inde datus est locus fabule quia in bestias mutati fuerunt. Sed in leones
pocius quam in alias quia leones currum Cibeles dicuntur trahere quod videtur esse pro iniuria Cibele factay.

665 Cfr. PAETOW 1927, pp. 245-247; MCKINLEY 2001, pp. 69-70.
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revertuntur super illud quod vomunt, ita femina libidinosa dicitur vorare cuncta. Sed
tandem convertitur in saxum navifragum. U. v.:

Glaucus in obliqguum spectans, confusio Silla
dicitur, ast illam cecus amator amat.

Spreta canum huic Circe manuum labor inguina replet

nam data deliciis femina cuncta vorat.

Mox in naufragum convertitur horrida saxum.

Naufragium quoniam fert meretricis amor.

Il primo passo, incentrato sulla figura di Glauco, & costruito su una demarcazione netta fra il
piano della finzione (il racconto letterario) e quello della realta (il significato allegorico).
Appartengono al primo ambito le versioni riportate da Ovidio e dai principali esegeti delle
Metamorfosi, compresi verosimilmente i predecessori Arnolfo d’Orléans ¢ Giovanni di
Garlandia (si noti la formula generica «Volunt quidam dicere» che riassume la vulgata
interpretativa della fabula). Tali versioni sono riassumibili in due tappe fondamentali:
’assunzione dell’erba magica e il conseguente tuffo in mare, che ¢ un elemento ricorrente gia
nelle fonti classiche ed equivale a una sorta di rito di passaggio fra terra e acqua, mondo umano
e mondo divino.

A questo racconto Giovanni del Virgilio aggiunge un elemento assente negli altri testi
esaminati: I’assunzione del nome del pescatore da parte del mare in cui egli si immerge, motivo
per cui si tramanda che Glauco venne trasformato in una divinita acquatica. Fausto Ghisalberti
non fornisce alcun chiarimento in merito ma, alla luce del significato cromatico
dell’antroponimo in questione, ¢ plausibile un riferimento al colore assunto dall’acqua in
seguito all’immersione del personaggio. Tale spiegazione, che possiede una valenza eziologica
illustrando 1’origine del colore azzurro del mare, si baserebbe su un processo di fusione tra
I’uomo e il mare; mediante una specie di reciproco scambio, entrambi mutano in parte la loro
identita assumendo un tratto caratteristico dell’altro®,

Qualunque sia il suo significato, questa parte del racconto & considerata fictio; il

commentatore passa dunque a illustrare il senso autentico dell’episodio («Sed moraliter

666 Racconti relativi a figure umane che diventano divinitd marine in circostanze pitl o meno fantastiche sono
diffusissimi non soltanto nella mitologia classica (si pensi per esempio a Ino, moglie di Atamante, e al figlio
Melicerte, divinizzati con i due nuovi nomi di Leucotea e Palemone), ma anche nell’immaginario popolare. A
questo proposito, una delle storie piu note ¢ senza dubbio quella di Colapesce, I'uvomo dedito all’esplorazione dei
fondali che un giorno non riemerse piu dalle acque. Tale leggenda ha origini antichissime, conosce numerose
attestazioni e varianti a seconda delle regioni dell’Italia meridionale in cui ci si trova (soprattutto in Campania e
Sicilia) e, oltre a essere ricordata da Benedetto Croce nelle sue Storie e leggende napoletane (1919), ha ispirato la
fantasia di vari intellettuali del XX secolo (da Italo Calvino a Raffacle La Capria). Seppur datata, la raccolta piu
completa delle molteplici versioni di questa leggenda resta quella dell’antropologo siciliano Giuseppe Pitre (cfr.
PITRE 1904, pp. 1-173); sulla scia degli studi di Pitré si pone LA GUARDIA 2003, pp. 535-562; sulla fortuna di
Colapesce nel Medioevo si legga BARILLARI 2016, pp. 91-109.
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intelligendum est aliter»). Glauco incarna il prototipo dell’nomo luxuriosus, che diviene in
realtd un pesce, non un dio; soggiogati dalla libido e privi di qualsiasi principio morale, gli
uomini sono assimilati a pesci trasportati dalla corrente. Come negli Integumenta Ovidii, anche
nel commento delvirgiliano ¢ evocata la figura di Venere, ritratta perd nell’insolito atto di
cavalcare i pesci stessi, in contrasto con 1’iconografia tradizionale che la vuole trasportata da
un cocchio trainato da cigni o colombe.

Questi concetti sviluppati in Allegoriae XIII 7 sono ripresi nel brano successivo, in cui il
ruolo assunto dal personaggio di Glauco € messo in relazione con le funzioni rivestite da Scilla
e Circe. In forma estremamente concisa, Giovanni del Virgilio ripropone 1’esegesi presente
nella fabula Scyllae di Fulgenzio (cfr. myth. 11 9 = 49.3-50.4)%%" e in Myth. Vat. 111 11 8%, Da
una parte Glauco é associato al concetto di cecita morale (dunque di depravazione, secondo
I’equivalenza instaurata dagli esegeti medievali fra mancata conoscenza del bene e dedizione
al vizio), e suo padre Antedone a un concetto affine, ossia a una sorta di visione obliqua (cioé
parziale ed errata) delle cose. Dall’altra Scilla e Circe sono equiparate rispettivamente alla
«confusio» (= “turbamento”, “vergogna”, “disonore”) e alla «manuum operatio» (“operosita”,
“zelo”), venendosi cosi a configurare come due poli opposti, uno negativo e 1’altro positivo.

Scilla, tuttavia, non rappresenta soltanto la semplice lussuria, la brama di natura sessuale,
bensi la voracita nel significato pit ampio del termine, come sembrano indicare le teste di cane
che costituiscono la parte inferiore del suo corpo mostruoso; come i cani vomitano spesso il
cibo ingerito per poi consumarlo nuovamente, cosi la «femina libidinosa» € solita divorare,
ovvero annientare tutto cio che incontra®®®. Scilla, infatti, si tramuta in uno scoglio che distrugge
ogni imbarcazione che le passa vicino, provocandone il naufragio; il destino di chi e vittima
della seduzione amorosa non puo che essere rovinoso, come viene ribadito negli ultimi due
versi del riassunto in distici che segue la sezione in prosa («Mox in naufragum convertitur
horrida saxum. / Naufragium quoniam fert meretricis amor»).

Questi due brani si rivelano estremamente utili per comprendere le caratteristiche salienti

del testo delvirgiliano, in parte individuate gia con I’analisi dell’allegoria di Marsia. In primo

867 Cfr. supra, pp. 162-164.

668 Cfr. supra, pp. 176-180.

669 Si ricordi che la voracita, riferita sia all’ambito sessuale sia a quello alimentare, & un tratto ricorrente di vari
episodi del mito in cui compare la figura di Scilla. Alcuni esempi sono proposti da RESSEL 2000, pp. 17-18: «Si
narra che mentre Eracle conduceva le vacche di Gerione, perse alcuni capi di bestiame a causa di Scilla. Il mostro
affamato ne ghermi infatti alcuni e se li divoro, ma 1’Alcide prese la sua vendetta per il torto subito uccidendola;
pare fosse questo I’argomento della Scilla di Stesicoro. La voracita pud essere intesa anche in altri racconti come
ingordigia, cupidita, avidita di denaro, e pertanto Scilla diventa in queste interpretazioni persino una nave pirata.
Beda ci offre una spiegazione di carattere linguistico-etimologico per giustificare questa trasformazione; egli infatti
scrive: “Scilla trae il suo nome da ‘depredo’ o ‘vesso’ i marinai: i termini latini ‘depredo’ e ‘vesso’ infatti sono
detti in greco skyllo».
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luogo, appare molto stretto il rapporto con le sillogi precedenti, e si tratta di un rapporto
dialettico, fatto di riprese e distanziamenti; Giovanni del Virgilio prende infatti le distanze
dall’esegesi proposta da Arnolfo d’Orléans, che riconduceva il subitaneo tuffo in acqua di
Glauco e la successiva divinizzazione a un tentativo di suicidio, ma fa riferimento alle
Mythologiae di Fulgenzio, ai Mythographi Vaticani e a Giovanni di Garlandia, che avevano
illustrato il significato allegorico di questa fabula tramite il potere negativo della libido. Il
legame di filiazione nei confronti di tali raccolte emerge dalla puntuale ripresa di alcune parole
chiave corrispondenti ai concetti essenziali di ogni episodio (penso principalmente a cecita e
lussuria). Si individuano poi significative affinita concettuali e stilistiche soprattutto con gli
Integumenta Ovidii; per esempio, analoga ¢ 1’idea secondo cui la frequentazione di una meretrix
ha conseguenze negative, con conseguente elogio della castita®”®. Anche i versi usati dai due
commentatori per esprimere questo concetto sono molto simili, al punto da far pensare che
Giovanni del Virgilio abbia consapevolmente imitato il testo del suo predecessore inglese®’™.

Questo recupero sistematico permette di identificare con sicurezza le fonti seguite
dall’autore, a differenza di quanto accadeva con le narratiunculae mitografiche che, pur
essendo di estensione assai ridotta, avevano la struttura di un centone, in cui era spesso molto
difficile distinguere i prestiti di diversa provenienza. In certi casi Giovanni del Virgilio cita
esplicitamente i suoi modelli, come dimostra la frase «Unde Gualfredus “confusio Sille”», con
cui il commentatore dichiara di aver fatto propria un’espressione di Goffredo di Vinsauf®'2,

Il dialogo a distanza instaurato con i commenti precedenti trova conferma nell’alternanza

della prosa e dei versi®”. Debitrici a livello sia di forma sia di contenuto dell’esegesi ovidiana

670 Cfr. MARCHESI 1978(a), pp. 604-605.

671 T versi in questione sono Integumenta XIV 478 («Naufragium semper ex meretrice venit») e Allegoriae XIV 1
700 («Naufragium quoniam fert meretricis amor»); per altre somiglianze fra i due testi cfr. GHISALBERTI 1933(a),
pp- 35-36.

872 Cfr. Poetria nova 155-157 (il testo ¢ tratto da FARAL 1958, p. 202): «Ut videant testes oculi quae diximus auri,
/ accipe fabellam, cuius pars primula Minos, / altera mors pueri, finis confusio Scillae». Questo passo fa parte di
una delle sezioni iniziali dell’opera, per esattezza di quella dedicata alla dispositio, in cui 1’autore enumera,
descrivendoli, i vari modi in cui un testo pud cominciare, sulle orme della retorica antica, che prevedeva un ordine
naturale, rispettoso delle regole dell’arte e circoscritto da un exordium e da una conclusio, e uno artificiale, basato
sulle circostanze. Secondo quest’ultimo, che 1’autore ritiene piu elegante, 1’avvio di un discorso non coincide
necessariamente con il suo incipit logico; tale incipit pud essere infatti sostituito da un proverbio, un esempio, una
forma di contestualizzazione, addirittura dalla conclusione stessa (per una spiegazione piu ampia rinvio a FARAL
1958, pp. 55-60). Fra gli esempi mitici proposti vi ¢ anche la vicenda di Scilla, citata nuovamente in seguito (cfr.
Poetria nova 167-172); si tratta pero della Scilla figlia di Niso, innamorata del cretese Minosse nonché traditrice
della patria, e non di quella amata da Glauco (ancora una volta, dunque, I’omonimia fra i due personaggi determina
una loro sovrapposizione, perché Giovanni del Virgilio si avvale di una citazione relativa alla prima in un’allegoria
dedicata interamente all’altra).

673 Non si dimentichi, peraltro, che gia in et tardoantica e altomedievale la mescolanza di prosa e versi aveva
trovato spazio in opere di primaria importanza come il De consolatione philosophiae di Boezio (523 ca.) e il De
Mundi universitate sive Megacosmus et microcosmus di Bernardo Silvestre (1150 ca.), ampio poema-trattato di
ispirazione neoplatonica in cui viene illustrata la storia dell universo a partire dalla creazione divina.
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del XI1-X11I secolo®’, ma proiettate verso I’imminente stagione dei volgarizzamenti, che
metteranno in atto una riproposizione dei miti classici decisamente pit ampia e a tratti quasi
novellistica, le Allegoriae delvirgiliane si collocano a meta strada fra il commento e il trattato,
avendo I’articolazione di un testo specificamente concepito durante e per un’attivita di
insegnamento, come la critica ha cercato di mettere in luce. Kathryn McKinley, per esempio,
ricorda in proposito I’attivita didattica dell’'umanista Guarino Veronese (1374-1460), che opera
circa un secolo dopo e ha I’abitudine di insegnare il latino ai suoi allievi assegnando loro il
compito di sviluppare un determinato argomento prima in prosa e poi in versi®’,

Il forte legame con la produzione precedente emerge anche da una delle allegorie
delvirgiliane successive, una delle piu estese e dettagliate dell’intera raccolta. Ricompare in
questo passo, che appartiene anch’esso al libro XIV, 'immagine di Circe come seduttrice
capace di far perdere il senno agli uomini; come i raggi del sole, con la loro luce accecante,
possono ferire il volto umano sino a fargli perdere la sua sensibilita, cosi Circe attira a sé gli

uomini e li priva dei loro beni, per poi trasformarli in porci:

XIV 7 Septima est de sociis Ulixis a Circe conversis. Hanc conversionem poete
diversimode alegorizant. Nam videtur dicere Horatius quod Circes fuit quedam meretrix
pulcerrima, cuius amore omnes desensabantur. Et ideo dicebatur filia Solis cuius radii
desensant visum nostrum. Ista autem alliciebat homines et spoliabat bonis suis dans eis
concubitum et ideo dicebatur convertere eos in sues. Nam secundum Boetium qui vivit
more alicuius bestie mutatur in illam. Unde qui nimis iracundus est vertitur in leonem,
qui nimis timidus, vertitur in cervum, qui nimis voluptuosus vertitur in suem, sicut
conversi fuerunt socii Ulixis. Sed Ulixes qui habetur per sapientem, videns socios
conversos, accepit florem Mercurii i. eloquentiam, cuius floris i. eloquentie virtute sibi
precavit a potionibus illius. Et bene est possibilis talis mutatio corporum et quo ad
obiectum et quo ad visum. Quo ad obiectum est possibile per virtutem herbarum quibus
isti pulcrones sepe faciunt membra contrahi. Et sic faciebat Circe. Quo ad visum autem
est possibile quia magicis artibus faciunt sepe homines apparere capra vel aliud animal
brutum. Sicut fecit quidam cuidam Cardinali, qui fecit apparere in hieme uvas pulcerrimas
et, cum dixisset astantibus ut inciderent gladiis, ablutis illusionibus invenerunt se habere
cultellos sper genitalibus. Et ita Circes suis herbis et cantibus faciebat homines apparere
sues. U. d. e.:

Filia solis erat meretrix pulcerrima Circe

674 Questo debito & spiegato da BLACK 2011, pp. 127-128: «Here Giovanni drew directly on previous allegorical
commentaries by Arnulf of Orléans and John of Garland, but he did so in an entirely new format for Ovidian
commentary, alternating expository prose sections with mnemonic verses. This was a practice which he doubtless
derived from the medieval Italian grammatical tradition, as it has developed in the thirteenth century: there is
hardly a Latin textbook by an Italian Trecento grammar teacher that does not copiously lace prose exposition of
the standard topics of the secondary theoretical Latin syllabus with mnemonic verses, borrowed either from works
such as Alexander of Villa Dei’s Doctrinale, Eberhard of Béthune’s Graecismus or the manuals of other recent
grammarians, or composed for the occasion by the writer of the treatise himself».

875 Cfr. MCKINLEY 2001, p. 97.
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desensabantur cuius amore viri.
Qui pavet est cervus, leo qui non temperat iram,
sorde voluptatum vir capit esse suem
cuiuscumque fere vivit de moribus ullus
illa potest dici bestia factus homo.
Floret qui eloquii et rationis acumine tutus.
Subicit hanc sapiens liberat atque suos.
Arte tamen magica fiunt miracula quedam
que fallunt sensus effigiemque movent.

Giovanni del Virgilio recupera qui la maggior parte dei tasselli mitico-letterari relativi alla
figura di Circe; tessere provenienti da Omero, Orazio e Boezio sono accostate in un unico
racconto che fonde insieme poesia classica e filosofia medievale, figure dell’immaginario
pagano e insegnamenti morali di matrice cristiana. Temi centrali del passo sono I’antitesi fra
lussuria e sapienza, 1’elogio di Odisseo come simbolo di saggezza ed eloquenza,
I’imbestiamento provocato dai vizi®’® e I’onnipotenza delle arti magiche, capaci di modificare,
deformare, persino contraffare la realta®’”.

Sulla base dei testi analizzati in questa parte del lavoro possiamo affermare che le Allegoriae
delvirgiliane rivestono una funzione essenziale poiché mostrano una nuova maniera di
concepire e redigere il commento a un classico; dalle brevi note (in prosa o in poesia) la cui
collocazione nei confronti del testo originale era preferibilmente di tipo interlineare o
marginale®’® si passa a un brano autonomo di estensione considerevole, in grado di sviluppare
un’argomentazione piu originale e profonda dei commenti altomedievali, che spesso si
limitavano alla contrapposizione di vizi e virtu. Risiede qui I’importanza dell’attivita esegetica
condotta in un contesto didattico, che in molti casi permette di comprendere le riflessioni

elaborate da intere generazioni di lettori su un testo antico. Claudia Villa ha scritto in proposito:

876 Direttamente collegata a questo processo di imbestiamento ¢ la perdita del senno, concetto veicolato dal verbo
latino desensare, ripetuto ben tre volte nel brano (due nella parte in prosa e una nella parte in versi, che funge
appunto da riassunto).

877 Questa onnipotenza, che determina spesso la perdita dell’humanitas a favore di uno stato di ferinitas, sopravvive
nella letteratura italiana del Rinascimento incarnandosi nell’azione di varie figure femminili dotate di abilita
magiche. La piu celebre di queste figure & senza dubbio la maga Armida ritratta nella Gerusalemme Liberata,
astuta tessitrice di inganni; si vedano in proposito CAPACI 2006, pp. 201-213 e COLELLA 2016-2017, pp. 29-57.
Cosi, per esempio, COLELLA 2016-2017, p. 47 commenta la trasformazione in pesci subita dai crociati nel canto X
del poema tassiano, trasformazione avvenuta dopo che essi sono giunti in una dimora piena di delizie, circondata
da uno splendido giardino (questo locus amoenus, che si rivelera pieno di insidie per i cristiani, ricorda senza
ombra di dubbio il luogo in cui vive e opera la maga Circe): «E possibile interpretare la magia metamorfica armidea
come un denudamento fisico e psichico, un disarmo corporale e spirituale, materiale e psicologico dei crociati (in
guesto senso, non € casuale, a mio avviso, che i crociati totalmente disarmati nei confronti dei poteri trasformativi
armidei recuperino il loro status soltanto mediante la riappropriazione delle proprie armi)».

678 Si ricordi che il compito primario dei testi classici nelle scuole medievali era di fornire rudimenti ed esempi di
lingua latina, e le glosse appaiono, spesso, ancora legate a questo scopo pedagogico (si legga al riguardo REYNOLDS
1996, pp. 7-16).
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«Il commento, quando sia letteratura di servizio prodotta dalla scuola, cresce sul testo e ne
orienta la ricezione; e, in ogni senso, si presenta come il maggior collettore di memoria: poiché
chi affronta una lettura non pud trascurare I’ermeneutica di chi lo ha preceduto e
contemporaneamente & costretto ad impegnare le proprie personali capacita di associazione»®°.
I commenti tardomedievali agli auctores tendono quindi a configurarsi come un ricco deposito
di notizie mitologiche ed erudite, e le Allegoriae delvirgiliane non fanno eccezione.

Pur mantenendo un rapporto di continuita con la tradizione antecedente, Giovanni del
Virgilio la rielabora, rendendo il suo commento uno strumento di migliore comprensione del
testo classico e di esibizione della sua cultura; ne sono una prova i rimandi a vari autori, dalla
reminiscenza della Poetria nova di Goffredo di Vinsauf alle citazioni provenienti da Omero,
Orazio e Boezio, condensate in una sorta di riassunto (penso specialmente all’allegoria XIV 7)
che rimodella, facendola propria, tutta la storia del mito di Circe.

Se & indubbio che le modalita esegetiche dei testi classici si evolvono progressivamente, in
particolare dopo la grande fioritura culturale del XII secolo, le Allegoriae testimoniano questa
evoluzione, ponendosi come una specie di raccordo fra il primi commenti allegorici alle
Metamorfosi e una buona parte della produzione letteraria italiana del XIV secolo che ruota,
non a caso, intorno a Giovanni Boccaccio editore della corrispondenza bucolica fra Dante e

Giovanni del Virgilio®,

879 Cfr. VILLA 1992, p. 490. Sulle forme in cui un testo classico puo essere rielaborato secondo differenti modalita
interpretative si vedano anche COPELAND 1991, p. 64; FUMO 2014, pp. 118-119.
680 Cfr. PETOLETTI 2014, pp. 159-183; BOLOGNA 2016, pp. 91-94.
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2.3 Dai commenti allegorici in latino alle prime riproposizioni in lingua volgare: il mito di
Glauco in alcune opere del X1V secolo (i volgarizzamenti ovidiani di Arrigo Simintendi e

Giovanni Bonsignori, I’Ovide moralisé in versi)

In quel piccolo libro dal titolo Volgarizzare e tradurre (1991), divenuto un classico per
comprendere i criteri che guidano la pratica della traduzione tra Medioevo e Umanesimo,
Gianfranco Folena scrive: «Nel Medioevo romanzo, come d’altra parte in quello germanico e
anche nello slavo, il problema del tradurre si pone con una complessita nuova e assume
un’importanza assai piu grande e generale che nell’antichita, anche se va perduto dapprima il
valore dinamico della aemulatio e della traduzione artistica, e il concetto del tradurre si allarga
a quello della pura trasmissione di contenuti, del rifacimento e della metamorfosi del testo,
piuttosto Umarbeitung che Ubersetzung: il transferre si identifica allora col tradere»®,

Fra i molteplici fattori che regolano I’attivita di traduzione nel Medioevo e segnano un netto
cambiamento di prospettiva rispetto al passato vi &, senza dubbio, la funzione sacrale rivestita
dal linguaggio, una funzione strettamente legata all’avvento del Cristianesimo. La diffusione di
una nuova mentalita religiosa fa si che la parola si configuri come verbum Dei, canale di
trasmissione di contenuti educativi a un pubblico il piu ampio possibile. Viene cosi introdotta
la norma di tradurre (transferre) i sermoni in volgare per agevolare la comprensione dei fedeli;
tale norma, stabilita ai tempi di Carlo Magno dal Concilio di Tours dell’813 d.C., incontra un
crescente favore nei secoli successivi in parallelo allo sviluppo del genere delle artes
praedicandi, per quanto il latino continui a ricoprire un ruolo essenziale sino al
Rinascimento®®2, Allo stesso tempo il passaggio dal latino alle lingue volgari consente la
trasposizione dei testi classici nel nuovo contesto ideologico, con conseguente adattamento del
loro contenuto ai principi della morale cristiana. Si colloca in tale contesto 1’attribuzione di una
valenza didascalica alle opere degli auctores, che gia da alcuni Padri della Chiesa erano state
adottate a scopo didattico. L’esegesi moralizzante dei testi profani raggiunge poi una grande
diffusione nel XII secolo, ed ¢ proprio da questo momento che 1’allegoria diventa «le véhicule
universel de toute expression pieuse, per ricordare un’efficace definizione di Jean Seznec®®.

Tale processo di assimilazione si attua in buona misura tramite i volgarizzamenti, che
contribuiscono sensibilmente alla fioritura culturale del XIV secolo. Una posizione di indubbio
rilievo é occupata dalle traduzioni dei grandi poemi latini, in particolare da quelle dell’Eneide

881 Cfr. FOLENA 1991, p. 10.
882 Sylla predicazione medievale si vedano almeno HAMESSE — HERMAND 1993; BOLZONI 2002.
883 Cfr. SEZNEC 1980, p. 86 (sull’utilizzo dei classici da parte dei Padri della Chiesa si leggano anche le pp. 83-84).
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e delle Metamorfosi, oggetto di studio gia alla fine del XIX secolo®“. Per quanto riguarda il
poema ovidiano i volgarizzamenti trecenteschi assolvono, sostanzialmente, una duplice
funzione: rendere accessibili a un vasto pubblico di lettori piu 0 meno colti gli innumerevoli
episodi della mitologia classica e svelare il loro significato allegorico. Si osserva la
compresenza di queste due funzioni nell’Ovidio Metamorphoseos Vulgare di Giovanni
Bonsignori (1375-1377), un letterato e politico originario di Citta di Castello che traduce e al
contempo commenta le favole pagane, analogamente a quanto aveva fatto qualche decennio
prima in area francese 1’anonimo autore dell’Ovide moralisé in versi; non meno importante e
pero 1’Ovidius Maior del notaio pratese Arrigo Simintendi, composto intorno al 1330.

La storia di Glauco, Scilla e Circe occupa uno spazio di gran lunga maggiore rispetto a quella
di Apollo e Marsia; pertanto, essa offre un ricco terreno di indagine per cercare di comprendere
quali procedimenti contraddistinguono le traduzioni di Simintendi e Bonsignori. In entrambi i
casi, dunque, mi soffermero su alcuni aspetti a mio parere degni di nota, ponendoli a confronto
con le corrispondenti espressioni dell’originale latino.

Seguendo, come di consueto, 1’ordine cronologico, mi dedichero in primo luogo all’analisi
della traduzione di Arrigo Simintendi. Poiché I’autore riproduce scrupolosamente il contenuto
della fonte ovidiana, 1’episodio ¢ suddiviso in due parti, che coincidono con I’ultima sezione
del libro XIII («Fabola di Glauco e di Silla»)®® e la prima del XIV («E prima, come Circes,
perché Glauco non volle avere a fare di lei, muto Silla in uno pericoloso luogo di mare»)®¢. Le
due sezioni della vicenda saranno riportate una dopo |’altra, separate da un breve spazio. Il
punto di svolta € costituito dalla scelta di Glauco di ricorrere alle arti magiche per conquistare

Scilla, dato che questa decisione determina 1’entrata in scena del personaggio di Circe:

Ecco Glauco é presente, co’ membri nuovamente mutati nell’isola Euboica, dividente il
mare, nuovo abitatore dell’alto mare; e arde per lo disiderio della veduta vergine; e dice
tutte quelle parole le quali egli pensa che possano fare ritenere lei fuggiente: ma quella
pure fugge; e veloce per la paura, venne alla stremita d’uno monte posto a lato a’ liti. Uno

884 In merito all’Eneide, penso innanzitutto all’ampio studio di PARODI 1887, pp. 97-368, che propone un primo
elenco dei volgarizzamenti anteriori al Rinascimento, partendo dal presupposto che il Roman d’Eneas non ¢ stato
certamente il solo testo medievale ispirato al capolavoro virgiliano. Sul volgarizzamento senese in prosa di
Ciampolo di Meo degli Ugurgieri vd. GOTTI 1858; sull’Istoria di Eneas di Angilu di Capua (una versione in
siciliano dell’ Eneide mediata attraverso il volgarizzamento fiorentino attribuito ad Andrea Lancia e composto negli
anni 1316-1317) rimando a FOLENA 1956. Per quanto riguarda le Metamorfosi, una selezione di passi tratti dal
volgarizzamento di Simintendi si trova in SEGRE 1953, pp. 515-564 (della raccolta curata da Cesare Segre si vedano
anche le pp. 565-637 per i volgarizzamenti virgiliani in lingua toscana di Ciampolo di Meo e Andrea Lancia, oltre
che per i Fatti di Enea di Guido da Pisa); sui volgarizzamenti ovidiani cfr. MARCHESI 1978, pp. 563-573. Per
maggiori indicazioni, anche di natura bibliografica, rinvio sempre alle pagine di riferimento del progetto DiVo
(Dizionario dei Volgarizzamenti), da cui ho tratto queste informazioni.

685 Cfr. BASI— GUASTI 1850 (vol. 3), pp. 137-140.

686 Cfr. BASI— GUASTI 1850 (vol. 3), pp. 153-157.
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grande monte, raccolto in una sommita, ee dinanzi al mare, coperto di molti arboli. Silla
stette ferma quivi: e sicura per lo luogo, e non sappiente se quello fusse maraviglia o
iddio, raguarda lo colore, e la chioma copriente gli omeri e ’l sottoposto dosso; e
maravigliasi ch’egli era pesce dalle parti di sotto. Glauco si avvide ch’ella si
maravigliava; e accostandosi alla parte, che gli era presso, del monte, disse: o vergine, io
non sono maraviglia, e non sono crudele bestia; ma sono iddio dell’acqua: e Proteo non
ha magiore ragione nel mare, di me, né Triton, né Militerta. Ma prima fui uomo: ma
pogniamo ch’io sia dato all’alto mare, io mi esercitava in quello: perd ch’io menava
alcuna volta le reti che menavano i pesci; alcuna volta, sedendo in quel sasso, temperava
la lenza. Gli liti sono prossimani al verde prato: parte de’ quali ¢ atorneata dall’acque, ¢
parte dall’erbe; le quali le cornute giovenche non offesono mai con morso, e le pecore e
le capre non le pascierono, e la studiosa apa non trasse di quine i colti fiori; non se ne
trassono grillande, e mai non vi segaro le mani che portano le falci. lo primaio sedetti in
quello cespuglio, rasciugando le bagnate reti. E accio ch’io spartissi per ordine gli presi
pesci, anche ve gli puosi; gli quali io avea presi colle reti, o co’ roncinuti ami. La cosa ¢
simigliante a bugia: (ma che mi gioverebbe di mentire?) la mia preda si comincio a
muovere, si come ell’ebbe toccata ’erba, e mutare il lato; e sforzasi nella terra come nel
mare. E mentre ch’io a un’otta sto fermo, ¢ maravigliomi, tutta la turba fuggi nelle sue
acque; e lascio il nuovo signore e ’1 lito. lo mi maravigliai, e dubitai grande pezza: e cerco
se alcuno iddio avesse fatto questo, o vero sugo d’erbe. E dissi: quale erba ha queste
forze? E colla mano la colsi; e colta ch’io 1’ebbi, la morsi co’ denti. Appena avea la gola
beuto gli non conosciuti sughi, quando subitamente sentii dentro tremare il quore; e che
il petto era preso per amore d’altra natura. E non potei ristare lungo tempo, e dissi: o terra
da non raddomandare mai, a dio t’acomando. E tuffai lo corpo sotto il mare. Li dei del
mare, poi che m’ebbono riceuto, degnarono d’onorarmi come loro compagno: e priegano
Oceano e la dea Tetis, che mi tolgano lo mortale corpo. lo sono alluminato da quelli: e
abiendomi detto nove volte la 'ncantagione che purga lo male, mi fu comandato ch’io
sottoponessi lo petto a cento fiumi. E sanza indugio, gli fiumi discorsi da diverse parti, e
tutto il mare, si volse sopra ’l mio capo. Li quali poi che furono tornati a drieto, io mi
trovai con altro corpo e con altra mente, ch’io non era prima. lo ti posso dire le ricordevoli
cose fatte di qui a drieto, e quelle di che io mi raccordo; e la mia mente non senti altre
cose. Allora io viddi da prima questa mia verde barba, e questa mia chioma, la quale io
porto per lungo mare; e viddi li grandi omeri, e le braccia marine, e I’ultime gambe mutate
in pescie. Ma che giova a me questa bellezza? Che mi giova essere piaciuta agli dei del
mare? Che mi giova d’essere iddio, se tu non ti curi di queste cose? Silla lascio lo dio che
dicea cosi fatte parole, e che ne dovea dire piu altre. Egli impazza, e adirato per lo
scacciamento, se n’ando a’ maravigliosi palagi di madonna Circes.

Glauco d’Euboica, reggitore delle grosse acque, gia avea lasciato lo monte Etna
sottoposto alle gole de’ gioganti, e’ campi de’ Ciclopi, che non sanno che si sieno rastrelli
né uso d’aratro, indarno dovuti a’ giunti buoi: e avea lasciato Zacleon, e le contradie mura
del castello Region, e lo pericoloso mare, lo quale premuto da due liti tiene i confini della
terra d’Ausonia e di quella di Cicilia. Quindi, con grande potenzia portato per lo mare
Tirreno, andd a’ monti pieni d’erbe, e a’ palagi di Circes figliuola del Sole, pieni di
svariate fiere. La quale poi ch’egli ebbe veduta, data a lei e riceuta da lei la salute, disse:
0 iddia, io ti priego che tu abbi misericordia di me; perd che tu sola mi puoi rilevare, pure
ch’io paia degno d’amore. O Circes, niuno sa meglio di me come ¢ grande la potenzia
dell’erbe, lo quale sono mutato da quelle. E accio che tu sappi bene la cagione del mio
furore; io viddi nel lito d’Italia, dirimpetto alle mura di Messina, Scilla: vergogna € a me
di ricordare le promissioni ch’io le feci, e’ preghieri, e le lusinghe mie, e le dispregiate
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parole. Ma se alcuna potenzia e nella incantagione; io ti priego che tu dichi la
"ncantagione colla sagrata bocca: o se 1’erba ¢ piu potente, usa delle tentate forze della
virtudiosa erba. E domandoti che tu non mi medichi, ma che tu sani queste ferite: alla fine
non ¢ bisogno altro, se no che colei porti parte dell’amore. Ma Circe (perd che niuna ha
lo ’ngegno piu acconcio a cotali flamme; o vero ch’ella I’abbia da natura, o che Venus
offesa per lo dimostramento del padre 1’abbia fatto questo) disse cotali parole: tu
seguiteresti meglio quella che volesse e che disiderasse quello medesimo che tu disideri,
e che fusse presa per simigliante amore. Tu eri degno d’essere amato, ¢ d’essere pregato:
e se tu darai speranza, credimi che tu sarai pregato. Non dubitare; e abi fidanza nella tua
bellezza: e con cio sia cosa ch’io sia iddea, e sia figliuola del rilucente Sole, e possa tanto
colla incantagione quanto coll’erba; io disidero d’essere tua: dispregia quella che ti
dispregia; rendi cambio a quella che ti seguita; e fae vendetta di due in uno medesimo
fatto. Glauco disse a colei che tentava cosi fatte cose: le frondi nasceranno prima nel mare,
e I’erbe pantanose ne’ sommi monti, che ’l nostro amore si muti, vivendo Silla. La dea
fue disdegnata: e perch’ella non poté offendere lui, e non volea perché lo amava; s’adiro
verso Silla, perch’era innanzi posta a lei: e perché Glauco no le volle consentire,
incontanente trito erbe abominevoli con sughi da temere; e mescolavi le ’ncantagioni
d’Ecates: e vestissi con coprimenti marini; ¢ usci fuori della casa colla schiera delle fiere
che la lusingavano: e domandante lo castello Region contraposto a’ sassi Zaclei, entro
nelle boglienti acque; per le quali vae come per salda terra; e corre per la sommita del
mare cogli asciutti piedi. Quivi era uno piccolo fiume piegato in torti archi, piacevole
riposo a Silla; ov’ella si riposava quando fuggia I’ira del mare ¢ ’1 caldo del cielo, quando
lo sole era altissimo nel mezzo cerchio, e faceva piccole ombre dal capo. La dea amalio
questo fiume, e guastollo con maravigliosi veleni: qui sparse le premute pietre co nocenti
erbe; e colla bocca magica mormoroe molte volte incantagione oscura con prolungamento
di nuove parole. Silla venne; ed eravi entrata quasi insino al mezzo ventre, quando ella
s’avidde che ’l suo pettignone era bruttato di nuove maraviglie abaianti. E da prima non
credendo che quelle fussono le parti del suo corpo, fuggissi, e partissi, e temé le crudeli
bocche de’ cani: ma ella menava seco que’ cani ch’ella fuggiva. E volendo raguardare lo
pettignone e le gambe e’ piedi, vidde, in luogo di quelle parti, forme di cerberi. E stava
ferma la rabbia de’ cani; e costrignea e sottoposti dossi delle fiere co’ tronchi pettignoni
e collo aperto ventre. Glauco amante pianse; e fuggi gli matrimoni di Circes, la quale
troppo crudelmente avea usate le forze dell’erbe. Silla si rimase nel luogo; e quando ebbe
potenzia, contro all’odio di Circes, prima spoglid Ulisse de’ suoi compagni: e quella
medesima averebbe fatto affogare le navi de’ Troiani, s’ella non fusse prima mutata in
uno scoglio, lo quale ¢ aguale di sassi; €’ navicatori fuggono quello scoglio.

Complessivamente il volgarizzatore offre una traduzione molto fedele al testo di partenza,

da cui si discosta soltanto in minima parte. Si riscontrano, infatti, molteplici esempi di parole o
sintagmi pressoché sovrapponibili agli originali; ¢ il caso, subito nell’incipit dell’episodio, di
«coi membri nuovamente mutati», che riproduce 1’ablativo assoluto «versis membris» di Ov.
Met. XIII 905, e di «arde per lo disiderio della veduta vergine» (cfr. Ov. Met. XIII 906:
«visaeque cupidine virginis haeret»); quest’ultima espressione veicola due aspetti chiave

dell’amore di Glauco per Scilla: il suo sorgere repentino e la sua potenza®®’. Talvolta, il

887 Cfr. supra, p. 148.
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traduttore riprende la forma latina chiarendo il relativo concetto, come avviene con la frase «e
la mia mente non senti altre cose» (cfr. Ov. Met. XIII 957: «nec mens mea cetera sensit»), che
accosta la capacita di comprensione alla dimensione memoriale, legittimata dalla precedente
espressione «ricordevoli cose» («memoranda acta» al v. 956), rivelando che, anche a distanza
di tempo, Glauco non ¢ in grado di capire, e neppure di descrivere con esattezza, cio che gli é
accaduto. Analogamente, la scelta di tradurre il verso «Dignus eras ultro, poteras certeque,
rogari» (cfr. Ov. Met. XIV 30) con «Tu eri degno d’essere amato, e d’essere pregato» manifesta,
con I’aggiunta della componente amorosa, la volonta autoriale di anticipare il successivo
tentativo di seduzione compiuto da Circe nei confronti del dio marino.

Non mancano piccole differenze che perd, nella maggior parte dei casi, non alterano
sensibilmente il significato globale della vicenda; penso, per esempio, alla formula descrittiva
«coperto di molti arboli» in riferimento al monte su cui si rifugia la fanciulla, che & appunto un
supplemento rispetto alla narrazione ovidiana, e alla spiegazione «lo quale € aguale di sassi» a
proposito dello scoglio in cui si tramuta Scilla (la proposizione relativa di Ov. Met. XIV 73:
«qui nunc quoque saxeus extat» aveva piu che altro lo scopo di ribadire la permanenza del
suddetto scoglio sullo stretto di Messina).

Maggiormente degna di attenzione ¢ 1’espressione «lo mortale corpo» con cui Glauco indica
la componente di cui si deve liberare dopo essere entrato a far parte del regno marino. In Ov.
Met. X111 950 si legge che gli dei del mare pregano Oceano e Teti di eliminare tutto quello che
di mortale egli poteva ancora avere («quaecumque feram mortalia»); il pronome indefinito non
si riferisce soltanto alla sfera corporea, come dimostra il fatto che il protagonista dichiara di
sentirsi trasformato anche a livello mentale (cfr. Ov. Met. X111 958-959: «Quae postquam rediit,
alium me corpore toto, / ac fueram nuper, neque eundem mente recepi»). Mettendo in rilievo la
dimensione fisica, il traduttore trecentesco ridimensiona un poco la portata del cambiamento.
Piu avanti si perde parzialmente la metafora del fuoco all’interno della preghiera di Glauco a
Circe; nel poema latino I’immagine dell’ardere del gia citato v. 906 del libro X111 viene ripresa
al v. 24 del libro XIV («fineque nil opus est: partem ferat illa caloris!»), mentre il
volgarizzamento si limita a ribadire la necessita di un amor mutuus senza recuperare questa
metafora amorosa («alla fine non & bisogno altro, se no che colei porti parte dell’amorex)®®,
Grande attenzione viene pure riservata alla componente spaziale, che e certamente uno dei

tratti distintivi dell’episodio e, piu in generale, degli ultimi libri della fonte classica,

68 Sj nota una parziale sopravvivenza della metafora del fuoco applicata alla sfera amorosa nelle righe
immediatamente successive: «pero che niuna ha lo *ngegno pit acconcio a cotali fiamme» (il soggetto della frase
e naturalmente Circe).
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caratterizzati da veri e propri «cataloghi turistici»®®; penso innanzitutto al lungo periodo con
cui si apre il libro X1V, che in Ovidio corrisponde a una decina di esametri ed ¢ finalizzato a
esprimere la forte vicinanza tra la Sicilia e il resto dell’Italia. Glauco compie questo percorso
per raggiungere il palazzo di Circe, ma nei pressi dello stretto di Messina sono ambientate tante
altre vicende mitiche, a partire dal viaggio dei Troiani lungo le coste della Sicilia in direzione
dell’Ttalia, un viaggio piu volte evocato nella sezione conclusiva delle Metamorfosi (come si &
notato in precedenza, tale sezione si differenzia dalle altre per una forte dipendenza nei
confronti della materia virgiliana)®®.

La centralita della componente spaziale, perfettamente restituita dal testo trecentesco, si
applica non soltanto all’ambito propriamente geografico (mi riferisco ai vari riferimenti a
luoghi collocati nei pressi dello stretto di Messina, come 1’Etna, Reggio e ovviamente Messina,
I’antica Zancle), ma anche alla rappresentazione del locus amoenus evocato da Glauco nel
momento in cui racconta a Scilla in quali circostanze avvenne la sua metamorfosi®®:.

Glauco descrive come una sorta di privilegio 1’essere stato in contatto con un terreno mai
sfiorato prima da un essere vivente, né animale né umano. Simintendi riproduce qui una KAipog
ascendente, che dall’assenza degli animali giunge all’assenza di qualsiasi intervento umano («le
quali le cornute giovenche non offesono mai con morso, e le pecore e le capre non le pascierono,
e la studiosa apa non trasse di quine i colti fiori; non se ne trassono grillande, e mai non vi
segaro le mani che portano le falci»). Questa attenzione alla dimensione del paesaggio consente
la sopravvivenza di un motivo tipico della poesia latina di eta augustea, la dialettica tra natura
selvaggia e azione civilizzatrice dell’uomo, dialettica poi risolta nella letteratura dell’epoca
flavia nei termini di un felice connubio®®2,

A livello lessicale trova conferma la tendenza, gia evidenziata a proposito della fabula di

Marsia, a evitare gli epiteti mitici, e a sostituirli con il relativo nome proprio®; in questo modo

889 Riprendo qui la bella espressione adottata in proposito da GASSNER 1972, pp. 104-111, che propone un elenco
di tali cataloghi. Unendo idealmente varie zone della Grecia e dell’Italia, Ovidio fa convergere su Roma la
geografia mitica del suo poema; cfr. pp. 104-105: «Die Routenkataloge der letzten drei Metamorphosenbiicher
erginzen einander; alle filhren vom griechischen Gebiet hin nach Italien: die Beschreibung der Fahrtstrecke des
Aeneas von den Strophaden nach Zancle, von Sizilien nach Cumae (XIII 709-29, XIV 82-104); die Reise des
Glaucus vom Aetna zur Circe-Halbinsel (XIV 1-10), des Myscelos von Griechenland nach Croton (XV 50-54),
des Gottes Aesculap von Epidaurus zum “caput rerum”, Rom (XV 695-744). So iibernehmen sie die Aufgabe, den
inhaltlichen Verlauf des letzten Werkteils kunstvoll widerzuspiegeln: Vom Osten, von Griechenland fiihrt der Weg
nach Romy. Sulla geografia mitica delle Metamorfosi si veda anche COLPO 2017, pp. 629-636.

890 Cft. supra, pp. 145; 159-160.

891 Sui versi corrispondenti (Ov. Met. X111 924-930) rimando al commento di HARDIE 2015, pp. 364-365.

692 Per una visione d’insieme del tema si veda PAVLOVSKIS 1973; sulla sua presenza nella poesia di Stazio (in
particolare nelle Silvae) cfr. MORZADEC 1999, pp. 187-197; MYERS 2000, pp. 103-138; NEWLANDS 2002, pp. 119-
153 (Silva 1 3: Villa Tiburtina Manilii Vopisci); 154-198 (Silva 11 2: Villa Surrentina Pollii Felicis). Sulla
riproposizione di una descrizione ovidiana nella Si/va II 3 di Stazio cfr. MORZADEC 2003, pp. 89-106.

6% Cft. supra, p. 112.
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Palemone, figlio di Ino e Atamante (cfr. Ov. Met. X111l 919: «Athamantiadesque Palaemon») e
qui menzionato come «Militerta», e la stessa Circe € semplicemente evocata con il suo teonimo,
mentre nella fonte latina era solennemente apostrofata da Glauco in veste di supplice come
«figlia del Titano» (cfr. Ov. Met. X1V 14-15: «Quanta sit herbarum, Titani, potentia, nulli /
qguam mihi cognitius, qui sum mutatus ab illis»). Questa tendenza ha senza dubbio lo scopo di
rendere perspicuo a un pubblico non necessariamente colto il contenuto del testo mitico, e di
evitare possibili fraintendimenti in merito ai vari personaggi citati. Tale esigenza diventa
particolarmente forte nel caso di Circe, una delle protagoniste della vicenda; il fatto che essa
venisse definita «figlia del Titano» avrebbe potuto creare confusione a un lettore non
particolarmente erudito, e soprattutto abituato a considerarla figlia del Sole, definizione che
compare peraltro due volte nel nostro passo del volgarizzamento. Sempre in termini di brevita
e chiarezza si puo spiegare la soppressione dell’aggettivo nel sintagma «genialia serta» di Ov.
Met. XIII 929 (= “ghirlande per le feste”), qui tradotto semplicemente con «grillande».

Non ¢ poi raro 1’uso di termini che derivano dal latino®®*, molti di uso comune come
«arboli», «liti», e altri piu insoliti come «pettignoney, termine ripetuto dall’autore tre volte per
designare la parte inferiore del corpo di Scilla, trasformata in un orribile ammasso di teste
ferine; questo sostantivo trae origine dal latino pecten, -tinis (= “pettine”, “pube”) e, oltre che
in prosa, compare frequentemente nella poesia italiana di fine Quattrocento, soprattutto nei
poemi cavallereschi, a cominciare dal Morgante di Luigi Pulci®®.

Dal punto di vista sintattico, si notano periodi piuttosto ampi, ma scanditi da frequenti pause;
viene accordata una netta preferenza alla coordinazione rispetto alla subordinazione, come
dimostra la presenza costante della congiunzione “e”, posta talvolta dopo il punto fermo,
all’inizio di una nuova frase. Come accade per il lessico, si riscontrano costrutti chiaramente
modellati sul latino, in particolare una grande ricchezza di verbi di modo indefinito
(principalmente participi e gerundi), poco usati nella lingua italiana, ma derivati da participi
latini dotati di un valore relativo, temporale o causale; é il caso, per esempio, di «dividente il
mare», che riproduce 1’espressione «fretum scindens» (cfr. Ov. Met. XIII 904), di «lei
fuggiente» (cfr. Ov. Met. X111 907: «fugientem»), e anche di «vivendo Silla» (cfr. Ov. Met. X1V

39: «sospite Scylla»); questo gerundio si trova in posizione enfatica, dato che conclude la

89 La ricchezza di latinismi che contraddistingue i volgarizzamenti trecenteschi in segno di fedelta al testo

originale ¢ gia rilevata da SEGRE 1953, pp. 20-21.

69 Cfr. Morgante | 38 5-8: «Orlando adopero poi la sua possa: / nel pettignon tutta la spada misse, / € morto cadde
guesto badalone, / e non dimentico perdo Macone». Ci troviamo nel corso di un duello, in cui Orlando uccide il
gigante Alabastro che lo stava minacciando con un enorme masso. Il termine in questione indica la parte del corpo
al di sotto della cintura, colpita dalle armi del paladino; si veda il commento al v. 6 di AGENO 1955, p. 16: «La
spada di Orlando non arriva piu in alto, essendo Alabastro un gigante».
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sequenza di adynata con cui Glauco ribadisce incautamente a Circe I’immutabilita del suo
amore per Scilla.

Nell’Ovidio Metamorphoseos Vulgare di Giovanni Bonsignori I’episodio di Glauco, Scilla
e Circe e oggetto di una trattazione ancora piu ampia; questo testo appare, infatti, di gran lunga
superiore a una semplice traduzione, dal momento che il volgarizzatore inserisce una serie di
informazioni, in prevalenza di tipo mitografico, del tutto assenti nella fonte latina. Legando
I’inizio della vicenda alla conclusione di quella di Aci e Galatea, egli fa si che esse si susseguano

senza soluzione di continuita e riproduce la natura fluida del «perpetuum carmen» ovidiano:

Come se partierono le ninfe e Silla da Galatea. Capitulo L1%%

Come Galatea ave ditta questa istoria, tutte le ninfe ch’erano venute per vedere Silla se
partierono ed anche Silla se retorno al suo mare, ben che non era ardita d’entrare nel mare,
ma pure ella intro nell’acqua fine al mezzo el corpo o fine al petto, e cosi se refrescava.
E cosi stando, venne Glauco, figliuolo d’Adonis, el quale era novellamente convertito in
pesce, e scegnendo in lo mare, vidde Silla e de lei subito fu preso d’amore. Silla, vedendo
lui, subito fuggi, allora Glauco comincio a chiamarla con losenghevole parole e seguitola
perfine ch’ella arrivo a uno monte, e li se puse al summo el monte e reguardavala
meravigliandose della sua bellezza, e pensava o ch’ella fosse dea e ch’ella fosse uno
mostro. E reguardava la coma delli soi capielli, cosi grandi, e la coda del pesce, la quale
ella aveva fra le gambe, allora agravemente s’accosto ad uno scoglio che li era e parlava
a Silla e dicea: «Deh, donna Silla, i0 non so’ cosa mostruosa, anzi so’ dio de mare. E
perché fuggi tu? E voglio che tu sappi che non € in mare nisuno dio maggior di me,
impercio ch’io so’ maggiore de Proteo e che Nettunno, el quale ¢ chiamato Triton, e so’
i0 maggior de Palemon e che Ino, figliuola de Cadmo, la quale se sommerse in mare con
li figliuoli e fuoruno fatti dii marini. Ma bene te dico che novellamente era e poco tempo
¢ ch’io era mortale, e percio voglio che tu sappi come io sono immortale».

Come Glauco divenne immortale. Capitulo LII

«lox» dice Glauco «fui uno pescadore e praticava al lito de questo mare e pescava alcuna
volta con le reti ¢ quando con 1’amo, ed una volta, pescando, presi assai pesce, el quale
10 pusi longo el mare ad uno porto e pusilo sopra I’erba, cio¢ in uno prato. La quale erba
non era mai stata rosata da giovenche, né da capre, né da pecore, né da porci, né mai n’era
stato mozzo alcuno fiore, né mai fu nissuno che con falce de quella erba secasse, ed io fui
el primo che mai fosse in quello prato. E ponendo li pesci sopra de quella erba, subito li
pesci se cominciarono a muovare ed a fuggire e ad intrare in lo mare; e ben me poi questo
credare, dato che paia menzogna, impercido che non giovaria a me niente de mentire,
percio che de questo io non guadagno niente. VVedendo io che tutti li pesci erano intrati in
mare, io deventai stupefatto e cominciai a temere che non fosse per volunta de alcuno dio
0 che ci0 procedesse per natura toccando alcuna de quelle erbe. Allora io ne volsi fare la
prova che cio fosse quello, ed io carpie de ciascuna de quelle erbe e cominciai a
metterlemme in bocca ed a gustarle, e gustando el suco de 1’una subito le mie parti dentro

6% Per questa prima parte, appartenente al libro XIII, cfr. ARDISSINO 2001, pp. 607-609 (testo); 615 (commento).
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cominciarono a dubitare e subito venne a me una volunta de gettarme in mare, e cosi feci.
Allora subito li dii del mare me pigliaro».

Come Glauco fu deificato dalli dii marini. Capitulo LIII

«Si come li dii marini me avero preso, pregarono lo dio Oceano e la dea Teti che me
tollessero la mortalita, ed allora copersero la faccia de li sacrificii sopra di me, e ditto el
verso tre nove volte, si me commandarono ch’io me lavasse in cento fiumi accid che
mortalita da me se partisse. lo andai e cosi feci, ed essendo ben lavato in quelli fiumi, io
me senti’ essere altro ch’io non era e della mente e del corpo; e prima io viddi la mia
coma e le mie umeri e le mie braccia andare in acqua senza alcuna mortalita. Ma che
giova a me, essere dio o ch’io piacesse alli dii marini, se tu per mie parole non te muovi?»
E volendo elli dirli parole losenghevoli, Silla el lasso e partise, e si com’ella fu partita,
Glauco comincio per amore a furiare e discorse per lu mondo e per lo mare, tanto che
arrivo a Circe, figliuola del Sole, la qual sapea 1’arte magiche ¢ sapea le virtu de I’erbe,
le quali aveano efficazia ad amore, ed ando per pregarla che 1li piacesse con 1’erbe fare
che Silla fosse presa d’amore di lui si com’elli era preso per amore de lei. E qui se
determinano le favole del terzodecimo libro d’Ovidio.

Allegoria settima ed ultima esposizione del terzodecimo libro de Ovidio. Segnata per G

L’ultima allegoria del presente libro ¢ de Glauco, dio marino. Certi sonno che vogliono
dire che fu vero che, pescando, Glauco mangio de una erba, la quale aveva questa
proprieta, che ’l fece annegare in mare, e percio quello mare ¢ denominato da lui e percio
se dice ch’¢ convertito in dio marino. La moralita ¢ questa: per Glauco se 'ntende ’'uomo
lussurioso, si come appare nella seguente allegoria, dove dice che annego e convertise in
pesce, percio che per la lussuria I’'uomo annega e nota si come fa el pesce, e percio se
dice che Venere nacque in mare.

E qui se determinano le allegorie del terzodecimo libro de Ovidio.

Capitulo 15%7

Occupato Glauco per I’amore de Silla, dice Ovidio ch’elli statui e delibero in 1’animo suo
d’andare a Circe, ed, avendo cosi deliberato gia avea trapassata la bocca de Mognibello,
la quale getta la fiamma de’ Giganti. Questo dice per Tifeo centimano, el quale fu
sottoposto a quello monte, cioe da Giove quando li Giganti combattierono con lui, si come
appare nel primo libro. E gia avea passati li campi de’ Ciclope, cio¢ le contrade dove
abitano li minochii, quelli che solo hanno uno occhio in capo; quelli campi non aveano
mai saputo che cosa fusse instrumento da lavorare terra, percio che mai non fuoruno
lavorati. Passo ancora Glauco la citta de Zenone ed el regno el quale elli signoreggiava,
ed ancora passo el mare, el quale e fra Ausonia ed Italia, e tanto ando che gionse alle case
de Circe, la qua’ era piena de variate fiere. E vedendola, si la saluto e disse: «O dea, io te
priego che tu me abbi misericordia, tu sola sei la quale a I’animo mio poi satisfare e niuno
saria che potesse li fatti miei contare quanto io, el quale fui mutato de pescadore in dio
immortale, e de cio fuoruno operatori li dii marini; ma io voglio che tu sappi la cagione
perché io sono venuto qui».

Come Glauco conta a Circe el suo amore. Capitulo 11

897 Per la seconda parte, appartenente al libro XIV, cfr. ARDISSINO 2001, pp. 617-621 (testo); 661-662 (commento).
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Dice Glauco: «lo era nel lito del mare d’Italia, verso Mesenia, ed io viddi Silla e, se io te
debbia dire el vero, el timore me remoria le parole», nondimeno soggionse e disseli tutto
’] fatto come era andato, e percio disse Glauco: «lo te prego che tu facci sopra de me
I’incantazioni si ch’ella s’accosti al mio amore, se le vertudi sono in I’erbe overo in le
parole. Io so che tu me poi aitare, € non credar tu ch’io voglia che tu me levi questo amore,
ma io voglio che tu el di’ a llei per si fatto modo ch’ella m’aiti ed ami si com’io amo lei».

Como Circe se 'nnamoro de Glauco. Capitulo 111

Si come Glauco ave ditte quelle parole a Circe, subito Circe, reguardandolo, fu presa del
suo amore, impercio ch’ella era molto lussuriosa, overo che cid fu per disposizione de’
fati o che fosse per lu peccato del padre, questo non sapemo: manifesto ¢ ch’ella era molto
lussuriosa. Onde devemo sapere che, giacendo Marte con Venere, el Sole la vidde, el
quale ando e disselo a Vulcano, ch’era marito di Venere, per la qual cosa Vulgano con
sottilissime reti d’acciaio prese 1’uno e I’altro, ¢ tutti li dii convocod perché vedessero
I’oltragio che 1li facea Marte. Ma per li prieghi de Nettunno, si li lasso; per la qual cosa
Venus, indignata contra 'l Sole e contra li suoi figliuoli, ne fece questa vendetta: che
prima mise infinita lussuria in Pasife, amica del Sole, e simelmente ando Venere a Circe
e mise in lei tanta lussuria che se nn’amorava d’ogni persona; e queste due fuoruno
figliuole del Sole. La presente favola e denanzi pienamente estesa ed allegorizzata, ma
pertanto la recettara Ovidio per demonstrare le cagioni perché Circe era cosi lussuriosa,
onde se 'namoro de Glauco. Essendo Circe cosi invaghita de Glauco, si li disse: «O
Glauco, veramente tu eri degno d’essere amato da Silla, percio che tu se” molto bello, ma
i0 te prego che tu ami chi ama te e, se tu me voli dare el tuo amore e vuolme essere fedele
amante, 1o te prometto ch’io te saro fedele manza. E pensa s’io voglio che questo amore
sia deritto che, potendo io fare con erbe e con incantazioni quel ch’io voglio, si me so’
messa a pregare; e sai ch’io so’ figliuola del Sole, el quale ¢ cosi nobile, e percid non
spregiare culei che pregia te, e seguita me ch’io seguito te. E cosi facendo, tu farrai due
cose che tu te vendicarai de culei che tu ami, la quale non ama te, ed amarai me che amo
te».

Come Glauco respuse a Circe. Capitulo IV

Glauco, udite le parole de Circe, cosi respuse e disse: «Prima porriano nel mare nascere
le frondi e ne li pantani I’erba alga e ne li monti andare li fiumi che ’1 mio amore se
potesse mutare e levare da Silla». Odendo questo, la dea Circe fu irata e volentieri ’averia
offeso, se non fosse che Glauco era dio, impercio non poteva offenderli; ma non potendo
altro fare, indegno contra Silla e combattea ne 1’aire contra de lei per amore, e per questo
subito prese ’erbe e si ’atrito, poi agionse le ncantazioni a punto de luna, dove hanno
molta potenza. Ed allora se vesti li vestimenti cerulei e partise della casa sua, la quale era
piena de fiere, cioé delli uomini arrivati a llei, li quali ella aveva trasmutati in fiere, ed
ando de contra a Megere, ed ando al mare; e quando ella fu in lo mare andava sopra
I’acqua si come fosse andata sopra della terra, senza bagnarse li piedi. Dopo el mare era
un gorgo, nel quale se solea spesso Silla lavare quando era caldo, allora Circe vizio
I’acqua d’un veneno molto possente ed atto a fare altrui mostruo, e questa mistura sparse
per tutta I’acqua dicendo sopra I’acqua nove volte tre le 'ncantazioni e poi se parti.

Come per operazione de Circe Silla devento mostruo. Capitulo V
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Silla, si come era usata, venne all’acqua, nella quale intro fino a mezzo del corpo, e subito
tutti li soi peli furono convertiti in bocche de cani che abaiavano. Silla, vedendo questo,
non credea che cio fosse nel suo corpo e comincio a fugire, e come piu fugiva piu quelle
bocche abaiavano. Vedendo questo, Silla se comincio a toccare le gambe, e le cosse, e li
piedi, e I’anguinaia, e trovo ogni cosa convertito in bocche de cani, cio¢ in Cerberi, e da
mezzo in su era si come da prima. Glauco stava de contra e, vedendo questo, comincio
fortemente a piangere e giurd che mai non volea amestarse né avere amista de quella
Circe, la quale avea cosi trasmutata Silla. Silla stava longo 1’acqua ferma ed odiava Circe
e tutti li soi amici, ed in spezialita udiava Ulisse, amico de Circe.

Come Silla fu convertita in scoglio de mare. Capitulo VI

Devemo sapere che Ulisse, partendose de Troia, accapito a Circe e da lei fu graziosamente
recettato e giacque con Circe, de cui ave un figliuolo chiamato Telamaco, e, passando de
contra a Silla, cio¢ allo scoglio, dice Ovidio ch’ella se stava cosi mostruosa. Vedendola,
Ulisse voito le navi sue per paura del passo, percio che Silla, sentendo la venuta de Ulisse,
per despiacere a Circe se converti in uno scoglio, accio che le navi de Ulisse se
percotessero in esse. Allora vedendo Ulisse quello scoglio, passo saviamente senza
recevere alcuno periculo ed anche in quel luoco e quel sasso, e chiamase lo scoglio de
Silla, e tutti li marinari se guardano da quel passo.

Allegoria e prima esposizione de Silla mutata in scoglio de mare. Segnata per A

Nel presente libro sono dicenove allegorie, la prima si € de Glauco e de Silla e de Circe.
La verita della istoria € che fu una donna nigromante, la quale abitava in una isula e con
erbe e con incanti operava quelle cose che nel testo se narra; e Glauco fu uno giovene
innamorato de Silla, la quale abitava in uno scoglio de mare. Ed essendo Glauco
innamorato de lei, ando a Circe per li remedii d’amore, di che Circe se 'namoro de Glauco,
e non potendolo levare dell’amore de Silla, li diede uno beveragio avenenato dicendo:
«Come I’avera beuto, sara presa del tuo amore». Glauco, ci6 credendo, opero che Silla el
bevesse, e subito come 1’ave in corpo si mori e per liei quello scoglio € nominato Silla.
Ma li poeti parlano nella forma ditta per ornamento de loro parlare ed anche per lo effetto,
lo quale de presente en la moralita destenderimo. Devemo notare, moralmente esponendo,
che tanto ¢ a dire “glauco” quanto che “cieco”, e dice che ¢ figliuolo de Antidonis, che
tanto ¢ a dire quanto “cosa che aspetta” e tanto ¢ a dire “silla” quanto che “confusione”.
E dice che Glauco ama Silla, cioé la mente cieca ama la confusione e dispregia Circe,
cioé la operazione manuale, e dice che Circe converti Silla in bocche canine, e si come
cane latrano e sono devoratrici in tanto che mai non se saziano, e percio retornano sopra
quelle, cioe sopra la fera libidinosa. E dice che devora ogni cosa, ma intanto se converte
in sasso fievele ed indurabile, percio che 1’amore della donna ¢ si come pietra morta che
se consuma per lo giaccio e per lo vento, e poco o niente dura si I’occhio e ’l tatto spesso
non I’accende.

Per agevolare la comprensione dell’analisi, dato che si tratta di un brano molto esteso e ricco
di spunti, mi soffermer0 dapprima sulle parti propriamente narrative per poi passare

all’interpretazione allegorica®®®,

69 Le fonti principali seguite da Bonsignori sono le Allegoriae e I’Expositio di Giovanni del Virgilio, da cui egli
trae quasi integralmente sia i racconti mitici sia la relativa esegesi moralizzante. In molti casi si individuano riprese
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A livello contenutistico questa trattazione della vicenda e diversa da quella di Simintendi, il
cui volgarizzamento era privo, come si € avuto modo di vedere, di qualsiasi tipo di
moralizzazione. La principale novita é appunto costituita dalle aggiunte di natura mitografica;
si tratta, spesso, di vere e proprie digressioni che hanno valore esplicativo e talvolta richiamano
alla memoria del lettore altri episodi del poema ovidiano. Per esempio, all’interno del discorso
di Glauco contenuto nel capitolo LI, Bonsignori esplicita la sostanziale intercambiabilita dei
due teonimi «Nettunno» e «Triton», chiarendo che si riferiscono entrambi alla stessa figura
divina e, a proposito di Palemone, chiamato anche Melicerte, ricorda la vicenda di cui egli e
protagonista insieme alla madre Ino, figlia di Cadmo: dopo 1’uccisione del fratello Learco da
parte del padre Atamante, Ino e Palemone si gettarono in acqua, diventando divinita marine®®.

Analogamente, la prima volta che nomina Circe nel capitolo LIII 1’autore rivela la sua
identita di maga esperta nella preparazione di potenti filtri d’amore («la qual sapea I’arte
magiche e sapea le virtu de I’erbe, le quali aveano efficazia ad amorey), legittimando cosi la
decisione di Glauco di chiedere il suo aiuto. Seguendo lo stesso modo di procedere, Bonsignori
spiega nel capitolo I del libro XIV chi sono i Ciclopi che abitano la Sicilia e ricorda il loro tratto
distintivo per eccellenza, il fatto di avere un occhio solo («le contrade dove abitano li minochii,
quelli che solo hanno uno occhio in capo»).

Proprio nel libro X1V si trovano le due digressioni piu ampie del brano esaminato. La prima,
contenuta nel capitolo 111, rievoca il tradimento di Venere con Marte ai danni di Vulcano e la
successiva vendetta di quest’ultimo nei confronti dei due amanti, legati al talamo da
«sottilissime reti d’acciaio» ed esposti alla vista e al ludibrio di tutti gli dei dell’Olimpo’®. Dal
momento che fu il Sole a rivelare tale adulterio, Venere, terribilmente adirata, si vendico a sua
volta rendendo schiave dell’eros due figlie del Sole: Pasifae e Circe. Deriva da qui, dunque,
I’indole lussuriosa della maga, un aspetto ribadito piu volte nell’episodio’®*. Nel capitolo VI si
trova la seconda digressione, poiché sono ricordate alcune tappe del viaggio di Odisseo alla

volta di Itaca, in particolare la sua permanenza nell’isola di Circe; dalla maga figlia del Sole

puntuali di termini o sintagmi, per cui rimando alle pagine di commento di ARDISSINO 2001, indicate nelle note
precedenti.

69 L’episodio ¢ narrato in Ov. Met. IV 512-542; cfr. BARCHIESI — ROSATI 2007, pp. 310-315. Si tratta di due
divinita protettrici dei naviganti, conosciute in latino con i nomi di «(Mater) Matuta» e «Portunus»; cfr. Fast. VI
544-548: «In vestris aliud sumite nomen aquis: / Leucothea Grais, Matuta vocabere nostris; / in portus nato ius erit
omne tuo, / quem nos Portunum, sua lingua Palaemona dicet. / Ite, precor, nostris aequus uterque locis».

70 Sj tratta, ovviamente, di un episodio menzionato anche in altri testi due-trecenteschi, per esempio gli
Integumenta garlandiani, e consacrato nei secoli successivi da un’illustre tradizione artistica; cfr. supra, p. 196 e
note 657-658.

01 Nel volgarizzamento di Simintendi, invece, tale elemento era solo accennato, cosi come I’intento vendicativo
di Venere che ne ¢ la causa: «Ma Circe (pero che niuna ha lo *ngegno piu acconcio a cotali fiamme; o vero ch’ella
I’abbia da natura, o che Venus offesa per lo dimostramento del padre I’abbia fatto questo) disse cotali parole.

216



egli ebbe un figlio di nome Telegono’®. Bonsignori introduce una variante rispetto al racconto
tradizionale, affermando che Scilla si sarebbe intenzionalmente trasformata in scoglio per
danneggiare la flotta di Odisseo; la spiegazione dell’origine del promontorio roccioso offre lo
spunto per un elogio dell’accortezza ¢ dell’astuzia dell’eroe greco (si noti 1’avverbio
«saviamente»), che riesce a evitare il pericolo in ben due circostanze, sia quando Scilla aveva
ancora sembianze mostruose sia quando si era gia tramutata in roccia.

L’aggiunta di queste parti, che determinano una significativa amplificatio dell’episodio,
rivela un desiderio di esaustivita e una tendenza alla divagazione, due aspetti gia ravvisabili
nelle Allegoriae e nell’Expositio di Giovanni del Virgilio, che non esitava a innestare sul
racconto delle Metamorfosi materiale desunto da altre fonti, in primo luogo da altre opere
ovidiane (emblematico e, in questo senso, il mito di Marsia, nel quale si individuano
significative riprese dai Fasti). Come il professore bolognese, anche Giovanni Bonsignori rende
le favole pagane la base su cui impostare una trattazione utile ai lettori non soltanto perché
dotata di un nucleo allegorico, ma anche perché ricca di erudizione mitografica. «L’Ovidio
Metamorphoseos Vulgare — scrive Erminia Ardissino — si presenta infatti come una summa che
raccoglie tutto il sapere collegabile con le favole»'®,

Al termine dell’excursus relativo all’adulterio di Venere I’autore dichiara: «La presente
favola & denanzi pienamente estesa ed allegorizzata, ma pertanto la recettara Ovidio per
demonstrare le cagioni perché Circe era cosi lussuriosa, onde se namoro de Glauco». Mediante
guesto commento di natura metatestuale, egli cerca di gettare luce sulle scelte del poeta latino
di cui sta traducendo 1’opera, mettendo in relazione tra loro le varie fabulae; allo stesso modo,
gia I’incipit del libro XIV ¢ contrassegnato dall’affermazione «dice Ovidio». In entrambi i casi
il traduttore squarcia il velo di finzione dell’opera letteraria, rivelando che il suo testo ¢ una
traduzione, non un’opera originale, e pertanto ¢ necessario fare sempre riferimento
all’auctoritas del poeta latino; cio non impedisce tuttavia di apportare qualche variazione, tale
pero da non alterare il senso complessivo della storia. Uno degli aspetti piu interessanti di questo
volgarizzamento e proprio la presenza di forme paratestuali, che hanno la funzione di guidare

la fruizione del racconto, fornendo una sorta di corredo esegetico’®.

792 £ questo un errore di Bonsignori, che scrive «Telamaco» (Telemaco), nome del figlio di Odisseo e Penelope, al

posto di «Telegono» (cft. al riguardo BETTINI- FRANCO 2010, pp. 75-81). Sviste di questo tipo non sono infrequenti
nel volgarizzamento, come dimostra il fatto che gia nel capitolo LI del libro XIII Glauco ¢ definito «figliuolo
d’Adonis», mentre nell’allegoria del libro XIV compare la corretta attribuzione «figliuolo de Antidonisy.

793 Cfr. ARDISSINO 2006, p. 63.

704 Sj spiegano in questa prospettiva anche le didascalie introduttive dei vari libri, finalizzate a illustrarne in sintesi
il contenuto; il libro XIV del volgarizzamento, per esempio, si apre con queste parole: «Libro Quartodecimo de
Ovidio, dove in lo principio descrive I’andamento de Glauco a Circe, appresso conta li fatti de Enea, nel fine
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Accanto a queste digressioni si individua qualche leggera modifica rispetto alla fonte latina;
nella gia menzionata £kxdpaoig relativa al locus amoenus in cui Glauco svolgeva la sua attivita
di pescatore compaiono i porci, che prendono il posto delle api, e non si fa alcun accenno alla
realizzazione di ghirlande di fiori. Inoltre, si enfatizza nel capitolo V il rifiuto di Glauco nei
confronti di Circe, ancora piu netto dopo 1’orrida trasformazione dell’amata Scilla; tale rifiuto
e sancito da un giuramento, assente nella fonte latina (cfr. Ov. Met. X1V 68-69: «Flevit amans
Glaucus, nimiumque hostiliter usae / viribus herbarum fugit conubia Circes»). Un grande
rilievo viene qui conferito all’abbandono della condizione mortale da parte di Glauco, un
elemento che non appare confinato alla sola dimensione fisica (come avveniva nella traduzione
di Simintendi), ma si estende a quella mentale; 1’insistenza su questo concetto ¢ rivelata dalla
triplice ripetizione del termine «mortalita» nel capitolo LIII.

Sotto il profilo formale, si ritrova un numero elevato di participi e gerundi, che rivela una
stretta dipendenza del volgarizzamento dalla sintassi latina; ’espressione del capitolo LI
«scegnendo in lo mare», che traduce il «fretum scindens» di Ov. Met. XI1I 904, costituisce un
hapax; non si conoscono, infatti, altre occorrenze del verbo «scegnere» con il significato di
“fendere”, “solcare”, “scindere” appunto’®.

A questo gerundio se ne aggiungono molti altri, spesso collocati all’inizio di una nuova frase
e quindi utili a scandire i vari passaggi del racconto (€ il caso di «E cosi stando», «E ponendo
li pesci», «Vedendo io», ecc.). Con un participio passato ha poi inizio il libro X1V («Occupato
Glauco per ’amore de Silla»). Non mancano, infine, esempi di forme che appaiono inconsuete
nella lingua italiana perché modellate su quella latina; penso, per esempio, a «Si come era usata»
all’inizio del capitolo V; il termine «usata» al posto di espressioni piu comuni come «abituata,
«solita» richiama il latino usus/usa est, perfetto del verbo utor. Tra i verbi di modo finito
prevalgono gli imperfetti e i passati remoti, che corrispondono ai numerosi presenti storici
ovidiani e contribuiscono a creare una cadenza narrativa particolarmente adatta al racconto di
vicende ambientate in un passato leggendario.

Le allegorie, poste al termine delle due parti della vicenda, sono strettamente legate, come
mostra un’indicazione che funge da raccordo («si come appare nella seguente allegoria»).

La prima allegoria, interamente incentrata sulla figura di Glauco, & una fedele riproposizione

dell’esegesi delvirgiliana di Allegoriae XIII 7 (la seconda sara modellata su XIV 1)7°;

conclude le edificazioni de Romulo, el cui testo nel principio cosi incomincia: “<lamque Giganteis iniectam
faucibus Ethnam>"».

%5 Cfr. ARDISSINO 2001, p. 615, n. 170.

%6 Cft. supra, pp. 198-200.
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ricompaiono sia I’immagine di Glauco in veste di uomo lussurioso sia quella degli uomini
schiavi della libido che nuotano (e talora annegano) nelle acque marine da cui nacque Venere,
incarnazione divina dell’eros.

Piu ampia e approfondita € la seconda, in cui la moralizzazione viene estesa ai personaggi
di Scilla e Circe. Questa allegoria & composta da due parti: la prima contiene una specie di
riassunto della vicenda’®’, propedeutico alla successiva interpretazione, che ¢ introdotta da
queste parole: «Ma li poeti parlano nella forma ditta per ornamento de loro parlare ed anche per
lo effetto, lo quale de presente en la moralita destenderimo». Questa affermazione é degna di
nota per due ragioni. Innanzitutto, menzionando il contenuto fittizio dei racconti dei poeti,
I’autore rivela la finalita didascalica della sua opera: egli intende proporre un insegnamento
morale e non esita, di conseguenza, a intervenire sul racconto ovidiano, se e necessario.

La seconda ragione, strettamente legata alla prima, risiede nel fatto che, riferendo
(«destenderimo») il nucleo di verita delle favole antiche, Bonsignori fa si che i lettori possano
apprezzarle pienamente perché ricevono da esse utilita e piacere. Questa compresenza di
educazione e intrattenimento rimanda al gia menzionato concetto oraziano del «miscere utile
dulci» (cfr. Hor. Ars 343-344)"% secondo cui un’opera letteraria ¢ tenuta a offrire al pubblico
un contenuto moralmente valido e una fruizione interessante e piacevole. Occorre tenere conto
del fatto che Bonsignori inserisce nel suo volgarizzamento molteplici riferimenti alle linee
direttrici che dovrebbero guidare la stesura di un’opera letteraria: conoscenza e diletto, memoria
e buona capacita di presentazione degli argomenti’®.

Segue la spiegazione allegorica, caratterizzata dal procedimento della derivazione
etimologica, un meccanismo che si riscontra in quasi tutti i testi esaminati sinora e compare

spesso anche nel presente volgarizzamento’?: la relazione fra Glauco, Scilla e Circe e i concetti

707 Ricapitolare le principali tappe di ogni vicenda prima di illustrarne il significato morale ¢ una consuetudine di

Bonsignori, ravvisabile all’inizio di altre allegorie della raccolta. Si legga, per esempio, 1’incipit dell’Allegoria e
sesta esposizione de Galatea e de Polifemo. Segnata per F (cfr. ARDISSINO 2001, p. 606): «Galatea fu una donna
la quale stava nel lito del mare ed era da molti amata ed ella molti amava. Vero fu che uno gigante minochio I’amo
ed uccise uno suo amadore chiamato Achis, per lo quale quello fiume € cosi chiamato». Esistono pure riassunti
ancora piu estesi di questi, per esempio quello collocato all’inizio dell’Allegoria e decimanona ed ultima del
quartodecimo libro de Ovidio, de Romulo e de Ersilia. Segnata per U (cfr. ARDISSINO 2001, pp. 660-661).

%8 Cft. supra, pp. 183-184.

799 Cfr. ARDISSINO 2006, pp. 63-64.

10 Una spiegazione molto simile si incontra nell’ Allegoria e sesta esposizione de Galatea e de Polifemo. Segnata
per F. Anche in questo caso, il significato dell’episodio ¢ la condanna della lussuria, incarnata da Polifemo (cft.
ARDISSINO 2001, pp. 606-607): «La moralita della presente favola ¢ questa: “galatea” tanto ¢ a dire quanto che
“cosa candida”, percio che la cosa candida ¢ cosi in greco nominata. Una via ¢ in 1’aire ch’¢ ditta Galasia, dove
sonno stelle chiamate Gallie e noi vulgari dicemo Gallinelle, ora interpetramo come ed in che se espone “galateus”:
“teus” ¢ a dire “dio” e “galla” ¢ a dire “candida”, cio¢ “cosa bianca de Dio”. “pulifemo” viene a dire “corruzione”
e “achis” viene a dire “cura”, cio¢ de corruzione, la quale impugna la pudicizia, la quale ¢ ditta “candida deita”,
cio¢ Galatea. Questa candidezza despregia ogni altro ed ama Achis, cio¢ la cura a cacciare la libidine, ma Pulifemo
odiava Achim e si el converti in fiumey.
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morali di cecita, confusione (ossia lussuria) e operosita &€ comune alla tradizione mitografica e
allegorica precedente, soprattutto alle Mythologiae di Fulgenzio e al terzo Mitografo Vaticano.
In merito alle voraci fiere che prendono il posto dei fianchi di Scilla viene enfatizzata
un’immagine della bramosia riferita sia alla sfera alimentare sia a quella sessuale; tale
immagine, oltre a essere presente in altri miti classici (per esempio quelli caratterizzati da scene
cannibaliche)’!, trova riscontro nella celebre descrizione della lupa dantesca, I’ultima delle tre
fiere che atterriscono il pellegrino e lo fanno retrocedere dal suo cammino, impedendogli di
abbandonare la «selva oscura». Le parole di Virgilio raffigurano la lupa, che non esita ad
attaccare chiunque tenti di salire al colle, come magrissima e perennemente affamata, simbolo
di una voracita tenace e perversa (cfr. Inf. 1 97-99: «e ha natura si malvagia e ria, / che mai non
empie la bramosa voglia, / e dopo ‘I pasto ha piu fame che pria») 2.

Nella Commedia la lupa infernale appare quindi incarnazione della voracita piu insaziabile,
e gli effetti nefasti che questa avidita senza limiti provoca sull’intera societa sono descritti da
Virgilio a Dante con una metafora tratta dal lessico coniugale (cfr. Inf. 1 100-102: «Molti son li
animali a cui s’ammoglia, / e piu saranno ancora, infin che ‘l veltro / verra, che la fara morir
con doglia»). Come si apprende da questo discorso profetico, il male si diffonde con una
rapidita inarrestabile, pertanto molte persone saranno contagiate dalla cupidigia e avverranno
numerosi accoppiamenti prima che la lupa sia definitivamente sconfitta dal veltro. «Tutta la
Commedia — osserva Anna Maria Chiavacci Leonardi — tende in modo ben esplicito a un
rinnovamento della “humana civilitas” nella pace e nella giustizia, con la sconfitta della

cupidigia (la lupa) e il ristabilirsi delle umane virti»'3,

11 Cfr. RESSEL 2000, pp. 17-18.

121 ’associazione tra la lupa e il peccato di cupidigia trova riscontro anche pitl avanti, nel canto XX del Purgatorio,
che & appunto ambientato nella cornice degli avari (la quinta); Dante incontra qui Ugo Capeto, capostipite
dell’omonima dinastia. Questo canto € occupato pressoché interamente da una galleria di esempi di cupidigia,
molti dei quali corrispondono a membri della dinastia dei Capetingi. La tematica trattata € introdotta da questi
versi (Purg. XX 10-12): «Maladetta sie tu, antica lupa, / che piu che tutte ’altre bestie hai preda / per la tua fame
sanza fine cupal!». Oltre a costituire un motivo fondamentale delle Sacre Scritture, la condanna della cupidigia
contraddistingue I’intera opera dantesca; cfr. e.g. Conv. IV xii 6: «Pero che in nullo tempo si compie né si sazia la
sete della cupiditate; né solamente per desiderio d’acrescere quelle cose che hanno si tormentano, ma eziandio
tormento hanno nella paura di perdere quelle». Si tenga inoltre presente che gia nel XI1I secolo Bonaventura da
Bagnoregio riteneva la sete di beni terreni (in primo luogo la sete di ricchezze, ma anche di onori) una delle
minacce piu pericolose per I’integrita dell’ordine francescano a cui apparteneva. Oltre a essere priore del convento
di San Francesco a Orvieto e insegnante di teologia, Bonaventura viene nominato nel 1257 Ministro generale
dell’ordine francescano, e all’aprile di quell’anno risale una sua celebre Epistola in cui egli denuncia la
degenerazione dell’ordine, stilando un elenco delle principali pecche, in primo luogo 1’ otiositas, definita «sentina
omnium vitiorumy. L’accusa di Bonaventura, pero, colpisce soprattutto il venir meno della caritas, parallelamente
al rifiuto della poverta e al crescente attaccamento dei Frati Minori ai beni materiali: «Sane perquirenti mihi causas,
cur splendor nostri Ordinis quodam modo obscuratur, Ordo exterius inficitur, et nitor conscientiarum interius
defoedatur, occurrit negotiorum multiplicitas, qua pecunia, nostri Ordinis paupertati super omnia inimica, avide
petitur, incaute recipitur et incautius contrectatur».

13 Cfr. CHIAVACCI LEONARDI 1991, p. 5. Sulla lupa e le altre due fiere dantesche si veda LEDDA 2019, pp. 41-90.
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Non ¢ forse un caso che con un’altra tessera dantesca debba terminare la presente analisi.
Dopo aver ribadito I’intensa propensione delle donne alla lussuria, Giovanni Bonsignori
conclude la prima allegoria del libro XIV con un riferimento alla loro indole volubile. I
sentimento d’amore nutrito da un animo femminile, infatti, tende ad affievolirsi sino a svanire
del tutto in assenza di sollecitazioni costanti; si arriva cosi a dichiarare che «1’amore della donna
e si come pietra morta che se consuma per lo giaccio e per lo vento, e poco o niente dura si
I’occhio e ’1 tatto spesso non 1’accendex.

Questa affermazione contiene una chiara reminiscenza dell’ultimo verso di Purg. VIII 76-
78: «Per lei assai di lieve si comprende / quanto in femmina foco d’amor dura, / se I’occhio o
’] tatto spesso non 1’accendey. Si tratta della famosa terzina con cui, nella valletta dei principi
che tardarono a pentirsi, Nino Visconti illustra a Dante I’abbandono subito da parte della moglie
Beatrice d’Este. Adottando una condotta diversa da quella della figlia Giovanna, nelle cui
preghiere il penitente nutre ancora qualche speranza, Beatrice non ha esitato a deporre il lutto
e a contrarre nuove nozze con Galeazzo Visconti; tali nozze, peraltro, si riveleranno per lei
funeste, come il personaggio afferma nei versi precedenti (cfr. Purg. VIII 73-75: «Non credo
che la sua madre pit m’ami, / poscia che trasmuto le bianche bende, / le quai convien che,
miseral, ancor brami»). Il profondo rammarico di cui sono intrise le parole di Nino Visconti
conferisce particolare forza al motivo centrale dell’allegoria: la condanna della natura mutevole
e insensibile delle donne. Anche in questo caso il volgarizzatore arricchisce il suo testo,
impreziosendolo con una citazione autorevole che corrobora la tesi sostenuta.

Associandosi alle frequenti digressioni e ai non meno numerosi intermezzi autoriali, il
recupero di opere illustri € un’ulteriore prova della complessita dell’operazione compiuta da
Bonsignori’*; al contrario, il suo predecessore Simintendi si atteneva scrupolosamente al testo
originale e non concedeva alcuno spazio né all’interpretazione né a qualsiasi altra forma di
divagazione esplicativa.

Prima di prendere in esame la riproposizione del mito di Glauco nella Commedia, occorre
soffermarsi sul rifacimento ovidiano piu significativo del Medioevo francese: 1’Ovide moralisé
in versi (1316-1328). Se posta a confronto con I’episodio di Marsia, che occupa poco piu di

centotrenta versi (VI 1921-2056), la vicenda di Glauco e Scilla appare assai pit ampia, dal

14 Questa complessita, pienamente riconosciuta dalla critica pill recente, non aveva invece incontrato il favore di
Concetto Marchesi, che preferiva decisamente I’opera di Simintendi e individuava numerosi punti di debolezza in
quella di Bonsignori, a partire dall’assenza di un modo di procedere unitario; cfr. MARCHESI 1978, pp. 572-573:
«ché alcuna volta traduce il testo con fedelta, altre volte preferisce compendiarlo, mantenendone tuttavia la
espressione, piu spesso lo riassume ed espone con parole sue, ora riducendone, ora accrescendone ed anche
modificandone i particolari».
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momento che si estende per circa seicento versi e si svolge come sempre fra due libri contigui,
che risultano cosi uniti dallo sviluppo della medesima storia (X111 4303-4608; XIV 1-301)"%°.
In accordo con le consuetudini strutturali dell’opera, ogni sezione narrativa ¢ seguita dalla
spiegazione del suo significato allegorico; nel libro XI1I la fable corrisponde ai vv. 4303-4488,
il sens ai vv. 4489-4595, e la stessa ripartizione tra fable e sens si ritrova nel libro XIV
(rispettivamente ai vv. 1-202 e 203-301)"26,

L’ultima sezione del libro XIII (vv. 4596-4608) e caratterizzata da un ritorno alla dimensione
narrativa e funge da trait d’union fra le due parti della vicenda, che devono essere lette in
parallelo, poiché rivestono una funzione unitaria sul piano ermeneutico. Come ha affermato
Martina Di Febo in un recente contributo, «I’allegoria ¢ imperniata sulla contrapposizione tra
Glauco, figura Christi e Scilla, simbolo della religione ebraica, di quella Sinagoga che attratta
dalle vane delizie del mondo, resta “enfantosmee” e ripudia il Signore»’’. La figura di Circe
occupa quindi una posizione secondaria rispetto ai veri protagonisti della vicenda (Glauco e
Scilla), che rappresentano i due poli opposti dell’antitesi. La mia analisi sara dunque incentrata
sulla moralizzazione di cui sono oggetto questi due personaggi, senza ovviamente trascurare
I’iniziale segmento narrativo.

In merito alla rievocazione della vicenda, la materia ovidiana rimane sostanzialmente
inalterata in termini sia di contenuto sia di disposizione fattuale. L’opera mediofrancese
ripropone tutte le tappe del mito secondo le modalita formali che le sono proprie: iterazione di
alcuni termini, coppie rimiche, elenchi, anafore e allitterazioni. Tali soluzioni rispondono a
esigenze di vario tipo; la repetitio di certe parole, per esempio, € dettata dal fatto che esse
esprimono concetti chiave dell’episodio, si adattano a contesti ricorrenti o fungono
semplicemente da riempitivi metrici’*®. Talvolta, lo stesso termine compare in versi contigui
per rafforzare una determinata idea, come accade ai vv. 4414-4418 del libro XIII: «Je m’esbahi
trop durement / quant je vi ceste grant merveille, / et tandis comme je me merveille, / tuit mi

posson s’en sont foi / et de mes ieX esvanoi». La rappresentazione del senso di stupore provato

15 Numerosi racconti delle Metamorfosi sono suddivisi in due parti, a cominciare da quello di Fetonte (cfr. Ov.
Met. | 750-779; 11 1-339). Altri esempi sono proposti da HARF-LANCNER — PEREZ-SIMON 2015, pp. 167-196 che
mostrano come tale continuita fra i libri del poema latino (simbolo della continuita della creazione nello spazio e
nel tempo) venga ereditata dai rifacimenti romanzi in versi e in prosa (la loro analisi si focalizza in particolare sul
ms. BnF francais 137, datato al 1480 ca.).

718 [ passi citati sono tratti da DE BOER 1936 (tomo IV = libri X-XIII), pp. 471-478 e da DE BOER 1938 (tomo IV
= libri XIV-XV), pp. 11-18.

17 Cfr. DIFEBO 2019, p. 106. Questo lavoro mira a delineare un profilo della figura della maga nell’Ovide moralisé
e a mettere in luce la frequente attribuzione di un significato non univoco a questa tipologia di personaggio (si
ricordi che 1’autore del poema conferisce spesso al medesimo episodio significati diversi secondo i quattro sensi
della Scrittura). Le figure esaminate sono Medea e Circe (su quest’ultima si leggano in particolare le pp. 106-110).
18 Cfr. CAPELLI 2012, pp. 56-57.
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da Glauco di fronte al prodigio dei pesci che riprendono vita passa attraverso la ripetizione in
rima del termine polivalente «merveille», che riveste una funzione nominale nel v. 4415 e
verbale nel v. 4416"'%; analogamente, il suo recente e radicale cambiamento di vita & espresso
dall’anafora dell’aggettivo «noviausy riferito a due sostantivi diversi (cfr. XIII 4314-4315:
«Noviaus diex, nouviaus habiterres / de mer»)’%,

Anche i numerosi elenchi corrispondono solitamente a strutture gia presenti nel testo
originale, conservate ¢ talvolta ampliate dall’autore medievale; si pensi alla successione dei
dettagli fisici del dio marino che impressionano la fanciulla (cfr. X111 4335-4338 : «Si s’esboist,
quant el le voit, / de la figure qu’il avoit, / da sa coulour, de sa faiture / et de sa grant
cheveleiire»), oppure all’insieme di attributi che Glauco quasi si rammarica di possedere, dato
che lasciano indifferente Scilla e addirittura suscitano in lei paura e orrore (cfr. X111 4482-4484.
«Mes que me vault, au dire voir, / ceste forme, ceste faiture / et ceste divine nature»)’2L,

Questi aspetti stilistici, che finiscono per rivestire una funzione anche concettuale quando
enfatizzano determinati motivi della narrazione, si ritrovano nell’allegoria. Essa ¢ introdotta
dalla consueta apostrofe ai lettori, che ha lo scopo sia di indicare il trapasso da una sezione
all’altra sia di richiamare I’attenzione del pubblico, invitandolo a comprendere il messaggio

morale sotteso all’intera vicenda (cfr. X111 4489-4501):

Or vous vueil faire aparissable
la sentence de ceste fable.
Glaucus, li noviaus habiterres
de mer, puet estre li Sauverres,
li filz au roi de paradis;

c’est li peschierres qui jadis
vint au monde pour peeschier
pour atraire et pour aeschier
par saluable discipline

19 La polivalenza di «merveille» ritorna in seguito in merito alla reazione di Scilla alla vista delle fiere che escono
dai suoi fianchi; cfr. XIV 160-165: «Paoureuse est et entreprise / Scilla, quant elle voit la merveille, / si s’esbahist
trop et merveille / et ne set dont cil moustre vienent / et ne croit pas qu’a lui se tiegnent, / si fuit et doute et a peor».
20 QOltre a questi si riscontrano molti altri casi simili; pure la fuga di Scilla alla vista della strana creatura meta
uomo e meta pesce € caratterizzata dalla ripetizione dell’attributo «halt» (cfr. XIII 4328-4330: «Ains fuit et court
et sans atendre / s’encruga sor le somegon / d’un halt mont, d’un halt cruquengon»). Nel racconto della metamorfosi
di Glauco, inoltre, le differenze fra passato e presente sono scandite dall’anafora di «De¢s lors», espressione
temporale collocata all’inizio di quattro versi contigui (cfr. XIII 4474-4477) e presente anche ai vv. 4471 e 4480.
2L pyre il libro XIV & ricco di esempi, riguardanti soprattutto la descrizione di Circe; il suo grande potere ¢ subito
menzionato nella captatio benevolentiae che Glauco le rivolge quando si presenta da lei (cfr. vv. 27-30: «Circé,
dame de grant vaillance, / de sens plaine et d’avertissance, / qui sez et d’erbe et de racine / toute la force et la
meciney), ¢ viene poi ribadito nella parte iniziale del discorso con cui la dea cerca di convincerlo a dimenticare
Scilla e a ricambiare il suo amore (cft. vv. 95-107: «Et je, qui sui deesse et dame / de grant puissance et haute fame,
/ qui sui fille au dieu dou soleil / qui tout esclaire a son oeil, / et sai d’erbes et de racines, / et de charmes et de
mecines / quant que nulle autre puet savoir, / se tu veulz m’amour recevoir / je la te present et otroi. / Despi cele
qui te despise / et aime moi, qui t’aime et prise, / si venche deus en une amour»).
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par bon example et par doctrine,
a la serve de sainte Yglise

la peschaille qu’il avoit prise.
En ce fu s’entente et sa cure.

Glauco ¢ qui considerato un’incarnazione di Gesu Cristo, ovvero di colui che va in cerca dei
peccatori per ricondurli sulla retta via e consentire la salvezza delle loro anime (si noti la
perifrasi con cui egli & designato ai vv. 4492-4493: «li Sauverres, / li filz au roi de paradis»).
La sua missione salvifica si traduce in tre tappe essenziali: il rispetto di precise norme, la
presentazione di sé come di un modello da seguire e la diffusione della sua dottrina, quella
stessa dottrina che 1 fedeli sono tenuti a conoscere e osservare. L’autore attribuisce a Gesu
Cristo due ruoli, che riguardano rispettivamente la dimensione terrena e quella celeste, il mondo
dei vivi e quello dei morti: far avvicinare gli uomini alla fede garantendo la loro appartenenza
alla Chiesa e assicurare loro la vita eterna dopo la morte del corpo.

Tale interpretazione e avvalorata da una serie di riscontri puntuali fra la storia di Cristo e
quella di Glauco; al primo posto ¢’¢ I’attivita della pesca, a cui il personaggio mitico si dedicava
prima di diventare un dio’?2. Come & noto le Sacre Scritture presentano numerosi passi in cui la
missione evangelica ¢ equiparata alla pesca; 1’episodio forse piu celebre, che coincide con la
chiamata dei primi discepoli, si colloca in Galilea (una terra di confine in cui convivono pagani
e giudei) lungo le sponde del lago di Tiberiade, dopo 1’arresto di Giovanni Battista; Gesu si
rivolge a Pietro, a suo fratello Andrea e ai due figli di Zebedeo (Giacomo e Giovanni) e li invita
ad abbandonare 1’attivita svolta sino ad allora per diventare «pescatori di uomini»’%3, L’appello
divino conferisce un nuovo significato alla vita di questi individui, che ricevono dal Signore un
compito fondamentale: seguirlo in ogni luogo e ascoltare la sua Parola, che poi dovranno
contribuire a diffondere, anche presso le generazioni future.

La pesca, peraltro, € solo la prima delle affinita su cui si fonda 1’assimilazione di Glauco a
Cristo: come il primo ha dovuto subire un lungo processo di purificazione per abbandonare la
condizione mortale, cosi il secondo, dopo essersi fatto uomo, ha vissuto le terribili sofferenze
della Passione, € morto e infine risorto a nuova vita, dimostrando la sua natura divina. Nelle
Metamorfosi e nell’Ovide moralisé Glauco profonde tutte le sue energie nel vano tentativo di
conquistare Scilla; allo stesso modo, Cristo si dedica intensamente alla predicazione e alla

conversione delle folle, che perd non sempre accolgono con disponibilita il suo messaggio di

722 Cfr. POSSAMAI-PEREZ 2006, pp. 460-461. Sul rapporto tra Glauco e le altre figure marine del poema, ascrivibili
a due categorie principali (creature benevole e mostri terribili), si veda POSSAMAI-PEREZ 2006(a), pp. 389-404.
2 I ’episodio & narrato da Mc. 1, 14-20, Mt. 4, 18-22 e Lc. 5, 1-11.
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fede e talvolta non esitano a trascurare i dettami del VVangelo a favore della conquista dei beni
terreni. Di conseguenza, gli sforzi del Salvatore appaiono inutili e la Sinagoga, che qui designa

I’insieme dei fedeli, mostra indifferenza o disprezzo nei suoi confronti (cfr. X111 4568-4583):

C’est cil qui sous le flos de mer,
c’est de mort angoisseuse et dure,
espurga sa mortel nature

et de noeuve immortalité

fu vestus. Or a deité

samblable et per a Dieu le pere.
C’est cil qui aime et fet priere
d’amours a I’orgueilleuse rogue,
a judaime, a signaguogue,

si I’apele et requiert et prie

par amours qu’ele soit s’amie,
mes tant s’orgueille et tant se prise
Signagogue, qu’ele desprise
I’amour de son vrai rembeor

et refuse son sauveor

et sa grace et sa bien vueillance

L’intera allegoria ¢ costruita sulla contrapposizione tra il Regno dei Cieli, sede della vera
beatitudine, e il mondo terreno che, pur essendo caratterizzato da sofferenze, sventure e angosce
(cfr. X11I 4531-4536), e anche fonte di innumerevoli attrattive, di cui i cristiani sono spesso
preda. Incarnazione di questa facolta seduttiva e Circe, la «merveilleuse enchanteresse» (cfr.
XI11 4604) che non esita a ricorrere alle arti magiche e, non potendo esercitare il suo malefico
potere su un essere divino (Glauco), si accanisce contro colei che ¢ oggetto d’amore al suo posto
(’ignara Scilla), decretandone la fine. Anche in relazione allo snaturamento della Chiesa, che
ha ormai perso il senso originario della sua missione, si riscontrano termini appartenenti al

lessico della magia’?*

, quella stessa magia che nel mito di Circe soggioga gli uomini e li riduce
a una condizione ferina. L’intento didascalico del clerc mediofrancese si esprime attraverso la
condanna dei peccati di vanita, superbia e follia, che molte volte distolgono 1'uomo
dall’esercizio della virtt e lo rendono nemico di Dio. Questo messaggio etico e religioso, gia

illustrato nel libro X111, viene ribadito in seguito (cfr. X1V 222-231):

Mes Signaguogue voirement
fu si sorprise et enchantee,
si deceue et si tamptee

724 Cfr. XIV 232: «Trop I’a le monde enfantosmee»; XIV 241-242: «Mes tant est ore enchantinee / et en malice
enracineey.
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des vains delis dou monde aquerre,
tant ot le cuer fichié vers terre

et en mondaines vanitez,

aus vaines superfluitez,

et tant fu fiere et orgueilleuse,

que trop fu laide et monstrueuse
quant a Dieu qui I’avoit amee.

Vittime pitu 0 meno consapevoli del desiderio di ricchezze e piaceri, i fedeli dimenticano
facilmente la via indicata da Cristo e adottano una condotta arrogante e dissoluta. Simbolo di
tale condotta & appunto Scilla, definita «orgueilleuse et fiere» (cfr. X111 4485); questa coppia di
aggettivi ritorna, non a caso, al v. 229 del libro X1V («et tant fu fiere et orgueilleuse»), ed e
funzionale alla descrizione del nuovo atteggiamento assunto dalla Sinagoga. Oltre a
rappresentare la corruzione provocata dai vizi, Scilla e associata a una serie di manifestazioni
negative: insensibilita, attaccamento ai beni effimeri, rifiuto della virtd’?®. La sua durezza
d’animo di fronte alle suppliche di Glauco corrisponde al rifiuto, da parte dei fedeli, della
dottrina di Cristo, e al loro distacco dalle norme di vita da lui indicate; I’inutilita delle preghiere
¢ uno dei fili conduttori della vicenda, e investe sia I’ambito erotico sia quello religioso.

Proprio il tema delle preghiere emerge con chiarezza dall’osservazione di alcuni codici
illustrati dell’Ovide moraliseé, gli stessi a cui si € fatto riferimento in relazione al mito di Marsia:
il ms Bibliothéeque Municipale Rouen 0.4 e il ms Bibliotheque nationale de France (BnF),
Arsenal 5069. In entrambi i casi I’inizio dell’episodio ¢ caratterizzato dalla raffigurazione del
primo incontro tra Glauco e Scilla, con conseguente tentativo del dio marino di conquistare la
fanciulla. Si individuano pero alcune differenze: nel ms Bibliotheque Municipale Rouen O.4,
f. 349r [Fig. 3] Glauco é rappresentato come una creatura acquatica provvista di una lunga coda
squamosa, mentre Scilla possiede ancora sembianze umane ed € vestita con una specie di tunica
chiara, quasi trasparente. Nel ms Bibliothéque nationale de France (BnF), Arsenal 5069, f. 195r
[Fig. 4] Glauco é invece raffigurato come una sorta di re: indossa una lunga veste con sopra il
mantello e reca una corona sul capo; Scilla, al contrario, € nuda, e si copre parte del corpo con
le braccia in segno di pudore. Le scelte differenti dei miniatori si legano all’aspetto per certi
versi piu sontuoso del ms. Arsenal 5069, le cui vignette sono spesso occupate da figure vestite
con eleganza, su uno sfondo oro. Nel corredo iconografico relativo alla prosecuzione della

vicenda i rileva poi un’altra discrepanza. Il ms Bibliothéque Municipale Rouen O.4 pone infatti

25 Questo rifiuto della virtu trova espressione nel dettaglio dei cani che latrano furiosamente contro gli
insegnamenti di Cristo, esprimendo una totale presa di distanza da essi; cfr. XIV 257-262: «Li chien sont la pute
lignie / des Juis gloute et rechignie, / qui sainte Yglise guerroierent / et vers Jhesucrist abaierent / abais d’aigres
detractions, / d’affis et de derisions».
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in risalto la natura ibrida che accomuna Glauco e Scilla una volta compiutosi 1’incantesimo di
Circe; nella vignetta al f. 351r [Fig. 5] sono ben visibili le teste canine e lupesche attaccate al
busto di Scilla accanto alla coda di Glauco. Entrambi i personaggi sono parzialmente immersi
nell’acqua, quasi a mostrare la loro costante oscillazione tra mondo terrestre e mondo marino.
Al contrario, il ms Bibliotheque nationale de France (BnF), Arsenal 5069, f. 196v [Fig. 6] mette
in scena la richiesta di aiuto di Glauco a Circe (ambedue i personaggi indossano vesti raffinate,
ma qui & Circe ad avere una corona); le mani di Glauco sono nuovamente congiunte in segno
di supplica, come nell’immagine del f. 195r, e indicano 1’atteggiamento umile con cui egli si
presenta alla potente maga; nemmeno in questo caso, pero, il suo accorato discorso otterra
I’effetto sperato, a conferma di quell’inutilita delle preghiere a cui accennavo in precedenza.

Nel complesso I’episodio di Glauco e Scilla presenta una molteplicita di motivi topici,
comuni anche ad altri racconti dell’Ovide moralisé; il primo é senza dubbio la condanna della
superbia che, se condotta all’estremo, puo diventare follia distruttiva vera e propria. Al v. 4584
del libro XIII si legge che, nel momento in cui disprezza con arroganza la volonta divina, la
Sinagoga agisce «par fole outrecuidance» e lo stesso concetto viene ribadito successivamente,
quando si afferma che, ormai schiava del lusso e dei piaceri, essa e diventata «d’orgueil plaine
et de felonie» (cfr. XIV 254). Come ¢ noto, «folie», «orgueil» e «outrecuidance» sono parole
chiave del poema e rappresentano le forze motrici dell’azione in molte fables, per esempio
quelle di Marsia e Aracne analizzate nella prima parte del lavoro?®.

Il legame di maggior forza sussiste pero con tutti quei miti riconducibili a un’interpretazione
allegorica di tipo religioso, i cui protagonisti sono considerati immagine di Cristo; si tratta
soprattutto dei numerosi casi di divinizzazione descritti negli ultimi libri delle Metamorfosi,
rifunzionalizzati in chiave morale nel poema mediofrancese per rappresentare le varie tappe
della vita di Gesu, cosi sintetizzate da Marylene Possamai-Pérez: «Résurrection, Ascension et
glorification du Christ sont surtout la similitude de la divinisation de tous les héros qui figurent
le Christ, Hercule, Enée, Romulus, Glaucus méme. C’est la mort physique qui permet & ces
héros “christiques” de purifier leur nature, d’expurger tout ce qui est mortel en eux, pour ne
garder que leurs aspects divins»'?’,

Gia nel poema latino la deificatio di Glauco presentava una serie di affinita con ’apoteosi di

altri personaggi, in prevalenza antenati di Augusto’?3; come loro, egli viene privato della sua

28 Cfr. supra, pp. 122-123.

27 Cfr. POSSAMAI-PEREZ 2006, p. 564. Sulla trasformazione di Glauco e su altre figure mitiche riconducibili a
un’allegoria di tipo cristologico si vedano anche le pp. 602-605.

28 Cft. supra, pp. 150-151.
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parte mortale attraverso un processo di purificazione che implica necessariamente la presenza
dell’acqua e, concluso questo lavacro catartico, puo finalmente entrare nel suo nuovo regno.

Si osservi I’importanza del fattore acqua, che ¢ non soltanto il mezzo mediante cui avviene
la purificazione, ma anche il mondo di cui Glauco entra a far parte dopo il cambiamento di
status’?®. L’autore medievale potenzia tutti questi aspetti dell’ipotesto classico, conferendo loro
un preciso significato, funzionale all’insegnamento che desidera trasmettere al suo pubblico;
raffigurando mediante 1’exemplum mitico di Glauco la morte e la resurrezione di Gesu Cristo,
la sua permanenza sulla terra e il successivo ritorno al Cielo, 1’autore propone un esempio di
metamorfosi positiva, quella stessa metamorfosi che i fedeli dovrebbero adottare come modello.
Soltanto tramite il pentimento e I’espiazione dei peccati, infatti, essi conquisteranno la vita
eterna; tale conquista e resa possibile dal sacrificio di Cristo che, con la sua resurrezione, ha
sconfitto il demonio e ha purificato 1’intera umanita dal peccato originale.

In aggiunta alla purificazione, un altro tema essenziale e rappresentato dalla vicinanza tra
terra e acqua (Glauco e Scilla si spostano costantemente dall’una all’altra dimensione)”°. Se
esaminiamo la riproposizione di Glauco come figura Christi, notiamo che questo passaggio
viene rimodellato in senso religioso sotto forma di movimento discendente e ascensionale;
I’ascensione di Cristo coincide con la salita al Cielo dopo la resurrezione, ma non meno
importante e la sua discesa nel mondo culminata nella Passione, una sorta di calata all’Inferno
tra gli uomini peccatori per sconfiggere definitivamente il demonio e la morte (cfr. X111 4553-
4560: «C’est cil, si com David recorde, / qui par sa grant misericorde / descendi en la haute mer
/ pour home, que tant puer amer, / si fu plungiez de grief tempeste, / et li versa I’en sus la teste
/ eaues de tribulacion, / de torment et de passion»).

Questa rilettura in chiave cristologica della fable di Glauco e degna di rilievo non soltanto
in relazione alle caratteristiche dell’opera di cui fa parte ma anche alla luce della funzione di

tale figura nei testi precedentemente trattati. L’analisi della vicenda di Glauco ha mostrato una

29 ’episodio di Glauco ¢, infatti, solo uno dei numerosi miti ambientati in ambito marino o, piti semplicemente,
acquatico (si pensi a Salmacide ed Ermafrodito, Aretusa, Aci e Galatea, i contadini della Licia, ecc.). L importanza
dell’elemento acquatico nelle Metamorfosi ¢ ben illustrato da VIAL 2010, pp. 131-165. Sul piano stilistico non si
possono poi trascurare le considerazioni di uno dei piu noti filosofi ed epistemologi francesi del secolo scorso,
Gaston Bachelard, che vedeva magistralmente espressa nell’elemento liquido 1’essenza della scrittura ovidiana
delle Metamorfosi, fluida e cangiante come 1’acqua; cfr. BACHELARD 1942, p. 250: «l’eau est la maitresse du
langage qui assouplit le rythme, qui donne une mati¢re uniforme a des rythmes différents».

730 Questo elemento ¢ gia presente nel mito di Aci e Galatea, che precede quello di Glauco e Scilla e mostra
numerosi punti di contatto con esso (la presenza di un triangolo amoroso, la vendetta dell’amante respinto, la morte
con relativa trasformazione di uno dei protagonisti, ecc.). Non si dimentichi, peraltro, che nelle Metamorfosi
Galatea narra la sua triste storia proprio a Scilla, intenta a pettinarle la lunga chioma; cfr. FUMO 2007, pp. 141-142:
«The story of Poliphemus — an embedded tale, we recall — happens to be narrated in, of all places, a beachside
barber-shop. Galatea tells her story to her confidante Scylla, who will later be transformed into the proverbial sea-
monster, as she offers her hair to be combed (Metz. 13. 738)».
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forte affinita tra 1’Ovide moralisé e le artes praedicandi, comprovata dalla presenza di alcuni
aspetti formali comuni e dalla centralita della componente religiosa sul piano allegorico; questa
centralita trova conferma nell’assimilazione di vari personaggi mitici (Glauco compreso) a
Cristo. In questa prospettiva, non sorprende il fatto che Pico e Canente, protagonisti di un mito
simile a quello di Glauco (anch’esso caratterizzato dalla forza distruttiva della magia di Circe,
amante non corrisposta), siano considerati immagine, rispettivamente, di colui che pratica la

predicazione e della bella voce necessaria a tale scopo (cfr. XIV 2960-2966; 2971-2973):

Par Pycus est signifiez

li prophete, li saint apostre,

dou Viez Testament, et dou nostre,
dont chascuns fist en sa persone
jointure convenable et bone
d’oneste conversacion

0 sainte predicacion.

[...]

La predicacion chantoit,
qui toute gens amonestoit
de venir a lor sauvement.

Pico, I’apostolo, il profeta, ha il compito di diffondere la Parola divina; pertanto egli si serve
di un’adeguata facolta espressiva, rappresentata appunto da Canente’!. Questa doppia allegoria
si traduce in un elogio della predicazione, come la rappresentazione cristologica di Glauco
esprime I’importanza di una rigenerazione spirituale. Tale rappresentazione discosta 1’Ovide
moralisé dal resto della tradizione allegorica in cui, come si € visto, Glauco é simbolo di cecita
e lussuria. L’altra fondamentale riscrittura della vicenda di Glauco in chiave positiva sara quella
operata da Dante con il ricorso a questa immagine mitologica nel primo canto del Paradiso per

indicare il suo superamento della natura umana.

781 Si ricordi I’elogio della sua voce in Ov. Met. XIV 335-340: «Haec ubi nubilibus primum maturuit annis, /
praeposito cunctis Laurenti tradita Pico est, / rara quidem facie, sed rarior arte canendi, / unde Canens dicta est:
silvas et saxa movere / et mulcere feras et flumina longa morari / ore suo volucresque vagas retinere solebat». Data
la sua straordinaria «ars canendi», la ninfa Canente, sposa di Pico, € ritratta da Ovidio come una sorta di Orfeo al
femminile, capace di agire con il suo canto sulle forze della natura.
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3. Ripresa e rielaborazione del mito di Glauco nel Paradiso dantesco

Dopo aver concluso il percorso di purificazione purgatoriale Dante si avvicina al Paradiso,
accingendosi a oltrepassare i limiti imposti dalla condizione umana. Tenendo gli occhi fissi su
quelli di Beatrice, egli riesce finalmente a osservare il Sole e constata I’eccezionalita del suo

\

ingresso nell’ordine cosmico; tale eccezionalita ¢ espressa da un neologismo, il verbo

732 collocato al centro del primo canto, al v. 70 su un totale di 142 versi’®. E qui

«trasumanar»
evocato il mito di Glauco, utile a descrivere la prima tappa di quel processo di superamento

della condizione umana che culminera con la visione di Dio nell’Empireo (cfr. Par. | 64-72):

Beatrice tutta ne 1’etterne rote
fissa con li occhi stava; e io in lei
le luci fissi, di la su rimote.

Nel suo aspetto tal dentro mi fei,
qual si fé¢ Glauco nel gustar de 1’erba
che ‘1 fé consorto in mar de 1i altri déi.

Trasumanar significar per verba
non si poria; pero 1’essemplo basti
a cui esperienza grazia serba.

Su questi versi si sono misurate intere generazioni di studiosi, che hanno messo in rilievo le
analogie e le differenze fra il mito classico e la vicenda di Dante. In un contributo dedicato alle
metamorfosi della visione nella Commedia Giuseppe Ledda scrive: «Glauco € un modello
mitico dell’andare oltre 1’umano, della metamorfosi verso una condizione divina. Ma ¢ un
esempio pagano da superare: il poeta cristiano, viaggiatore del Paradiso, non ottiene infatti
questa trasformazione con un’erba magica, ma attraverso lo sguardo di Beatrice, nel quale si
riflette la luce divina e attraverso il quale la grazia scende sull’'uomo. Inizia a trovare
compimento il personaggio di Beatrice, che Dante ha costruito fin dalla Vita Nova per
rappresentare la bellezza umana in cui si riflette la bellezza divina, e che é capace di guidare
colui che la ama verso la fonte divina della bellezza che in lei si riflette»’34,

In un articolo di piu di cinquanta anni fa Rudolf Palgen, dopo aver ricordato sulle tracce

dello studio di Arturo Graf relativo al mito del Paradiso terrestre il rapporto stretto che

732 Cfr. CHIAVACCI LEONARDI 1997, pp. 5-6: «Il verbo, coniato da Dante, significa alla lettera I’oltrepassare la
dimensione della natura umana, essere cioe sollevato a far parte della natura divina (come il mito di Glauco evocato
a paragone chiaramente fa intendere). Solo questa trasformazione pud permettere all’'uvomo mortale di entrare nel
luogo dell’eternita, fuori della storia, del tempo e dello spazio, e giungere fino alla contemplazione di Dio».

733 Cfr. GUTHMULLER 2007, pp. 107-108.

734 Cfr. LEDDA 2008(a), p. 3 (qui e altrove la numerazione delle pagine di questo articolo si riferisce alla versione
liberamente consultabile sulla pagina dell’autore presente sul sito Academia.edu).
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intercorre tra il mito di Glauco’® e una serie di vicende i cui protagonisti sono anch’essi dediti
alla conquista dell’immortalita o della vita eterna’®, mostrava come il recupero dantesco di
questo episodio, che nella versione ovidiana appare inscindibilmente legato all’azione di Circe,
non si limiti alle terzine del Paradiso appena citate, ma investa anche gli ultimi canti del
Purgatorio™’. In questo complesso sistema concettuale viene inclusa pure la figura di Beatrice,
che assume quasi il ruolo di una novella Circe.

Palgen adduceva numerose prove a sostegno di questa sovrapposizione, fra cui la complessa
articolazione del Paradiso terrestre (descritto come una sorta di «teatro di metamorfosi» in cui
si verificano avvenimenti strani e meravigliosi)’3, il bagno lustrale di Dante, che conclude il
processo di purificazione vissuto lungo le sette cornici, la rappresentazione di Beatrice come
colei che regna su una specie di foresta magica piena di creature singolari (alcune dall’aspetto
quasi mostruoso), e la presenza delle quattro figure femminili legate a Beatrice, che accolgono
nella loro danza il pellegrino conducendolo verso il petto del grifone; esse sono definite «ninfe»
oltre che «ancelle» (cfr. Purg. XXXI 106-108: «Noi siam qui ninfe e nel ciel siamo stelle; / pria
che Beatrice discendesse al mondo, / fummo ordinate a lei per sue ancelle») .

L’equiparazione proposta da Palgen dei versi danteschi a quelli ovidiani si spinge anche a
un’identificazione fra il discorso con cui Circe si dichiara a Glauco, invitandolo a ricambiare il
suo amore invece di continuare ad amare Scilla che lo respinge (cfr. Ov. Met. XIV 35-36), e le
parole con cui Beatrice rimprovera Dante per aver rivolto la sua attenzione ai beni terreni e ad

altri amori dopo la sua morte anziché coltivare I’esercizio della virtli e perseguire 1 beni eterni

735 Cfr. PALGEN 1957, pp. 400-412. Sul motivo della deificatio si veda un altro lavoro dello stesso autore incentrato
sull’influsso esercitato da alcuni temi del De divisione naturae di Giovanni Scoto Eriugena e dalla dottrina
bonaventuriana dell’excessus mentis sulla concezione dantesca della beatitudine. Nella Commedia € essenziale la
distinzione tra uno stato di felicita naturale e la beatitudine della contemplazione riservata a pochi eletti, che
fruiranno di una sorta di deificazione; cfr. PALGEN 1957(a), pp. 3-4: «La perfezione e felicita naturale riacquistata
per il sangue del Redentore e simboleggiata dal Paradiso terrestre, mentre le alte esperienze del Paradiso della
theosis sono riserbate a quelli che Dante chiama: Voi altri pochi che drizzaste il collo / per tempo al pan de li angeli
(11, 10). [...] La theosis o deificazione & concezione dominante dello Scoto; deriva da Platone e Plotino e sara poi
lo scopo ultimo della contemplazione bonaventurianax.

736 Cfr. GRAF 1925, pp. 1-175.

737 La conclusione a cui I’autore arrivava era, infatti, questa (cfr. PALGEN 1957, p. 412): «l versi di Par., 1, 67-72
non sono isolata allusione erudita né vana manifestazione di umanista, ma la rivelazione stessa di un
importantissimo fatto plastico e pittorico nel poema: I’immedesimarsi del protagonista della Commedia con un
gran personaggio mitico. Cosi il poeta non solo accenna qui al senso profondo del Paradiso, la deificatio, ma anche
rende conto largamente dell’ambiente fantasmagorico del suo Paradiso terrestre, illuminando per noi gli ultimi
canti del Purgatorio.

738 Cfr. PALGEN 1957, pp. 402-403.

391 associazione di Circe a quattro ancelle € un tema ovidiano e, prima ancora, omerico (nel testo greco si afferma
che tali ancelle sono nate dalle fonti, dai boschi e dai fiumi, proprio come se fossero ninfe); cfr. Ov. Met. X1V 308-
311: «Annua nos illic tenuit mora, multaque praesens / tempore tam longo vidi, multa auribus hausi; / hoc quoque
cum multis, quod clam mihi rettulit una / quattuor e famulis ad talia sacra paratis»; Hom. Od. X 348-351:
appimolor 8 dpa témg pev évi peydpoiot évovto / téecape, ai ol ddpa kato dpiotepar Eaot. / yiyvovtor & dpa
toiy’ &k 1€ kKpnvEOV ano T dActov / £k 0 iepdv Totapudv, of T’ gig Bhade Tpopiovat.
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(cfr. Purg. XXXI 55-60: «Ben ti dovevi, per lo primo strale / de le cose fallaci, levar suso / di
retro a me che non era piu tale. / Non ti dovea gravar le penne in giuso, / ad aspettar piu colpo,
0 pargoletta / o altra novita con si breve uso»).

Un’associazione di questo tipo puo apparire audace, ma si deve riconoscere al lavoro di
Palgen il merito di aver riportato 1’attenzione sui legami che 1’exemplum di Glauco intrattiene
non soltanto con altri casi di recupero di figure mitiche nella Commedia (per esempio quella di
Circe), ma anche con alcuni motivi centrali del poema, come la purificazione e la
divinizzazione. A differenza di Glauco, che diventa un dio a tutti gli effetti, Dante vive un
potenziamento delle facolta umane e, liberato da ogni peccato e vincolo terreno, puo salire verso
I’Empireo. Meta di tale ascesa ¢ Dio; in questo modo, 1’anima torna a colui che 1’ha creata, e si
completa il processo di purificazione svoltosi nella seconda cantica. «Passando dal Purgatorio
al Paradiso — spiega Michelangelo Picone — la tematica della reformatio, del restauro
dell’immagine divina dell’'uomo, cede il posto alla tematica della deificatio, della conquista
della somiglianza divina, e quindi della visione facie ad faciem di Dio»*.

In questa sede intendo riprendere alcuni elementi significativi, talvolta trascurati nel
panorama critico’!, allo scopo di comprendere la funzione rivestita da Par. | 64-72 in rapporto
alla precedente tradizione mitografica e allegorica, il cui confronto con la Commedia (e i suoi
commenti) costituisce una delle linee direttrici dell’intero lavoro.

Come l’evocazione di Marsia appartiene all’insieme di riferimenti mitici relativi al
superamento dantesco di una serie di tipologie di eroi antichi (il navigante, I’innamorato e,
ovviamente, ’artista), cosi il richiamo a Glauco fa parte di un recupero strutturale del mito
riguardante i fenomeni di imbestiamento e deificazione, e in questa prospettiva assume senso e
legittimita. Di fronte ai numerosi casi di divinizzazione narrati nelle Metamorfosi, € lecito
chiedersi come mai Dante abbia scelto di adottare proprio Glauco come «essemplo» per
esprimere il suo superamento della natura umana’?.

Vari sono i riecheggiamenti ovidiani contenuti nel primo canto del Paradiso, molti dei quali
mostrano una ripresa capillare di alcuni versi delle Metamorfosi’®: il racconto personale della
deificazione, il senso di meraviglia, I’incapacita di comprendere pienamente quanto accaduto

sono tutti elementi che accomunano Dante e Glauco. Inoltre, é stata evidenziata la difficolta nel

740 Cfr. PICONE 1999, p. 30.

1 Sul primo canto del Paradiso, in particolare sui versi oggetto della presente analisi, si vedano almeno
LIMENTANI 1985, pp. 114-130; BROWNLEE 1991, pp. 202-213; RIGO 1994, pp. 60-79 (utile anche in relazione al
mito di Marsia); 109-133; PICONE 1999, pp. 30-32; CLAY 1999, pp. 82-85; GUTHMULLER 2007, pp. 107-120;
BOLOGNA 2015, pp. 169-171. Per la voce Glauco nell’Enciclopedia Dantesca cfr. KRAUS 1970, p. 237.

2 Cfr. RIGO 1994, pp. 63-64.

743 Cfr. PICONE 1999, pp. 31-32; GUTHMULLER 2007, pp. 113-114.
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narrare 1’abbandono della condizione umana a favore di quella divina, difficolta legata a un
indebolimento o a una momentanea perdita della memoria. In merito all’affinita fra Ov. Met.
X111 956-957 («Hactenus acta tibi possum memoranda referre, / hactenus et memini; nec mens
mea cetera sensit») e Par. | 4-9 («Nel ciel che piu de la sua luce prende / fu’ io, e vidi cose che
ridire / né sa né puo chi di la st discende; / perché appressando sé al suo disire, / nostro intelletto
si profonda tanto, / che dietro la memoria non puo ire») Corrado Bologna scrive: «In questa
formula I’identita lessicale e concettuale fra Ovidio, che rappresenta e commenta la
metamorfosi di Glauco in dio, e Dante che sta descrivendo il progressivo “indiarsi” al modo dei
Serafini (Par., 1V 28), della sua stessa mente nel salire la scala degli “stati” spirituali, &
assolutamente straordinaria, ¢ parla a favore di un’intenzionalita consapevole, del deposito
volontario di indicazioni intertestuali, inteso al confronto e al superamento del poeta antico
come antagonista e archetipo da trasformare, nell’innesto della “fonte” entro il contesto
radicalmente innovativo dell’inizio del Paradiso: la difficolta di “referre” / “ridire” quel che
avvenne; la fragilita della “memoria” / “acta memoranda”, “hactenus et memini”»’**,

Minore attenzione e stata riservata dalla critica al fatto che, come Glauco si rivolge per un
ultimo saluto alla Terra (cfr. Ov. Met. X111 947-948: «Nec potui restare diu “Repetenda” que
“numquam / terra, vale!” dixi, corpusque sub aequora mersi»), cosi Dante compie piu volte nel
poema un gesto affine’®. Nel cielo della Luna in cui ¢ ambientato 1’inizio della terza cantica
Dante percepisce il distacco avvenuto, ma deve ancora fare i conti con alcuni dubbi, in primo
luogo con I’incertezza relativa alla presenza del suo corpo (cfr. Par. | 73-75: «S’i’ era sol di me
quel che creasti / novellamente, amor che ‘1 ciel governi, / tu ‘I sai, che col tuo lume mi levasti»).
Piu avanti, pero, una volta entrato nel cielo delle Stelle Fisse con Beatrice dopo 1’incontro con
San Benedetto, egli si volge a guardare non soltanto le sette sfere celesti, ma anche la Terra che,
verosimilmente sulle orme delle definizioni boeziane «angustissima area» e «hoc ipsum brevis
habitaculi saeptum», & descritta come uno spazio assai piccolo e circoscritto (cfr. Par. XXII
151-154: «L’aiuola che ci fa tanto feroci, / volgendom’io con li etterni Gemelli, / tutta
m’apparve da’ colli a le foci; / poscia rivolsi 1i occhi a li occhi belli»)’e.

Qualcosa di simile accade in seguito. Su suggerimento di Beatrice Dante, prima di
raggiungere il Primo Mobile, indirizza il suo sguardo alla Terra e si rende conto di dominare
almeno meta delle terre emerse, dallo stretto di Gibilterra al litorale africano della Fenicia su
cui, secondo il racconto ovidiano (cfr. Ov. Met. 11 833-875), Giove avrebbe rapito la principessa

4 Cfr. BOLOGNA 2015, pp. 169-170.
745 Sj riscontra qualche cenno al riguardo in MAZZONI 1902, pp. 24-25; MESTICA 1921-1922, p. 16.
746 Cfr. TRAINA 1986, pp. 305-335. Un’espressione simile si trova in Mon. Il xv 11: «in areola ista mortaliumpy.
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Europa dopo averla sedotta grazie all’assunzione delle sembianze di un toro candido e mansueto
(cfr. Par. XXVII 82-84: «si ch’io vedea di 1a da Gade il varco / folle d’Ulisse, e di qua presso
il lito / nel qual si fece Europa dolce carco»). Dall’altezza vertiginosa a cui si trova Dante vede
quelle regioni terrestri estremamente ridotte, come del tutto vano appare il desiderio di Ulisse
di esplorare 1’ignoto oltrepassando le colonne di Ercole.

Anche in questo caso il rinvio al mito classico, che eleva I’andamento stilistico del passo, ¢
collocato in un punto particolarmente significativo dell’opera, quasi allo scopo di accordare
maggiore densita alla narrazione. Gia nell’ipotesto latino si coglie una particolare attenzione
alla dimensione dello spazio, filtrata attraverso lo sguardo umano: come Europa rapita si volge
a guardare per 1’ultima volta la riva ormai lontana del mare (cfr. Ov. Met. 1l 873-874: «Pavet
haec litusque ablata relictum / respicit»), cosi Dante osserva la terra che ha lasciato e acquista
consapevolezza del lungo cammino compiuto prima di affrontare la tappa successiva, che sara
diversa da quelle gia attraversate; il Primo Mobile, infatti, a differenza degli altri cieli, partecipa
gia della natura divina, dato che proprio da esso proviene il movimento da cui trae origine
I’intero universo (verso questo cielo tende, di conseguenza, ogni elemento del creato).

Nel poema latino uno degli aspetti di maggior rilievo della vicenda di Glauco e Scilla ¢ la
presenza di Circe, portavoce della logica dell’amor mutuus e quindi implacabile punitrice di
coloro che non corrispondono il suo amore; il suo furor vendicativo determina spesso la
trasformazione degli esseri umani in animali (si pensi a Pico tramutato in picchio), talora
veramente spaventosi (per esempio Scilla, che diventa un ibrido mostro). In tutti i commenti
medievali I’episodio di Glauco, Scilla e Circe raffigura 1 potenziali rischi della lussuria e, in
parallelo alla figura di Glauco homo luxuriosus, &€ sempre individuabile un polo femminile
negativo: nella maggior parte dei casi esso si identifica con Scilla, ma non sono rari i casi in cui
anche Circe assume i tratti della seduttrice astuta e pericolosa. Tale rappresentazione trova poi
espressione nelle allegorie specificamente dedicate a Circe, in cui il magico potere della figlia
del Sole rende gli uomini schiavi della voluptas e li costringe a condurre un’esistenza
animalesca. Anche nell’Ovide moralise, che propone una moralizzazione di Glauco come
figura Christi, Circe, pur rimanendo sostanzialmente sullo sfondo, rappresenta le pericolose
seduzioni della vita terrena, che possono ridurre gli uomini a una condizione bestiale.

Questa identificazione fra uomini e animali provocata dal peccato e evocata nel
quattordicesimo canto del Purgatorio per descrivere la degenerazione dei costumi della Firenze
del tempo, ormai diventata una «trista selva» (cfr. Purg. X1V 64). Giunto nella cornice degli
invidiosi Dante, dopo aver ascoltato il dialogo tra due penitenti (il ghibellino Guido del Duca e

il guelfo Rinieri da Calboli), descrive la terribile condizione in cui versa la Toscana, i cui
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abitanti sono equiparabili a porci, cani, lupi e volpi. Tale metamorfosi, definita da Giorgio
Barberi Squarotti «una figurazione metamorfica fra le piu intense e acute dell’intera poesia

della Commedia»’#

, ¢ determinata o da un’intrinseca maledizione della terra o, come ¢ piu
probabile, da una consolidata condotta viziosa; dato che 1’abbandono della virti ¢ ormai
diventato un’abitudine, i Toscani non sono tanto dissimili dagli uomini tramutati in animali da
Circe e da lei nutriti con ghiande e filtri magici (cfr. Purg. XIV 40-42: «ond’ hanno si mutata
lor natura / li abitator de la misera valle, / che par che Circe li avesse in pastura»).

Come ha mostrato Bodo Guthmaller in un articolo uscito negli Atti del Secondo seminario
dantesco internazionale’®, la descrizione dantesca adotta come principale modello i passi pitl
volte menzionati del De consolatione philosophiae’®, nei quali si legge che, quando I’animo si
allontana dalla naturale predisposizione al bene, subentra una degradazione cosi profonda da
trasformare 1’'uomo in bestia. Tale processo non riguarda la sfera esteriore (gli uomini viziosi
conservano in ogni caso il loro aspetto umano), bensi quella interiore. La trasformazione, infatti,
si applica esclusivamente alla qualita dell’anima che, qualora si distacchi dalla via della virtu
che conduce a Dio (creatore dell’anima stessa), subisce un’irreparabile trasformazione.
Qualcosa di simile avviene anche nel testo dantesco. «La metamorfosi dei Toscani in bestie —
scrive appunto Guthmiiller — € dunque da intendersi in senso morale poiché la trasformazione
corporea che viene descritta non si attua veramente, ma e solo metafora di un processo interiore,
una metafora che, avvalendosi degli animali come simboli dei vizi umani, sta a simboleggiare
la caduta dei Toscani in una condizione peccaminosa»’°.

Dante riprende dal prosimetro latino la concezione di origine platonica secondo cui il
passaggio alla condizione ferina assume una valenza morale (analoghi sono anche gli esempi
di animali citati), ma si discosta da Boezio per quanto riguarda I’immagine di Circe contenuta
nel carme terzo in gliconei del quarto libro del De consolatione philosophiae, che offre una
sorta di traduzione del celebre racconto relativo alla trasformazione degli uomini in animali per
mano della maga (cfr. Hom. Od. X 210-243). In questo carme si attribuisce a Circe soltanto la
facolta di modificare i corpi, percio la metamorfosi piu grave rimane quella interiore degli
uomini che si allontanano da Dio. In Purg. X1V 42, invece, Dante raffigura Circe come colei

che agisce sugli animi, dal momento che I’assimilazione dei Toscani a varie specie di animali

47 Cfr. BARBERI SQUAROTTI 1966, p. 31. Sulla sequenza di animali menzionati in questo canto si ricorra, oltre che
ai vari commenti, al saggio di MURESU 1990, pp. 51-82; per altre indicazioni bibliografiche cfr. GUTHMULLER
1999, p. 235, n. 4. Sulla cospicua e diversificata presenza del mondo animale nella Commedia rimando al
recentissimo LEDDA 2019 (oltre che a numerosi altri studi sul tema dello stesso autore, culminati in questo libro).
748 Cfr. GUTHMULLER 1999, pp. 235-256 (si leggano in particolare le pp. 235-243).

9 Cfr. supra, pp. 96; 187-188.

50 Cfr. GUTHMULLER 1999, p. 237.
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e un riflesso della loro corruzione interiore. Ne consegue che, mentre nell’opera di Boezio gli
incantesimi di Circe venivano intesi in senso reale e assimilati a mutamenti della dimensione
fisica, passaggio dalla condizione umana a quella animale, nella Commedia essi diventano
mutationes morales, riflesso di un cambiamento dell’anima.

Oltre ad attingere dal modello boeziano, quindi, Dante contrae un debito non inferiore nei
confronti dei commenti medievali alle Metamorfosi’, in particolare di quello arnolfiano, che
riconduce la trasformazione fisica a un cambiamento spirituale. Arnolfo d’Orléans, infatti, vede
nella metamorfosi animalesca I’allegoria del comportamento vizioso di alcuni uomini; nel
passaggio alla condizione bestiale la corruzione dell’anima si concretizza, diventando palese.
Anche il recupero dell’esegesi mediolatina non costituisce pero un semplice caso di imitatio,
perché in Purg. XIV Dante estende la condanna arnolfiana della lussuria all’evocazione di altri
peccati (avidita, aggressivita, frode), in parallelo agli animali citati.

Il trattamento a cui Dante sottopone la tradizione precedente quando riprende e rielabora la
dimensione del mito per descrivere una tappa particolarmente significativa del suo viaggio
ultraterreno e essenziale al fine di comprendere le ragioni e le modalita che lo guidano nel
momento in cui pone il suo superamento della condizione umana sotto il segno dell’antico mito
di Glauco. E ragionevole pensare che, come in Purg. XIV Dante ricorre all’immagine di Circe
e degli uomini da lei tramutati in fiere per rappresentare la decadenza morale e sociale della
Toscana dei suoi tempi, cosi in Par. | menziona un altro personaggio dello stesso episodio’>?
per rendere accessibile ai lettori qualcosa che lo riguarda da vicino: 1’entrata nella dimensione
celeste, un’esperienza che puo essere compresa soltanto da chi I’ha vissuta personalmente.

Ancora una volta si coglie il carattere fortemente innovativo dell’operazione dantesca:
rispetto alla tradizione mitografica e allegorica il poeta fiorentino privilegia un altro aspetto
della vicenda, soffermandosi sulla divinizzazione di Glauco piu che sul suo amore per Scilla.

Appare dunque fondata la spiegazione proposta da Bodo Guthmdiller, secondo cui la scelta di

51 Nella prospettiva della presente ricerca, mi soffermo in particolare sui commenti ovidiani, ma non si dimentichi
che Circe & ritratta come una seduttrice senza scrupoli anche da Orazio e Virgilio e nel commento di Servio
all’Eneide (Serv. ad Aen. VII 19, cfr. supra, p. 180, n. 595). GUTHMULLER 1999, p. 241, n. 14 ricorda pure il
commento di Bernardo Silvestre: «Circes propinat pocula ex herbis, i.e. voluptates ex temporalibus bonis, quibus
socii Ulixis, i.e. insipientes in belvas mutantur. Belva fit ex homine dum homo, qui naturaliter rationalis et
immortalis secundum animam, nimia delectatione temporalium fit irrationalis et mortalis». Sulle interpretazioni
della figura di Circe nell’esegesi virgiliana di Servio e Bernardo Silvestre e sulle possibili interferenze con la
Commedia si veda ITALIA 2012, pp. 128-131; 284-288.

72 Si rammenti che, nel quarto cerchio dell’Inferno, occupato da avari e prodighi, la violenza delle onde che si
infrangono sullo stretto di Messina, noto appunto come stretto di Scilla e Cariddi, corrisponde all’immagine
adottata da Dante per esprimere la veemenza con cui i dannati, intenti a spingere degli enormi massi, urtano gli
uni contro gli altri; cfr. Inf. VIl 22-27: «Come fa 1’onda 1a sovra Cariddi, / che si frange con quella in cui s’ intoppa,
/ cosi convien che qui la gente riddi. / Qui vid’i’ gente piu ch’altrove troppa, / € d’una parte e d’altra, con grand’urli,
/ voltando pesi per forza di poppa».
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Dante sarebbe anche dettata dalla resistenza di Glauco alle profferte amorose di Circe,
considerata una «manifestazione del demonio»"3. Tale resistenza, unita al rifiuto da parte di
Scilla, contribuisce a presentare Glauco come un uomo sostanzialmente casto, noto
principalmente per la sua trasformazione in dio. Se si analizza 1’esegesi dantesca, si nota che la
riflessione boeziana sulla mutatio moralis é al centro del commento di Francesco da Buti (1385-
1395) a Par. |1 64-72. Come gli uomini corrotti e malvagi si degradano a una condizione ferina,
cosi coloro che adottano una condotta virtuosa e praticano la contemplazione possono

avvicinarsi a Dio, subendo una trasformazione affine al «trasumanar» vissuto da Dante:

E questo esemplo ae indutto 1’autore, a dimostrare com’elli fu trasformato, secondo
I’anima, dell’'umanita alla divinitd accordandosi con Boezio nel quarto libro della
Filosofica Consolazione, dove pone Boezio che tutti buoni fussono iddii, dicendo cosi:
Memento enim illius corollarii, quod paulo ante praecipuum dedi, ac sic collige: Cum
ipsum bonum beatitudo sit, bonos omnes eo ipso quod boni sunt, fieri beatos liquet; sed
qui beati sunt, deos esse convenit. E per tanto elli, che era venuto allo stato della
innocenzia, era trasformato in Dio; ma come si debbia intendere che 1’omo si trasformi
in Dio lo dimostra Boezio nella sua opera, libro terzo, prosa decima, quando dice: Omnis
igitur beatus Deus; sed natura quidem unus, participatione vero nihil prohibet esse quam
plurimos.

[...]

In questa fizione a volsuto dimostrare I’autore nostro in s¢ come li santi omini che sono
nel mondo si trasumanano per grazia, stando in vita contemplativa che sono quanto a
I’anima risplendenti come ¢ lo Sole nel cospetto di Dio; e cosi per opposito si d¢ intendere
che li omini scelerati che sono rifiutati da Dio si disumanano e diventano bestie varie,
secondo vari vizi, come dice ancora Boezio nel predetto luogo nel libro terzo, e diventano
sozzi et oscuri quanto all’anima, come ¢ lo dimonio, stando in questa Vita.

Si tratta di un passo di grande interesse, non soltanto perché rivela I’importanza del
prosimetro latino sia per i commentatori di Ovidio (si ricordi che Boezio & menzionato
esplicitamente nell’allegoria XIV 7 di Giovanni del Virgilio, imperniata sulla figura di Circe)
sia per quelli di Dante, ma anche alla luce del modo in cui Francesco da Buti esamina il tema
del passaggio dall’'umanita alla divinita.

Dopo aver rivolto lo sguardo a Beatrice ed essersi dedicato alla Teologia «colla ragione e
collo intelletto», Dante si rende contro di poter comprendere aspetti che prima non erano alla
sua portata, e assume coscienza del cambiamento avvenuto nella sua anima, un cambiamento
compiutosi gia nel momento in cui aveva visto aumentare la luce del Sole nello spazio
circostante. Il potenziamento delle facolta umane, che permette a Dante di fissare I’astro solare

pit intensamente e lungamente di quanto avrebbe fatto se fosse rimasto sulla Terra, € consentito

8 Cfr. GUTHMULLER 2007, p. 113.
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dall’intervento della Grazia, un elemento messo in rilievo da tutti i commenti, sia quelli piu
vicini cronologicamente alla composizione del poema sia quelli cinquecenteschi di Alessandro
Vellutello (1544) e Bernardino Daniello (1547-1568). Per questo motivo, la salita di Dante
verso I’Empireo avviene in concomitanza con I’arrivo di Beatrice, mentre la prima parte del
suo viaggio si era svolta sotto la guida di Virgilio, cioe della Ragione, la quale accompagna
Dante negli incontri con dannati e penitenti conducendolo progressivamente, come scrive Erich
Auerbach, «alla verita rivelata che gli fa vedere Dio»">*,

A differenza pero di quanto accade a Dante, per gli altri uomini il «<montare dall’umanita
alla divinita» (cito Francesco da Buti) e il conseguimento della beatitudine sono favoriti dalla
contemplazione, che permette all’anima di «gustare cose divine», come 1’erba miracolosa
consente a Glauco di abbandonare la condizione umana. In merito al passo di Francesco da
Buti, Steven Botterill pone opportunamente in risalto le due espressioni speculari «sono nel
mondo» e «stando in questa vita»'°, perché gia durante la vita terrena si manifestano quelle
tendenze virtuose o viziose mediante cui I’uomo si prepara alla salvezza o diventa protagonista
di un processo di disumanizzazione che sfocia inevitabilmente nella dannazione eterna.

Tra i primi commentatori, I’Ottimo Commento (1333)"°® e le Chiose Vernon (1390[?])"’
applicano a Par. 1 67-69 una lettura affine a quella messa in atto dagli esegeti medievali delle
Metamorfosi; essi distinguono cioe fra una parte narrativa, che definiscono «favola poetica» e
«bella istoria» e a cui assegnano sostanzialmente una funzione di puro diletto, e un significato
allegorico, legato alla trasformazione dantesca (come Francesco da Buti, anche 1’Ottimo
inserisce un riferimento alla contemplazione: «divenne piu abile e piu disposto a contemplare).
Nel testo delle Chiose Vernon si nota poi il verbo «fingie» («Per queste parole fingie una bella

istoria»), che richiama la forma «fingitur» ricorrente nel commento arnolfiano”®,

4 Cfr. AUERBACH 1963, p. 86.

35 Cfr. BOTTERILL 2005, pp. 222-223.

76 Cfr. Ottimo Commento a Par. | 67-69: «Vuole qui mostrare, che per questa veduta elli si trasmutoe, cioe divenne
pit abile e piu disposto a contemplare, che non puo dare la spezie di sua natura umana; ed introduce per essemplo
una favola poetica. [...] Elli metaforizza, pero che trattando di teologia, il suo stile poetico ¢ remoto dal trattato
teologico; e pero vedendo le mirabili cose della t[e]ologia, dice che si trasmutdoe come Glauco, che d’uomo divenne
divino».

757 Cfr. Chiose Vernon a Par. | 67-69: «Per queste parole fingie una bella istoria cioé Glaucho si era peschatore
i[n] mare e peschando un di fra gli altri e pigliando del pescie e traendolo della rete e gittandolo in su[l] lito in
terra que’ pesci pascievano d’un’erba ch’era ivi e chome 1’aveano pasciuta subito ritornavano i[n] mare. E questo
veggiendo Glauco mangio di quella erba e di presente si gittd i[n] mare. L'alleghoria della storia si € questa che
per I’erba verde si de’ intendere la virtu della scienzia e per lo mare si de’ intendere tutte le scienzie hae in s¢ e
questo basti del primo chapitolo e comincia il secondo».

8 Cfr. supra, p. 183. Altrettanto vicina ai commenti allegorici ovidiani, in particolare all’allegoria XIII 8 di
Arnolfo («Glaucus piscator in mare precipitavit, unde fingitur esse mutatus in deum marinum») € la glossa
contenuta nelle Chiose ambrosiane (1355[?]) a Par. | 68, che propone una spiegazione razionalistica del mito in
questione (Glauco si gettd in mare dopo essersi cibato di una strana erba velenosa e dunque mori annegato):
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Al contrario, Benvenuto da Imola (1375-1380) mostra come il mito di Glauco non costituisca
una semplice allegoria dell’esperienza vissuta dal pellegrino, bensi anticipi eventi che, seppur

in forma mediata, trovavano gia spazio nell’opera dell’antico auctor pagano:

Hac brevi praemissa fabella, nunc considera, lector, quantum bene repraesentet mentem
nostri autoris: nam Glaucus piscator figuraliter est poeta Dantes, qui diu fuerat piscatus
in aqua inferni et purgatorii, et tandem pervenerat ad pratum virens, ubi nunquam fuerat
alius poeta, scilicet ad paradisum deliciarum, et ibi tamquam piscator bonus posuerat
homines captos sermone suo, qui facti avidi, gustata nova herba, idest doctrina, quae
hucusque fuerat inviolata et intacta, intraverunt mare; et ipse novus Glaucus relicta terra
more Glauci factus est primo semideus, et plene et perfecte lotus dulci aqua fluviorum
paradisi deliciarum factus est deus in magno mari paradisi cum aliis beatis mutata forma
primae naturae et vitae; et ubi parva navi hactenus ceperat pisces parvos, nunc cum magno
navigio, idest alto ingenio intrat mare magnum, idest, profundam materiam, in quo capit
pisces magnos, idest homines sapientes, sicut ipse protestatur in principio capituli secundi
sequentis.

Dopo aver trascorso un certo periodo di tempo fra peccatori e penitenti, Dante € ora giunto
in un luogo nuovo dove, simile a un pescatore, attira con la sua poesia, portavoce della sapienza
divina, I’attenzione degli uomini sapienti, ossia i lettori preparati, gli stessi che si sono sempre
dedicati agli studi teologici (cfr. Par. 11 10-11: «Voialtri pochi che drizzaste il collo / per tempo
al pan de li angeli»). Oltre all’atto della pesca che, come si ¢ constatato, era essenziale
nell’Ovide moralisé in merito all’immagine di Glauco-Cristo e dei suoi discepoli ritratti come
«pescatori di uomini»"°, compare qui un altro elemento di affinita con I’episodio mitico, gia
posto in rilievo da buona parte della tradizione mitografica e allegorica: il fatto di trovarsi in un
luogo mai toccato prima, che nel caso di Glauco era tanto il prato dove si dedicava all’attivita
di pescatore quanto il mare di cui entra a far parte dopo la trasformazione in dio.

Con I’ascesa al Paradiso e la narrazione di questa esperienza straordinaria Dante intraprende
un’impresa mai compiuta prima da un altro poeta; I’assimilazione di tale impresa all’entrata in
un mare ampio e profondo, oltre a restituire 1’analogia con la sorte di Glauco, divenuto una
creatura acquatica (a partire dal suo nuovo aspetto esteriore), si accorda con quella ricchezza di
similitudini e metafore nautiche che rappresenta una cifra caratterizzante della Commedia, in

particolare dei primi canti del Paradiso’®.

«Dicitur quod Glaucus comedit herbas quibus factus est deus maris. Veritas fuit quod iste piscator quadam herba
venenatus in mare demersus est».

79 Cfr. X111 4494-4500: «C’est li peschierres qui jadis / vint au monde pour peeschier / pour atraire et pour aeschier
/ par salvable discipline / par bon example et par doctrine, / a la serve de sainte Yglise / la peschaille qu’il avoit
prise».

760 Penso, per esempio, a Par. 1 112-114; 137-138; 11 1-18; 11T 11-12; 17-18; 85-87. Cfr. RIGO 1994, p. 64: «E come
il Glauco di Ovidio anche Dante si immerge ora “per lo gran mar de I’essere” (v. 113), in questo canto in cui
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Nell’esegesi dantesca si evidenzia una differenza legata al significato attribuito all’erba di
Glauco, che nella tradizione precedente rappresentava una sostanza simile all’ambrosia, mentre
nei commenti al poema indica sia la saggezza, unita alla gloria e alla dolcezza della vita eterna
(Giovanni da Serravalle, per esempio, scrive negli anni 1416-1417: «Nota quod per Glaucum
intelligitur homo sapiens, qui, speculans subtiliter, gustat herbam, idest sapientiam, suavem
summe et dulcem, scilicet gloriam et dulcedinem vite eterne»), sia la pratica degli studi teologici
e della contemplazione. In presenza della Grazia divina, tali attivita possono aiutare 1’uomo a
riscattare i propri peccati e a raggiungere la vita eterna (come osserva Alessandro Vellutello:
«e certamente chi persevera ne gli studi de le sacre lettere, fa tal habito ne la cognitione de le
divine, che al tutto si diparte da I’humane cose, et allhora possiamo dire costui non esser piu
huomo ma Dio, non pit humano, ma divino»). Non mancano, naturalmente, riferimenti all’erba
di Glauco intesa come “cibo spirituale” in rapporto con altri passi del poema, anzitutto quelli
in cui, incontrando Beatrice nel Purgatorio, Dante puo iniziare a spegnere la sua «sete», ossia
il suo desiderio di rivederla, che durava dalla morte della donna, avvenuta nel 12907,

Tale interpretazione dell’erba magica si puo d’altra parte ricondurre a un motivo topico
dell’opera dantesca: I’allestimento di un “banchetto di sapienza”, che rimanda al precedente
illustre del Convivio. Nella Commedia questa metafora é ricorrente e si fonda sull’intreccio fra
la dimensione intellettuale e quella teologica. In vari punti del poema sacro, infatti, Dante
equipara la sua opera a una sorta di “cibo spirituale” di cui il lettore e invitato esplicitamente a
fruire (cfr. Inf. XX 19-20: «Se Dio ti lasci, lettor, prender frutto / di tua lezione»). In
concomitanza con I’accresciuta complessita della materia i passi di maggiore interesse non
possono che trovarsi nell’ultima cantica, come mostrano i celebri versi di Par. X 22-27, in cui

I’immagine del banchetto di sapienza convive con un riferimento alla simbologia del libro™2,

I’immagine del movimento e della vastita acquea e del volo impetuoso e lieto si trasfondono, compenetrandosi,
quasi “com’acqua recepe / raggio di luce permanendo unita” (Par. 11, 36)».

61 Giacomo Poletto, nel suo commento alla Commedia del 1894, paragonava I’effetto provocato dallo sguardo di
Beatrice, simile appunto a una sorta di cibo spirituale, alla prodigiosa erba che rese Glauco un dio; tramite questo
paragone si comprendono meglio certi versi del poema, in cui I’aspetto di Beatrice & presentato come cibo o
bevanda (cfr. Purg. XXXI 127-129: «Mentre che piena di stupore € lieta / ’anima mia gustava di quel cibo / che,
saziando di sé, di sé asseta»; XXXII 1-3: «Tant’eran li occhi miei fissi e attenti / a disbramarsi la decenne sete, /
che 1i altri sensi m’eran tutti spenti»; Par. XXVII 91: «e se natura o arte fé pasture»)». Occorre infine ricordare
che la presenza del verbo “gustare” in Par. | 68 richiama il peccato originale (cfr. Par. XXVI 115-117: «Or,
figliuol mio, non il gustar del legno / fu per sé la cagion di tanto essilio, / ma solamente il trapassar del segno»).
Si evoca cosi il gesto di Adamo ed Eva, che contamina la natura umana, in contrasto con la sorte di Glauco (cfr.
Genesi 111 5), il quale entra a far parte del mondo divino dopo essersi liberato di ogni traccia di mortalita; si leggano
in proposito RIGO 1994, pp. 112-114; SARTESCHI 2002, pp. 30-31; HOLLANDER 2011, pp. 12-13.

72 La compresenza dei due ambiti metaforici ¢ sottolineata soprattutto da alcuni commentatori cinquecenteschi
(da 1i, il concetto passa poi all’esegesi successiva); cfr. Alessandro Vellutello (1544): «E che havendoli egli
preparata e posta inanzi la materia, che si debba cibar di quella, per esser la dottrina cibo de I'animo, come 'l pasto
material del corpo, impero che questa de la presente comedia, de la qual egli ¢ fatto scrittore» e Bernardino Daniello
(1547-1568): «dice che si rimanga sovra il suo banco, cio¢ a sedere nel suo studio studiando, & ruminando ben
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In queste due terzine il lettore & esortato a stare sopra al suo «banco» come se fosse a lezione,

e a prestare ascolto agli insegnamenti impartiti dal poeta, ormai divenuto scriba Dei:

Or ti riman, lettor, sovra 'l tuo banco,
dietro pensando a cio che si preliba,
s'esser vuoi lieto assai prima che stanco.

Messo t'ho innanzi: omai per te ti ciba;

ché a sé torce tutta la mia cura

quella materia ond'io son fatto scriba.

Fulcro di questo passo € 1’espressione «prelibay, che veicola I’idea dell’assaggio alimentare
(un concetto di origine biblica, gia presente in Mt. 15, 27 e in Convivio | i 10). Non e un caso
che I'unica altra occorrenza di tale verbo nel poema (cfr. Par. XXIV 4) coincida nuovamente
con I’evocazione di un “banchetto di sapienza” che nel cielo delle Stelle Fisse Beatrice vorrebbe
rendere disponibile per Dante. E la sapienza dei beati, che beneficiano sempre di quella divina
grazie alla mediazione di Gesu Cristo «benedetto Agnello»; essi vengono invitati da Beatrice
ad ammettere Dante nella loro cerchia, cosicché possa anche lui estinguere, almeno in parte, la
sua sete di conoscenza’®. Ancora una volta si comprende come ogni riferimento mitico assuma
senso soltanto se collocato adeguatamente nell’economia del poema, e questo principio appare
valido tanto per una riflessione tematica quanto per un’analisi piu strettamente formale, rivolta
all’iterazione di determinate espressioni in diversi punti dell’opera dantesca.

Tra i moderni, gia Francesco Torraca rilevava nel 1905 la densita intertestuale di Par. | 70-
72; egli richiamava in relazione a «non si poria» il v. 31 della ballata cavalcantiana Fresca rosa
novella («E chi poria pensare — oltra natura?») e notava un uso del verbo “serbare” analogo a
quello di Inf. XV 70-72 («La tua fortuna tanto onor ti serba, / che 1’una parte e 1’altra avranno
fame di te; ma lungi fia dal becco I’erba»). Come per I’esperienza del «trasumanary,
indescrivibile a parole, e sufficiente proporre un esempio a coloro ai quali la Grazia divina
assegna la possibilita di sperimentare la stessa condizione di beatitudine del Paradiso, cosi il

destino riservera a Dante una condizione di onore cosi grande che sia i Bianchi sia i Neri

col pensiero quello, che dietro ha detto, & che havendoli messo a tavola il cibo innanzi, non aspetti che glie lo
mastichi, & ponga in bocca; conciosia che quella materia di che ¢ fatto scriba, cio¢ la Comedia sua di cui scrive,
torca a se stessa tutta la cura sua, in guisa che ad altra cosa non pud dar operay». Punto di partenza per ogni indagine
sulla simbologia del libro nella produzione dantesca ¢ il profilo fornito da CURTIUS 1992, pp. 335-386.

763 Cfr. Par. XXIV 1-9: «O sodalizio eletto a la gran cena / del benedetto Agnello, il qual vi ciba/ si, che la vostra
voglia & sempre piena, / se per grazia di Dio questi preliba / di quel che cade de la vostra mensa, / prima che morte
tempo li prescriba, / ponete mente a I'affezione immensa / e roratelo alquanto: voi bevete / sempre del fonte onde
vien quel ch'ei pensa». Sulla sete di conoscenza che accompagna Dante per I’intero viaggio nei regni dell’aldila e
influisce spesso sul suo stato d’animo i ricordi Purg. XXI 1-6: «La sete natural che mai non sazia / se non con
I'acqua onde la femminetta / samaritana domando la grazia, / mi travagliava, e pungeami la fretta / per la 'mpacciata
via dietro al mio duca, / e condoleami a la giusta vendetta».
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vorranno manifestare il loro odio nei suoi confronti; essi cercheranno di nuocergli, ma cio non
sara possibile perché Dante riuscira a salvarsi da entrambi (dai Neri quando scegliera 1’esilio €
dai Bianchi quando decidera di staccarsi dalla loro fazione, come si legge in Par. XVI1I 67-69:
«Di sua bestialitate il suo processo / fara la prova; si ch’a te fia bello / averti fatta parte per te
stesso»). Il verbo “serbare” si riferisce alla concessione di un privilegio in ambedue i casi, anche
nel discorso profetico di Brunetto Latini, che pure allude a un futuro di sofferenze per Dante.
Anna Maria Chiavacci Leonardi commenta cosi: «La sua figura si leva in mezzo ai fiorentini
corrotti e rissosi destinata al dolore ma anche ad una gloria che nessuno gli potra togliere»’54,

La ricchezza di echi di Par. | 70-72 si avverte gia nella terzina precedente, il cui v. 69 («che
‘1 f& consorto in mar de li altri dei») richiama nell’aggettivo «consorto» (termine di chiara
ascendenza biblica che significa “partecipe della stessa sorte”)’%, un passo della prima cantica,
ossia Inf. XX1X 31-36: «*“O duca mio, la violenta morte / che non li &€ vendicata ancor”, diss’io,
/ “per alcun che de 1’onta sia consorte, / fece lui disdegnoso; ond’el sen gio / sanza parlarmi, si
com’io estimo: / e in cid m’ ha el fatto a s¢ piu pio”».

Il legame inscindibile che si crea tra Glauco trasformato in dio e le altre divinita marine non
e meno forte di quello tra il seminatore di discordie Geri del Bello e i membri della sua famiglia,
da cui egli si aspettava di essere vendicato dopo la morte. A due legami ugualmente forti
corrispondono due situazioni pressoché antitetiche: mentre nel caso di Glauco I’assunzione
della natura divina non puo prescindere da un lavacro purificatorio, cio¢ dall’eliminazione di
ogni residuo mortale, nella reazione di Geri del Bello, che si rifiuta di parlare con il suo lontano
parente Dante, si osserva uno sdegno intenso, ancora tutto terreno, perché dettato dalla mentalita
dell’epoca, secondo cui la vendetta privata rappresentava un impegno d’onore. I vincoli di
sangue tra i componenti della stessa consorteria spesso conducevano, infatti, a vendicare 1’onta
di una morte violenta, a lavare tale offesa con altro sangue.

Giuseppe Vandelli nella nuova edizione del commento di Giovanni Andrea Scartazzini
ricorda un passo di Tommaso d’Aquino (Summa Theologiae | xii 6), poi menzionato anche nei

commenti di Giuseppe Giacalone e Anna Maria Chiavacci Leonardi: «Facultas videndi Deum

764 Cfr. CHIAVACCI LEONARDI 1991, p. 451.

85 Cfr. 1T Petr. 1 4: «[...] maxima et pretiosa nobis promissa donavit, ut per haec efficiamini divinae consortes
naturae, fugientes eius quae in mundo est concupiscentiae corruptionemy; si vedano CHIAVACCI LEONARDI 1997,
pp- 25-26; RIGO 1994, pp. 114-115; BOLOGNA 2015, p. 171. Come spiega RUINI 1971, pp. 19-21 questa citazione,
ricorrente nella Summa Theologiae e adottata gia nel De Veritate, rappresenta un punto di riferimento nell’opera
dell’ Aquinate in merito al tema della funzione divinizzante esercitata dalla Grazia sull’essenza dell’anima. Tramite
la Grazia, quindi, 'uvomo puo essere reso partecipe della natura divina e la Grazia stessa diventa talora
«participatio» (o «quaedam participatio») «divinae naturae»; cfr. RUINI 1971, p. 20: «Le parole di questo versetto
si attagliavano infatti nel modo migliore alle categorie tomiste di partecipazione alla divinita e di superamento
della natura creata. I termini di “consors” e “consortium” della natura divina sono percid usati per significare la
nostra divinizzazione, anche dove 2 Piet 1 4 non ¢ citato espressamentey.
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non competit intellectui creato secundum suam naturam, sed per lumen gloriae quod intellectum
in quadam deiformitate constituit». La possibilita di vedere Dio non rientrerebbe nelle facolta
consentite all’intelletto secondo la sua natura, motivo per cui ¢ necessario 1’intervento divino,
la luce della gloria che colloca I’intelletto stesso in una situazione nuova, «in quadam
deiformitate» appunto’®. E possibile scorgere ulteriori affinita fra i due passi. In Par. | 70-72
I’atto del «trasumanar» equivale a una sorta di potenziamento, un’elevazione dell’uomo oltre i
limiti che caratterizzano la sua natura, sino al raggiungimento di una condizione affine a quella
divina. Analogamente, nella prosecuzione del passo dell’Aquinate si legge che, affinché
I’intelletto umano riesca a percepire e a comprendere Dio, € fondamentale una sorta di
completamento delle sue facolta, dato da una maggiore partecipazione alla luce della gloria e
alla caritas; solo cosi sara possibile ottenere la beatitudine eterna’®’. Nel poema questi ultimi
due elementi, in particolare la caritas, costituiscono le forze motrici dell’universo, come appare
evidente sin dalla prima evocazione di Beatrice (cfr. Inf. 11 70-72: «I” son Beatrice che ti faccio
andare; / vegno del loco ove tornar disio; / amor mi mosse, che mi fa parlare»)’®. In questa
terzina trova spazio, oltre al pensiero amorevole di Beatrice per Dante, I’amore divino, causa
prima di ogni atto dell’universo, quello stesso amore che induce Beatrice a inviare Virgilio in
soccorso di Dante nell’Inferno, come poi fara con San Bernardo per consentire al poeta di
raggiungere la visione di Dio (cfr. Par. XXXI 94-96: «E ‘I santo sene: “Accio che tu assommi
/ perfettamente”, disse, “il tuo cammino, / a che priego e amor santo mandommi’»).

Il potenziamento delle facolta umane, che avviene sin dal momento in cui, sulla vetta della
montagna del Purgatorio, Beatrice fissa gli occhi nel sole e Dante, dopo aver cercato invano di
fare altrettanto, rivolge i propri occhi in quelli di Beatrice, accompagna e scandisce 1’intero
processo di ascesa al Cielo in cui, come ha mostrato Giuseppe Ledda, il modello classico e
mitologico si intreccia saldamente con quello biblico paolino’®. Gia a proposito di Marsia si
rilevava il riferimento a Paolo insito nell’immagine del vaso, utile a raffigurare la nuova identita
assunta da Dante investito di una missione salvifica. Tale investitura non puo prescindere dalla

liberazione dai limiti umani, dalla genesi cioe di un nuovo Dante, spogliato di ogni debolezza

766 Cfr. SCARTAZZINI-VANDELLI 1929, pp. 611-612.

767 Cfr. Summa Theologiae | xii 7: «Unde intellectus plus participans de lumine gloriae, perfectius Deum videbit.
Plus autem participabit de lumine gloriae, qui plus habet de caritate, quia ubi est maior caritas, ibi est maius
desiderium [...] Unde qui plus habebit de caritate, perfectius Deum videbit, et beatior erit». Si cita il testo
dell’ Aquinate dall’autorevole sito Corpus Thomisticum (http://www.corpusthomisticum.org/iopera.html).

%8 i ricordi la bella nota di Anna Maria Chiavacci Leonardi a tale passo, di cui riporto un estratto (cfr. CHIAVACCI
LEONARDI 1991, p. 60): «& I’amore suo personale per Dante, che tuttavia s’identifica ormai con 1’amore divino,
del quale solo vivono i beati. [...] Il coincidere dello storico con I’eterno, del gesto terreno dell’uomo con il suo
destino ultimo, € alla base, come dicemmo, di tutta la Commedia, e ne determina il linguaggio».

769 Penso soprattutto a LEDDA 2011, pp. 179-216; all’importanza della figura di San Paolo in rapporto a quella del
pellegrino Dante nell’incipit della terza cantica sono dedicate le pp. 194-199.
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e peccato come il satiro Marsia era stato privato della pelle; dopo essere stato opportunamente
rielaborato, I’exemplum ovidiano diventa cosi «figura rovesciata di Dante poeta»’’®. Nella
rappresentazione di questo Dante completamente rinnovato sembra affiorare una reminiscenza
delle espressioni con cui, nell’Epistola ai Colossesi, San Paolo esorta i suoi interlocutori ad
abbandonare le consuetudini negative per diventare uomini nuovi, a immagine del Dio che li
ha creati (cfr. Col. 11 8-10: «nunc autem deponite et vos omnia iram indignationem malitiam
blasphemiam turpem sermonem de ore vestro nolite mentiri invicem expoliantes vos veterem
hominem cum actibus eius et induentes novum eum qui renovatur in agnitionem secundum
imaginem eius qui creavit eum»). L’invito a «expoliare veterem hominem» ricorda certi passi
dell’esegesi dantesca a Par. | 19-21 (cfr. e.g. Benvenuto da Imola: «ita Marsyas vir irritavit
Apollinem deum sapientiae in opere musico, sed victus et superatus fuit spoliatus pelle»).

Il modello paolino si palesa nel primo canto del Paradiso tramite una molteplicita di echi.
Dopo aver preso coscienza del suo superamento della condizione umana Dante affronta la
questione relativa alla natura corporea o extracorporea di tale esperienza con un’asserzione (cfr.
Par. | 73-75: «S’1” era sol di me quel che creasti / novellamente, amor che ‘I ciel governi, / tu
‘1 sai, che col tuo lume mi levasti») nella quale appaiono riformulate in veste poetica le parole
con cui, nella Seconda epistola ai Corinzi, San Paolo spiega di non sapere se il suo rapimento
fosse avvenuto con il corpo o solo con I’anima fuori dal corpo: «sive in corpore sive extra
corpus nescio, Deus scit» (1. Cor. 12, 4). Gia dai primissimi versi della cantica (cfr. Par. | 4-
6: «Nel ciel che piu de la sua luce prende / fu' io, e vidi cose che ridire / né sa né puo chi di la
su discende»), d’altronde, Dante allude al carattere ineffabile dell’esperienza oltremondana
evocando il testo paolino: «audivit arcana verba, quae non licet homini loqui» (11 Cor. 12, 4)"".

La crisi della memoria, che é ovviamente anche crisi della lingua, décalage fra pensiero e
linguaggio (si ricordi Conv. Il iii 15: «E questa ¢ I’altra ineffabilitade, cio¢ che la lingua non ¢
di quello che lo ‘ntelletto vede compiutamente seguace») costituisce, come ¢ noto, un tema
ricorrente nell’ultima cantica’’2. Tale crisi si manifesta nel primo canto con la difficolta a
descrivere il distacco dalla dimensione terrena, e anticipa I’impossibilita di riportare certi

motivi, per esempio il riso di Beatrice, che non potrebbe essere rappresentato adeguatamente

10 Cfr. LEDDA 2011, p. 197.

"1 Cfr. LEDDA 2006(a), pp. 105; LEDDA 2011, pp. 194-195.

72 Come spiega LEDDA 2008(a), p. 4 la necessita di trovare un modo efficace per descrivere I’eccezionale
esperienza paradisiaca ¢ qualcosa che non riguarda soltanto 1’autore dell’opera, ma anche il pubblico dei lettori, a
cui si richiede un nuovo approccio: «Nel Paradiso ¢ continuo il ricorso all’ineffabilita, alla dichiarazione
dell’impossibilita di dire. Ma il fallimento delle facolta linguistiche del poeta deve trasformarsi in attivazione del
lettore cristiano, cosi che tale sconfitta possa diventare invece la sua vittoria, I’inizio della vera metamorfosi, della
conquista da parte sua della felicita del paradiso». Sul tema dell’ineffabilita nella Commedia resta imprescindibile
LEDDA 2002 (su Par. 1 64-72 e XXIII 55-60 si vedano in particolare le pp. 41-42; 137-138; 142-145).
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neppure con I’aiuto delle nove Muse (cfr. Par. XXI11 55-60: «Se mo sonasser tutte quelle lingue
/ che Polimnia con le suore fero / del latte lor dolcissimo piu pingue, / per aiutarmi, al millesmo
del vero / non si verria, cantando il santo riso / e quanto il santo aspetto facea mero»)’”3. Tanto
la metamorfosi che accompagna la salita al Cielo quanto la visione di Beatrice’’*, pur essendo
esperienze pienamente recepite dalla coscienza tramite i sensi (si pensi alla centralita della
componente visiva in Par. 1), non sono passibili di narrazione; 1’unico strumento utile appare
la similitudine, 1’instaurazione di un paragone fra due realta affini.

Parallelamente all’ineffabilita, la possibilita di cogliere e descrivere cio che € inintelligibile
e indicibile per via analogica era un problema cruciale dei ragionamenti esposti nel Convivio
(cfr. 11 xii 6: «Qui & da sapere che, si come trattando di sensibile cosa per cosa insensibile si
tratta convenevolemente, cosi di cosa intelligibile per cosa inintelligibile trattare si conviene).
Nel poema sacro, tuttavia, questa difficolta appare almeno in parte superata, anche rispetto alle
affermazioni di un autore gia citato, Tommaso d’Aquino, che operava una distinzione fra un
uso delle metafore tipico dei poeti, finalizzato a procurare piacere, e un uso tipico delle Sacre
Scritture che, mirando all’utilitas dei lettori, si servono delle immagini per illustrare anche alle
persone semplici significati divini e spirituali, comunicabili soltanto mediante un mezzo
sensibile, quali sono appunto le immagini’’®. La differenza tra i punti di vista di Dante e
Tommaso d’Aquino € cosi sintetizzata da Paola Rigo: «Anche Dante lotta con I’indicibile e
sceglie come arma il linguaggio poetico, I’immagine analogica. In altro modo: la metafora,
I’immagine, e cio¢ il linguaggio proprio della poesia che per s. Tommaso ¢ indice della
limitatezza dell’intelletto umano, per Dante ¢ palestra e segno della sua grandezza»’’®.
Con I’ultima opera di Dante, nel momento stesso in cui vengono rivelati 1 limiti delle facolta

umane e, data 1’impossibilita di esprimersi «sermone proprio» (come si legge nell’Epistola a

13 Lo stesso sorriso di Beatrice, di cui risulta difficile ogni descrizione perché la memoria stenta a serbarne il
ricordo, & evocato gia in eta giovanile, sia nella seconda terzina del sonetto Ne li occhi porta la mia donna Amore
(cfr. Vita Nuova XXI 4 12-14: «Quel ch’ella par quando un poco sorride, / non si po dicer né tenere a mente, / si €
novo miracolo e gentile») sia nella successiva spiegazione in prosa (cfr. Vita Nuova XXI 8: «Poscia quando dico:
Ogne dolcezza, dico quello medesimo che detto € ne la prima parte, secondo due atti de la sua bocca; 1’uno de li
quali ¢ lo suo dolcissimo parlare, e 1’altro lo suo mirabile riso; salvo che non dico di questo ultimo come adopera
ne li cuori altrui, perd che la memoria non puote ritenere lui né sua operazione»).

74 Sullaffinita tra i due momenti, dettata dalla ripresa di un motivo topico della poesia d’amore, cfr. INGLESE
2016, p. 45: «“non ci sono parole” umane adeguate a riferirla, si che la poesia pud solo ricorrere a pallide
similitudini o mere equazioni letterarie (come quella che implica Glauco). E questa una versione potenziata, ossia
adeguata alla situazione oltremondana, di un ben noto motivo lirico: la bellezza inesprimibile della donna amatax.
75 Cfr. Summa Theologiae | i 9: «Est autem naturale homini ut per sensibilia ad intelligibilia veniat: quia omnis
nostra cognitio a sensu initium habet. Unde convenienter in sacra Scriptura traduntur nobis spiritualia sub
metaphoris corporalium. [...] Poeta utitur metaphoris propter repraesentationem: repraesentatio enim naturaliter
homini delectabilis est. Sed sacra doctrina utitur metaphoris propter necessitatem et utilitatem, ut dictum est». Su
questo passo e sull’uso del linguaggio metaforico nella Scrittura (tema sviluppato negli articoli nono e decimo
della quaestio sulla sacra doctrina) vd. almeno BIFFI— MARABELLI 2008, pp. 673-678; BIFFI 2009, pp. 40-43.

76 Cfr. RIGO 1994, p. 130.
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Cangrande), diventa necessario il ricorso a un linguaggio metaforico o analogico’’’, si afferma
la nascita di una nuova poesia, che non e soltanto superamento delle norme indicate dagli
auctores (in primo luogo da Orazio nell’Ars poetica)’’®, ma anche attribuzione di un significato
diverso all’exemplum classico, qui addotto in via puramente analogica perché i fatti in questione
non sono analizzabili con I’intelletto né esprimibili a parole779. L’exemplum, infatti, non e piu
fictio come le favole della letteratura antica, né allegoria, velo che cela una verita morale, bensi
anticipazione di un senso che si realizza e si completa con il percorso ultraterreno di Dante e la
sua ascesa al Paradiso; & questo lo scarto di Dante rispetto agli esegeti medievali, come gia
indicava Benvenuto da Imola nella sua glossa a Par. | 64-69.

La prefigurazione di tale senso scaturisce dall’atto stesso del «gustare» che, oltre a costituire
un rovesciamento del peccato originale (non si dimentichi la perifrasi con cui e designato
Adamo in Par. XXXII 121-123: « colui che da sinistra le s’aggiusta / ¢ ‘I padre per lo cui ardito
gusto / l'umana specie tanto amaro gustay), introduce la dolcezza della vita eterna,
successivamente evocata da Piccarda Donati nelle sue parole di saluto al pellegrino (cfr. Par.
111 37-41: «O ben creato spirito, che a’ rai / di vita etterna la dolcezza senti / che, non gustata,
non s’intende mai, / grazioso mi fia se mi contenti / del nome tuo e de la vostra sorte») .

Al gusto oltraggioso del frutto proibito, fonte di amarezza per l’intera umanita, si
contrappone la dolcezza della beatitudine che, come il superamento della condizione umana,
puo essere compresa soltanto da chi la prova. Proprio su questa sensazione di felicita mai
avvertita prima si basa, non a caso, 1’incipit della sezione Vita mortale e vita eterna della
Prolusione al Paradiso che Giovanni Pascoli tenne il 4 dicembre 1902 nella chiesa di
Orsanmichele a Firenze: «Camminare € vivere. Egli (scil. Dante) non movera piu i piedi: non
vivra la vita umana: transumanera. [...] Era entrato bensi, movendo da sé, non piu dietro alle
poste delle care piante, libero, nella foresta che ¢ la felicita; ma essa é la felicita di questa vita,
che per terrestrem paradisum figuratur. Egli € per gustar I’altra, mordendo in certa guisa a

quell’erba che fa sommergere nell’abisso dell’altitudine, in quel mare che ¢ il cielo»’®.

17 Cfr. LEDDA 2002, pp. 137-138.

78 Cfr. MOCAN 2015, p. 688: «Nel riso di Beatrice, € nella dichiarazione di ineffabilita che ne insinua la bellezza
mentre dichiara di rinunciare a raffigurarlo, si riassume lo scarto e il superamento dei limiti di oraziana memoriay.
Sulle possibili analogie fra Par. XXIII 55-60 e Par. 1 70-72 rinvio a CHIAVACCI LEONARDI 2010, pp. 122-126; sul
riso di Beatrice in relazione a figure mitiche oggetto di invocazione come Minerva e le Muse si veda poi VILLA
2009, pp. 201-214.

19 Cfr. MATTALIA 1975, pp. 22-23; RIGO 1994, pp. 120-121.

80 Cfr. SARTESCHI 2002, pp. 30-31. Anche qui si incontra un motivo topico della poesia giovanile, rimodellato
alla luce della nuova dimensiona paradisiaca (cfr. Vita Nuova XXVI 7 9-11: «Mostrasi si piacente a chi la mira, /
che da per li occhi una dolcezza al core, / che ‘ntender no la pud chi no la prova»).

8L Cfr. PASCOLI 1957, pp. 1579-1580. Si notino i riferimenti a Mon. 111 xv 7 e Par. | 67-72.
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Conclusioni

Nel corso dell’indagine condotta sinora sono emersi vari elementi di interesse, alcuni
riguardanti singoli testi, altri equiparabili a fattori di cambiamento, cioé a fenomeni che
contribuiscono a segnare una svolta di tipo storico-culturale. Giunta alla sezione conclusiva del
mio discorso, mi pare quindi opportuno richiamare brevemente alcuni aspetti per trarne qualche
considerazione generale che, a partire dai casi specifici esaminati, metta in luce il ruolo
ricoperto di volta in volta dalla mitologia classica. Nelle mie intenzioni queste pagine
dovrebbero riassumere le analisi svolte in precedenza e corredarle di qualche ampliamento che
possa anche fungere, eventualmente, da spunto per nuove prospettive di ricerca.

La lettura delle Mythologiae e dei tre Mythographi Vaticani attraverso gli esempi di Marsia
e Glauco ha offerto una preziosa testimonianza del rimodellamento di cui sono oggetto le
fabulae pagane nel Medioevo. Gli autori di queste raccolte intendono fornire un’interpretazione
cristiana dei miti, percio ricorrono a una chiave di lettura evemeristica o, piu frequentemente,
allegorica; a tale scopo, non esitano a enfatizzare gli elementi che si adattano maggiormente a
questa prospettiva moraleggiante. A seconda dei casi, i vari episodi vengono ridotti o arricchiti,
talvolta con I’eliminazione di passaggi essenziali, talvolta con 1’aggiunta di dettagli estranei
alla versione contenuta nell’originale classico.

Il processo di trasformazione investe sia il piano della forma sia quello del contenuto. Per
quanto riguarda I’ambito formale, emerge con chiarezza 1’attenzione rivolta ai nomi propri
(antroponimi e teonimi), fatto che comporta un frequente ricorso al procedimento
dell’etimologia, riconducibile all’attivita scolastica di gramatici e magistri. Nei secoli compresi
fra la Tarda Antichita e 1’epoca carolingia I’importanza dell’etimologia viene senza dubbio
rafforzata dall’imponente opera di Isidoro di Siviglia che, partendo dalla definizione degli
oggetti, realizza una sorta di dizionario enciclopedico della realta’®?. Nell’opera di Isidoro
I’etimologia trova la sua base d’appoggio nell’auctoritas degli antichi, menzionati dall’autore

stesso; si ricordi la trattazione di Cicerone, che nei Topica aveva illustrato I’utilita

82 Sin dal primo dei venti libri delle sue Etymologiae sive Origines, Isidoro di Siviglia istituisce una
corrispondenza fra ’origine delle parole e il significato di cui esse sono portatrici; cfr. Isid. Etym. | xxix 1-2:
«Etymologia est origo vocabulorum, cum vis verbi vel nominis per interpretationem colligitur. [...] Cuius cognitio
saepe usum necessarium habet in interpretatione sua. Nam dum videris unde ortum est nomen, citius vim eius
intellegis. Omnis enim rei inspectio etymologia cognita planior est. Non autem omnia nomina a veteribus
secundum naturam inposita sunt, sed quaedam et secundum placitum, sicut et nos servis et possessionibus interdum
secundum quod placet nostrae voluntati nomina damus». Riguardo a questa definizione dell’etimologia ¢ al suo
influsso sulla letteratura medievale successiva, sino al XII secolo, si leggano ENGELS 1962, pp. 99-128; AMSLER
1989; REYNOLDS 1996, pp. 81-87; 182-185. Per una descrizione della figura di Isidoro nel suo contesto storico e
culturale cfr. FONTAINE 1959 e FONTAINE 2000.
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dell’etimologia dal punto di vista retorico, vedendo in essa quel procedimento secondo cui, a
partire dal nome, ¢ possibile sviluppare un’argomentazione’83.

Oltre che per ’analisi dei nomi propri e per I’abitudine di inserire citazioni e digressioni
erudite, I’influsso di Fulgenzio si percepisce nell’impostazione delle raccolte successive’®.
Alcune sillogi mitografiche ne riprendono, almeno in parte, I’ordinamento di tipo genealogico,
che sara poi quello adottato da Giovanni Boccaccio nel suo trattato sulla mitologia; penso a
certe sezioni del primo Mitografo Vaticano, e soprattutto al terzo, che si presenta come una
successione di circa quindici di capitoli di diversa lunghezza, ognuno imperniato su una
determinata figura di dio o eroe; sono poi individuabili ulteriori ripartizioni basate sui rapporti
di parentela tra le varie divinita e sulla posizione che occupano nella gerarchia olimpica’®®.

Molto diverso ¢&, invece, 1’ordine alfabetico adoperato nel Fabularius di Conrad de Mure’®®,
grammaticus del XIII secolo attivo presso la scuola capitolare di Zurigo in qualita di rector
puerorum; uno dei tratti distintivi della sua monumentale opera mitografica, la pit ampia del
Medioevo latino prima della diffusione delle Genealogiae boccacciane, € proprio la scelta del
criterio alfabetico, che rappresenta una grande novita rispetto alle raccolte precedenti,
caratterizzate per lo piti da un impianto cronologico, genealogico o tematico’®’. Non mancano
sporadici riferimenti a Fulgenzio, benché nella biblioteca di Conrad de Mure, cosi come la si
puo ricostruire a posteriori dall’eterogenea materia del Fabularius, le Mythologiae rivestano un
ruolo di gran lunga inferiore a quello che ci si aspetterebbe’,

Non si dimentichi, infine, che le Mythologiae sono il principale modello di un trattato del
X1V secolo: il Fulgentius Metaforalis del francescano John Ridewall. La conoscenza moderna

di quest’opera, che attinge il suo contenuto da una molteplicita di fonti (dai testi classici a quelli

78 Cfr. Cic. Top. 35: «Multa etiam ex notatione sumuntur. Ea est autem, cum ex vi nominis argumentum elicitur».
Come osserva REINHARDT 2003, pp. 273-274, questo passo deve essere messo in parallelo con altri punti dell’opera
ciceroniana in cui viene trattato il concetto di etimologia (cfr. per esempio Acad. | 32: «verborum etiam explicatio
probabatur, id est qua de causa quaeque essent ita nominata, quam £tvpoloyiav appellabant»). Sul rapporto fra il
passo in questione dei Topica e il relativo commento di Boezio, autore di un In Topica Ciceronis commentariolum
libri sex, cfr. REYNOLDS 1996, p. 82.

784 Per una panoramica generale sulla fortuna delle Mythologiae rimando a WOLFF—DAIN 2013, pp. 29-36; BESSON
2017, pp. 117-147.

785 Cfr. BESSON 2017, pp. 124-129.

786 Cfr. VAN DE L0O 2006; TILLIETTE 2016, pp. 225-236; BESSON 2017, pp. 122-123.

787 Sj ritiene che, per ragioni prevalentemente ideologiche, ’ordine alfabetico apparisse poco confacente alla
mentalita medievale, che tendeva a preferire altre tipologie di ordinamenti, per quanto si possano individuare
alcuni esempi, soprattutto in ambito grammaticale (si pensi al libro X delle Etymologiae di Isidoro, che verte
sull’etimologia dei nomi). Si tenga presente al riguardo la spiegazione di TILLIETTE 2016, p. 229: «Son caractere
(scil. le caractére de I’ordre alphabétique) parfaitement conventionnel le rend en effet peu apte a rendre raison d’un
univers pensé par son créateur comme harmonieux, et dont chacune des parties occupe de ce fait une place
nécessaire. [...] Conrad de Mure parait donc étre un des premiers savants du moyen age a avoir adapté aux études
profanes une technique et des outils d’abord congus pour servir a I’exégése et & la prédication».

78 Sugli autori conosciuti e ripresi da Conrad de Mure cft. TILLIETTE 2016, pp. 230-232.
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tardoantichi, dalla Bibbia agli scritti dei Padri della Chiesa)’®, & ancora affidata a un pregevole
libro di inizio Novecento dello storico tedesco Hans Liebeschiuitz. Tale opera, che include
ventitré illustrazioni tratte dal ms. Vat. Palat. Lat. 1066, restituisce in realta soltanto una parte
del testo originale, ossia i primi sei capitoli, di cui cinque sono associati ad altrettante divinita:
Ydolatria, Saturnus (Prudentia), Jupiter (Benivolencia), Juno (Memoria), Neptunus
(Intelligencia), Pluto (Providencia)’®.

L’influsso delle Mythologiae si percepisce ugualmente a livello tematico, dal momento che
citazioni fulgenziane piu 0 meno estese compaiono nei Mythographi Vaticani e 1’elogio della
sapienza, a cui fa da contrappeso la condanna della superbia, della stoltezza e della lussuria’?,
occupa ampio spazio tanto nelle Mythologiae quanto in numerosi passi dei testi mediolatini
analizzati. Esulerebbe dal presente discorso menzionare tutti gli intellettuali che citano
Fulgenzio tra Trecento e Quattrocento, spesso traendo materiale dalla sua opera. Vale pero la
pena di ricordare che Giovanni Bonsignori lo cita nel suo Ovidio Metamorphoseos Vulgare e
che Boccaccio non ricorre alle Mythologiae soltanto nelle Genealogiae, come sarebbe
prevedibile, ma si esprime in termini elogiativi nei confronti del loro autore anche nelle
Esposizioni sopra la Comedia di Dante; il mitografo tardoantico, identificato con il vescovo
Fulgenzio di Ruspe, é definito «dottore e pontefice catolico», autore del libro «Delle mitologie,
da lui con elegantissimo stilo scritto» (cfr. Esposizioni | 1 96), e si afferma che «intorno alle
fizioni poetiche ebbe mirabile e profondo sentimento» (cfr. Esposizioni IX 2 49).
Complessivamente, Fulgenzio viene nominato una dozzina di volte’®?, spesso in concomitanza
con spiegazioni di tipo grammaticale sull’etimologia dei nomi propri; esemplare € il caso delle
tre Furie (Aletto, Tisifone e Megera), i cui nomi sono analizzati in Esposizioni X 2 28-30.

Sul piano contenutistico le modifiche apportate alle vicende narrate agiscono in una duplice
direzione: per prima cosa, come si € gia notato, si assiste a un processo di reductio o, piu

frequentemente, di amplificatio, dettato dalla volonta di conferire risalto a un particolare aspetto

89 Cfr. SEzZNEC 1980, p. 89. Sul rapporto tra questo trattato e le Mythologiae di Fulgenzio si veda BESSON 2017,
pp. 129-131; 137-138; 143-144.

790 Cfr. LIEBESCHUTZ 1926. Sulla parte omessa da Liebeschiitz segnalo il lavoro di ALLEN 1979, pp. 25-47.

1 La condanna della lussuria & presente soprattutto negli ultimi due libri dell’opera; cfr. WOLFF 2015, p. 132:
«Dans une certaine mesure, le livre I11 est un développement et une illustration du theme de Vénus dont le livre Il
avait déja montré la puissance dévastatrice. Mais ce livre avait enseigné que VVénus pouvait et devait étre vaincue
par Minerve, c’est-a-dire la raison. La passion amoureuse, ici, est majoritairement présentée a travers tous les
drames qu’elle peut engendrer ; les responsables se partagent entre les deux sexes. [...] Ce parcours sélectif a
travers les fables auquel invite Fulgence pourrait étre une manicre d’exprimer le passage du paganisme au
christianisme ; c’est en tout cas un appel a évoluer du mensonge et de la fausseté vers la vérité en évitant la
séduction des plaisirs, et I’ouvrage se conclut apparemment sur 1’espoir d’une humanité régénérée».

792 Per reperire questi dati ho fatto ricorso alle risorse raccolte in TLIO e OVI, confrontando poi i passi riportati
delle Esposizioni con I’edizione di PADOAN 1965.
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o momento della vicenda. Il canale privilegiato mediante cui avviene la reductio o I’amplificatio
e I’accostamento di un determinato mito ad altre vicende, con cui sussiste un rapporto di
maggiore 0 minore continuita; non mancano esempi di scomposizione di un episodio in vari
segmenti, dei quali qualcuno viene talora omesso. Nel caso di Marsia mi riferisco
essenzialmente all’invenzione del flauto da parte di Pallade, che funge da antefatto alla sfida
con Apollo, e ricopre solo a volte un ruolo di primo piano (si pensi alla trattazione dell’Ovide
moralisé in versi, in cui i veri protagonisti dell’episodio sono appunto la dea e il satiro). Nel
caso di Glauco mi pare di particolare interesse la funzione rivestita dalla figura di Scilla e
soprattutto da quella di Circe, le cui arti magiche vengono declinate di volta in volta in chiave
positiva 0 negativa. Lungi dall’esaurirsi nell’Antichita, la storia di Circe attraversa 1’eta
tardoantica e medievale giungendo sino al Rinascimento, dove questa figura omerica assumera
prevalentemente le sembianze della maga seduttrice e pericolosa’®?; interpretazioni satiriche del
suo potere metamorfico saranno poi proposte nell’Asino d’oro di Niccold Machiavelli, nella
Circe di Giovan Battista Gelli e nel Cantus Circaeus di Giordano Bruno™*.

Bisogna inoltre rilevare che I’intervento del compilatore si manifesta Spesso a priori nella
scelta delle fonti e nel loro assemblaggio piu 0 meno coerente; come e stato possibile capire
prendendo in esame le narratiunculae dei primi due Mythographi Vaticani, le schede contenute
in queste raccolte sono, frequentemente, il frutto dell’accostamento di elementi eterogeneli,
ricavati da fonti diverse e ricomposti fra loro. A questo proposito, ho cercato di mostrare i
principali modelli su cui si basano questi compilatori quasi del tutto ignoti, senza pero
dimenticare che non & sempre agevole rintracciare i testi di partenza, spesso distanti dal punto
di vista cronologico e tematico.

Le difficolta interpretative vengono accresciute dal fatto che, in una certa misura, queste
raccolte mitografiche sono state vittima di un vero e proprio oblio critico. Ciononostante, le
schede in esse contenute si rivelano ricchissime di elementi di interesse, due dei quali sono, a
mio parere, particolarmente degni di rilievo: la riproposizione di varianti meno conosciute delle
favole antiche e la presenza di numerose citazioni tratte da autori greci e latini. Non mancano,
in aggiunta, richiami a Servio e alla sua puntuale esegesi dell’opera virgiliana; ne sono una
prova riferimenti come quello di Myth. Vat. Il 11 7, in cui 1’auctoritas dell’esegeta virgiliano

e evocata tramite la citazione esplicita del suo nome e confermata da una trascrizione pressoché

93 Cfr. CAPACI 2006, pp. 201-213 (I’analisi verte essenzialmente sulla Gerusalemme Liberata e sull’influsso che
la figura ovidiana di Circe puo aver esercitato su Tasso nella costruzione del personaggio della maga Armida);
BERTI2015, pp. 110-140 (specialmente le pp. 122-130).

794 Un confronto tra questi tre testi & proposto da HATZANTONIS 1960, pp. 257-267; sulle due opere di Machiavelli
e Gelli cfr. CASSIANTI 2012, pp. 439-446.
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integrale della glossa in questione (Serv. ad Aen. VIl 19): «Porro Circe iuxta Servium ob hoc
tantum Solis fingitur filia, quod clarissima meretrix fuit, et sole nihil clarius est. Haec, inquit,
sua libidine et blandimentis homines in ferinam vitam ab humana deducebat, ut libidini et
voluptatis operam darent»’%,

Si tratta di un’ulteriore conferma dell’importanza del commento di Servio, che costituisce
un tassello importante non soltanto al fine di comprendere la ricezione medievale di Virgilio
sino a Dante (come ha mostrato Sebastiano Italia)’*®, ma anche per i Mythographi Vaticani, un
aspetto sinora evidenziato limitatamente dalla critica, che pure ha prodotto pregevoli studi sulla
biografia di Servio, sui riferimenti geo-etnografici ed antiquari contenuti nelle sue glosse’’ e
sui meccanismi esegetici da lui adottati alla luce di possibili contatti con intellettuali
tardoantichi’®®. Sintomatico & il fatto che pure la monumentale raccolta di saggi curata da
Monique Bouguet e Bruno Méniel non includa alcun contributo dedicato specificamente alla
fortuna del commento di Servio nella mitografia medievale’®. Lo scopo del convegno di cui

tale libro contiene gli Atti era compiere una sintesi della multiforme fortuna di questo autore

7% Sj riscontra qualcosa di simile poco pill avanti a proposito della descrizione di Polifemo, protagonista di una
delle tappe pit pericolose del viaggio di ritorno di Odisseo a Itaca; cfr. Myth. Vat. 111 11 9: «Polyphemus, ut Servius
commemorat, vir prudentissimus, et ob hoc oculum unum in fronte, id est iuxta cerebrum habuisse dicitur, quia
prudentia plus videbat. Hinc et Polyphemus merito, id est multae lucis dictus videtur». L’autore rimanda qui a
Serv. ad Aen. Il 636: «SOLUM SUB FRONTE LATEBAT pro ‘in fronte latebat’. Multi Polyphemum dicunt unum
habuisse oculum, alii duos, alii tres: sed totum fabulosum est. Nam hic vir prudentissimus fuit, et ob hoc oculum
in capite habuisse dicitur, id est iuxta cerebrum, quia prudentia plus videbat. Verum Ulixes eum prudentia
superavit, et ob hoc eum caecasse fingitur». Il commento di Servio chiarisce un passaggio del racconto di
Achemenide, un compagno di Odisseo che rievoca il terribile accecamento del Ciclope, il cui unico occhio viene
paragonato a uno scudo argolico e all’astro solare di Febo (cfr. Verg. Aen. Il 635-638: «et telo lumen terebramus
acuto / ingens, quod torva solum sub fronte latebat, / Argolici clipei aut Phoebeae lampadis instar, / et tandem laeti
sociorum ulciscimur umbras»). La stessa rappresentazione di Polifemo si ritrova nella seconda parte di Myth. Vat.
11 174 (Polyphemus), un passo incentrato sulla vicenda di Aci, Galatea e Polifemo: «Polyphemus Cyclops dicitur
amasse Nympham Galateam. Quae quum Acin quendam pastorem amaret, et Polyphemum sperneret, ille iratus
Acin necavit, qui postea Galateae miseratione in fontem mutatus est, qui hodie ab Acide Acis nominatur.
Polyphemum multi dicunt unum oculum habuisse, alii duos, alii tres; quod totum fabulosum est. Nam hic vir
prudentissimus fuit, qui ob hoc oculum in capite iuxta cerebrum habuisse dicitur, quia perspicacius prudentia,
guam corporeo intuitu cernere videbatur. Hic quia ab Ulixe prudentia superabatur, ab eo caecatus esse fingitur».
Ancora una volta, ¢ possibile individuare un rapporto stretto tra ’esegesi serviana e il testo dei Mythographi
Vaticanij tale rapporto trova conferma nel fatto che, nelle righe immediatamente precedenti al passo citato, 1’autore
del terzo Mitografo mostra di aver attinto informazioni anche da Fulgenzio e dal secondo Mitografo riguardo alla
figura di Penelope.

796 Cft. ITALIA 2012. Come si accennava gia nell’Introduzione, lo scopo di questo studio & esaminare il recupero
dantesco dell’Eneide alla luce del commento di Servio, la cui importanza cresce progressivamente facendo passare
in secondo piano ’esegesi allegorizzante di Fulgenzio e di Bernardo Silvestre, con cui in un primo momento
sembrava convivere quasi alla pari. Questa rilettura dell’ Eneide in una prospettiva serviana consegna a Dante una
particolare immagine di Virgilio, come spiega 1’autore a p. 213: «un Virgilio nuovo, che non puod piu essere il
“Virgil moralisé” della tradizione medievale, ma che non ¢ ancora il Virgilio letto con la lente della filologia, cosi
come sara per Petrarca — conoscitore anch’egli dell’esegesi servianay.

97 Cfr. SANTINI — STOK 2004,

98 Cfr. LAZZARINI 1984, pp. 117-144; PELLIZZARI 2003.

799 Cfr. BOUQUET — MENIEL 2011. Sono qui raccolti gli Atti di un convegno tenutosi nei giorni 15-17 ottobre 2009
presso 1’Université Rennes 2.
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trail IV e il XVI secolo d.C., anche alla luce del fatto che i suoi commenti virgiliani ebbero una
tale diffusione che spesso il testo latino e il relativo commento vennero letti insieme, senza
alcuna distinzione (non sono rari i casi di poeti e umanisti che prendono in prestito, citandoli,
estratti in prosa dell’esegeta accanto a sequenze di versi virgiliani).

I contributi di questa miscellanea sono suddivisi in cinque aree cronologico-tematiche che
vertono rispettivamente sul metodo adottato da Servio, sul suo recupero di alcuni testi poetici
(incluse le Metamorfosi di Ovidio), sul suo rapporto con altri esegeti come Elio Donato e
Lattanzio Placido e sulla sua fortuna nel Medioevo e nell’Umanesimo; molti sono i contributi
degni di nota, ma il rapporto di Servio con i tre Mythographi Vaticani rimane sostanzialmente
sullo sfondo, anche perché i lavori relativi alla ricezione di Servio nel Medioevo sono incentrati
soprattutto su un possibile confronto con Isidoro, fatta eccezione per un interessante articolo di
Francine Mora-Lebrun sull’uso dell’esegesi serviana nel Roman d Eneas®®.

La trattazione di tale argomento resta dunque affidata ad alcuni studi piuttosto datati, come
quelli di Richard Schulz®! e di Ferdinand Keseling®?, che si concentrano rispettivamente sulle
fonti del primo e del secondo Mitografo. L’analisi € stata poi ripresa da Giuseppe Ramires in
un recentissimo articolo di impostazione strettamente filologica che cerca di definire la
tipologia e la famiglia del testo di Servio usato dai primi due Mitografi, ovvero dalla loro fonte
comune®®, Lo studio di Ramires conferma e precisa tramite nuovi esempi 1’opinione (gia di
Keseling) secondo cui il testo-base di Servio usato dal secondo Mitografo apparteneva alla
classe 0 all’interno della quale il ms. A risulta essere il piu antico e autorevole®®*. Di
conseguenza si puo affermare che i rapporti tra I’esegesi serviana e il terzo Mitografo Vaticano,
di sicuro posteriore ai primi due, restano per molti versi ancora in ombra.

Anche il confronto fra i commenti mediolatini alle Metamorfosi ha messo in luce profonde

trasformazioni nel modo di riproporre la mitologia classica. In maniera simile a quanto accadra

800 Cfr. MORA-LEBRUN 2011, pp. 395-405.

801 Cfr. ScHULZ 1905.

802 Cfr. KESELING 1908. Sul testo e sulle fonti dei primi due Mitografi si leggano anche O’NEAL 1992, pp. 122-
125; GUILLAUMIN 1997, pp. 39-53; ZORZETTI 1988.

803 Cfr. RAMIRES 2019, pp. 125-146. Tale contributo si fonda sul presupposto che queste due sillogi, entrambe
anonime e composte dopo la morte di Isidoro di Siviglia (636 d.C.), derivino dalla medesima opera, la quale
sarebbe appunto responsabile della scelta e della rielaborazione di vari testi, compreso il commento di Servio
all’Eneide, a cui si aggiungono le Narrationes fabularum Ovidianarum, le Etymologiae di Isidoro e il commento
di Lattanzio Placido a Stazio. Non ¢ da escludere I’ipotesi secondo cui il secondo Mitografo si sarebbe servito
ampiamente del primo, ma in generale prevale la tesi che vede i primi due Mitografi dipendere dalla stessa fonte
mitografica, fonte che essi avrebbero poi rimaneggiato «in modo diverso e indipendentemente» (cfr. p. 134).

804 ’autore giunge, infatti, a queste conclusioni; cfr. RAMIRES 2019, p. 144: «Il Primo Mitografo — o la fonte dei
Mitografi I e II —uso un testo base di Servio affine al subarchetipo A e piu in particolare alla classe 6, ma alla luce
di quanto abbiamo esposto si deve altresi ipotizzare 1’utilizzo anche di altri testimoni di Servio, probabilmente
della classe t (forse Pa), senza perd escludere del tutto la possibilita di ulteriori collazioni, in particolare di un
Servio y».
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nella Commedia (da cui si distinguono per 1’assenza di un’interpretazione di tipo figurale), tali
raccolte adattano le metamorfosi narrate da Ovidio alla prospettiva ideologica cristiana.

L’esegesi ovidiana € strettamente legata alla forma in cui vengono concepiti i commenti
stessi di cui, nella maggior parte dei casi, si lamenta 1’assenza di edizioni critiche recenti®®.
Mentre le raccolte in prosa e in versi di Arnolfo d’Orléans e Giovanni di Garlandia sembrano
risentire ancora dell’influsso delle epitomi tardoantiche e propongono glosse minute, tese a
fornire delucidazioni accessorie ed esempi di vizi e virtu, le Allegoriae Librorum Ovidii
Metamorphoseos di Giovanni del Virgilio si presentano come un testo ampio e ragionato, che
offre una successione coerente di fatti, li contestualizza e cerca di ricavarne considerazioni utili,
rimodellando a tale scopo il contenuto del testo classico. Si riscontrano precise indicazioni
autoriali al riguardo, come mostra I’allegoria VI 32, che racconta la terribile storia di Tereo,
Procne e Filomena (cfr. Ov. Met. VI 424-674). Dopo aver dichiarato la volonta di conferire un
significato morale ai miti che Ovidio aveva riferito in quanto mosso da un semplice lusus
narrationis (cfr. I’incipit dell’allegoria: «Trigesima secunda est de Tereo, Progne, Philomena
et Ythi mutatis in aves. Nam Ovidius describit hanc hystoriam, que vera tamen, modo poetico
i. ficticio. Posset tamen ad mores aptari»), Giovanni del Virgilio procede all’esegesi
dell’episodio, che offre lo spunto per una dura condanna dei peccati di lussuria, incesto e
violenza, e rivela le terribili conseguenze di ogni tipo di «obscenus amor».

Non si puo d’altronde affermare che 1’esegeta trecentesco segua passivamente la lezione dei
suoi predecessori. In molti casi Giovanni del Virgilio recupera e addirittura amplia la trattazione
arnolfiana e garlandiana®, ma altrettanto numerosi sono gli episodi in cui egli prende le
distanze, talvolta in modo esplicito, come accade nell’allegoria di Canente (XIV 10), in cui
arriva ad affermare che gli interpreti che lo hanno preceduto non si sono attenuti fedelmente al
dettato del poema ovidiano®’, ed & pertanto necessaria una revisione (significativa & la frase

«Nam quidam dicunt», che richiama il «Volunt quidam dicere» di XIIl 7 e palesa, come nel

805 Una nuova edizione delle Allegoriae di Arnolfo dovrebbe uscire prossimamente, a cura di Frank Coulson, che
ha gia dedicato numerosi studi sia alla tradizione di questo testo (cfr. COULSON 1986, pp. 103-107; COULSON —
NAWOTKA 1993, pp. 267-299) sia ad altri commenti mediolatini, per esempio le Allegoriae di Giovanni del Virgilio
(cfr. COULSON 1996, pp. 443-453). In merito alla vasta produzione di Giovanni di Garlandia segnalo la
recentissima uscita della prima edizione con traduzione e commento del De Triumphis Ecclesiae (cfr. HALL 2020)
dopo quella ottocentesca di Thomas Wright (cfr. WRIGHT 1856); il De Triumphis Ecclesiae € un poema latino in
otto libri in cui vengono ricordati alcuni episodi storici come la crociata contro gli Albigesi condotta da papa
Innocenzo III nel primo trentennio del XIII secolo.

808 Alcuni esempi sono indicati da GHISALBERTI 1933(a), pp. 31-39.

807 Cft. Allegoriae X1V 10: «Decima transmutatio est de Canente uxore Pici conversa in auras. Nam quidam dicunt
quod ipsa submersit se in Tiberi, et ideo vocatus fuit ille locus canens. Sed hoc ego non affirmo. Primo quia autor
non facit mentionem de Tiberi sed solum de ripa. Et quia sic non haberet ordinem ad predicta, dico ergo quod ista
optime canebat et ideo vocabatur Canens et manebat in ripa Tiberis et pro tanto locus ille vocatus est Canens. Unde
dictum est: Femina dicta Canens vocales cessit in auras / nam locus ex illa nil nisi nomen habety.
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caso di Glauco, una posizione di distacco nei confronti delle interpretazioni di Arnolfo e
Giovanni)®®, Una delle rielaborazioni delvirgiliane piu significative della mitologia classica si
realizza proprio nell’episodio di Apollo e Marsia (VI 30), che non é piu presentato come una
semplice opposizione tra sapientia e insipientia, ma viene profondamente rimaneggiato
mediante 1’attribuzione di una ricca simbologia filosofica a ogni personaggio; 1’elemento di
maggior rilievo ¢ senza dubbio 1’assegnazione a Marsia dell’identita di sofista, cio¢ di falso
sapiente, un’identita che ritorna in vari commentatori danteschi, in relazione non soltanto a
Marsia (come si € visto leggendo i passi corrispondenti delle Chiose Vernon e di Giovanni da
Serravalle), ma anche ad Aracne, un’altra figura di artista arrogante che pretende di essere pari,
se non addirittura superiore, agli dei®®. E questo un bell’esempio dell’intensa circolazione di
concetti tra 1’esegesi ovidiana, qui rappresentata da Giovanni del Virgilio, e quella dantesca; un
essenziale anello di congiunzione e costituito dai volgarizzamenti ovidiani, la cui importanza
per la trasmissione della cultura classica nel Medioevo, con conseguente influsso sui commenti
alla Commedia, & gia stata evidenziata dalla critica®°.

Occorre poi sottolineare il notevole rilievo conferito alle vicende da cui si trae un

insegnamento religioso®!!. Nel libro V delle Allegoriae si incontra I’esempio di Andromeda (V

808 Cfr. Allegoriae XIV 6 (Uxor Pici desiderio viri super fluvium Tiberim evanuit qui locus a nomine eius dictus
est Canens): «Uxor Pici pre dolore in fluvium Tiberim evanuit quod nichil aliud fuit nisi quod ibi se submersity;
Integumenta XIV 481-482: «Uxor, Pice, tua nusquam comparuit ultra / cum fluvio Tibri mersa dolore latet». La
differenza interpretativa ¢ data dal fatto che, mentre per costoro la zona vicina al Tevere avrebbe assunto il nome
di Canente dopo la sua morte per annegamento nel fiume, per Giovanni del Virgilio il nome di tale luogo sarebbe
legato al fatto che la ninfa aveva I’abitudine di cantare sulle rive del fiume; non ¢ infatti un caso — afferma I’esegeta
trecentesco — che Ovidio abbia menzionato proprio le rive e non il Tevere stesso (il passo in questione, in cui viene
descritta la disperazione di Canente dopo la scomparsa dell’amato Pico, ¢ Ov. Met. X1V 420-434).

809 Cfr. Benvenuto da Imola (1375-80) a Purg. XII 43-45: «Et hic nota quod ista fabula, quae videtur foeminea et
ridicula, continet sub se pulcerrimam allegoriam. Nam per Palladem debes intelligere virum vere sapientem, per
Arachnem sophistam verbosum qui eviscerat se, et toto posse laborat ut faciat aliquid subtile opus, sicut recte
faciunt hodie isti moderni logici anglici; sed tale opus durat sicut tela araneae: et sicut tela ipsa araneae subtilis
non valet nisi ad fallendum vel capiendum muscas volantes et minuta animalia, ita tale opus subtile non valet nisi
ad capiendum iuvenes vanos, sed non senes vere philosophantes. Ergo bene finxerunt poetae araneam esse odiosam
Palladi, quae ita confudit et damnavit opus eius». Dato che la contrapposizione tra Pallade e Aracne ¢ perfettamente
sovrapponibile a quella tra Apollo e Marsia, risulta degno di nota il sintagma «sophista verbosus» in riferimento
alla tessitrice lidia; la stessa definizione compare, infatti, nella gia citata glossa di Giovanni da Serravalle (1416-
1417) a Par. 119-21: «Nota quod Apollo, ut dictum est, Deus vere sapientie est. Marsia est sophista verbosus, qui
non habet nisi verba» (come Marsia, anche Aracne ¢ portatrice di vane parole, simbolo della sua arroganza). Oltre
a mostrare la diffusione di queste immagini nell’esegesi dantesca, trova conferma I’idea di un’imitazione non
pedissequa del commento benvenutiano da parte di Giovanni da Serravalle che, pur guardando a esso come a un
punto di riferimento imprescindibile, a tratti se ne discosta, per esempio mediante 1’attribuzione di un determinato
concetto a una diversa figura mitica; per una visione d’insieme delle modalita, spesso non passive, con cui
Giovanni da Serravalle riprende 1’esegesi di Benvenuto da Imola rimando a FERRANTE 2009, pp. 47-72.

810 A titolo di esempio si veda lo studio di BOCCARDO 2018, pp. 345-364, incentrato sulla presenza dei
volgarizzamenti ovidiani nei piu antichi commenti a Dante. L’autore si sofferma in particolare sull’Ottimo
Commento con ’obiettivo di mostrare come numerose narrazioni e digressioni mitologiche dell’Ottimo derivino
dai volgarizzamenti, in particolare dalla traduzione delle Metamorfosi di Arrigo Simintendi e dalle Storie di Paolo
Orosio volgarizzate da Bono Giamboni.

811 Cfr. GHISALBERTI 1933(a), pp. 36-37.
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1), che raffigura la ragione umana divenuta superba e dunque condannata a essere preda del
demonio dopo essere stata respinta da Dio; a salvarla interviene, pero, la virtu incarnata da
Perseo. Ulteriori prove sono fornite dal libro VI, in particolare dalle allegorie 28-29, incentrate
sui personaggi di Latona, Apollo e Diana; essi simboleggiano rispettivamente la religio, la
sapientia e la castitas. Questi due episodi formano una sorta di dittico finalizzato a elogiare la
religio, madre di tutte le virtu (come Latona & madre di Apollo e Diana) e acerrima nemica della
superbia di cui sono portavoce Niobe e i contadini della Licia. Tutti i significati allegorici sono
sviluppati con grande accuratezza, e le allegorie si richiamano a vicenda; i lettori hanno cosi
I’impressione di trovarsi di fronte non alla spiegazione di un altro testo, bensi a un’opera nuova,
in cui la primitiva identita esegetica si fonde con aspetti piu schiettamente letterari.

Le Allegoriae delvirgiliane testimoniano quindi 1’evoluzione del modo di leggere i classici
che, oltre a consentire una riflessione etica, offrono il pretesto per ’inserimento di notizie
erudite, tali da mostrare la vasta dottrina dell’esegeta. Questo mutamento si manifesta spesso a
livello fisico nella disposizione del commento, che non € piu legato al testo originale da un
rapporto stretto di contiguita (e continuita). Violetta de Angelis ha riassunto cosi la progressiva
acquisizione di autonomia dell’esegesi, autonomia che si avverte a tratti gia nel XII secolo e
conduce, in certi casi, a una sorta di predominio delle glosse: «L’interruzione del rapporto di
contiguita o di compresenza di testo e metatesto nello stesso volume o nella stessa pagina era
segno, al contempo, dell’insofferenza o, meglio, del rifiuto del rapporto gerarchico della glossa
nei confronti del testo e dell’opzione per una modalita di tradizione che avrebbe autorizzato la
glossa ad un’autonomia sempre maggiore, una volta che era stata inibita, o per lo meno resa
assai pit ardua per il lettore, la possibilita di una verifica della glossa sul testo che ne era pur
sempre il corpo vitale»8'2, 1l complesso e sempre nuovo rapporto che si instaura nel Medioevo
tra testo e commento trova conferma in uno dei passi piu rappresentativi e discussi della seconda

meta del X1 secolo, il prologo dei Lais di Maria di Francia, di cui riporto i versi 9-168'2:

Custume fu as anciens,
ceo testimoine Preciens,
es livres ke jadis feseient,
assez oscurement diseient
pur ceus Ki a venir esteient
e ki aprendre les deveient,

812 Cfr. bE ANGELIS 2002, p. 8.
813 Numerose sono le edizioni dei Lais (i versi citati sono tratti da RYCNHER 1973). Sul prologo si vedano almeno
HUNT 1974, pp. 396-418; HUCHET 1981, pp. 407-430 (cfr. soprattutto le pp. 409-410); DELCLOS 1984, pp. 223-
232; DE ANGELIS 2002, pp. 10-13. Per una presentazione storica e letteraria dell’autrice e della sua opera rinvio a
MENARD 1979; WHALEN 2011.
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k’i petissent gloser la lettre
et de lur sen le surplus mettre.

Dal momento che gli antichi scrivevano spesso in modo oscuro, i loro testi non possono
essere compresi senza un opportuno supporto esegetico, che ne chiarisca gli aspetti piu
complessi. Astrusita, polisemia, allusioni a consuetudini ormai cadute in disuso sono soltanto
alcune delle difficolta a cui si puo trovare di fronte il lettore medievale; scopo dell’esegeta ¢
fornire i dovuti chiarimenti e, se necessario, aggiungere il «surplus», ossia suggerire significati
non immediatamente percepibili. L’espressione chiave di questo prologo, una sorta di «poetic
manifesto in which Marie evokes the process of literary inventio and focuses on the art of

memory»814

, € «gloser la lettre», che indica I’intervento esplicativo attuato sui classici, un
intervento che, specialmente in un contesto scolastico come quello in cui agiscono Arnolfo
d’Orléans, Giovanni di Garlandia e, a distanza di un secolo, Giovanni del Virgilio, va al di la
della semplice operazione esegetica, poiché dalla comprensione dell’auctor dipende la
formazione grammaticale e retorica degli allievi dell’interprete stesso.

L’espressione «gloser la lettre» si ritrova, identica, nella piu imponente riproposizione
ovidiana del Medioevo romanzo, 1’0Ovide moralisé, per la precisione all’interno della vicenda
di Ifi, cresciuta come se fosse un maschio e pertanto innamorata dell’amica Iante (cfr. Ov. Met.
IX 666-797). L autore mediofrancese illustra il suo compito; esso si esercita su piu livelli, dato
che dalla trasposizione in volgare del testo latino giunge alla redazione di un commento che, di
tale testo, mette in luce la portata morale, facendo emergere il sens e conferendo maggior valore
alla letre (cfr. 1X 3158-3161: «Meillour sentence, ce m’est vis, / par allegorie y puis metre / et
gloser autrement la letre, / si doit ceste estre miex amee»). Si comprende cosi pienamente il
vasto raggio di azione attribuito ai commentatori da Maria di Francia piu di un secolo prima; la
riflessione del prologo dei Lais allude, infatti, alle molteplici interpretazioni che si possono
applicare al testo antico, allo scopo di portarne alla luce i significati pit reconditi. Ponendo a
confronto I’attivita esegetica messa in atto dall’autore dell’Ovide moralisé con il percorso
teorizzato da Ugo di San Vittore (PL 175, col. 954) che, sulle orme della dottrina neoplatonica
di Dionigi 1’Areopagita, consente di passare dal sensibile allo spirituale, dal visibile
all’invisibile, dal letterale al simbolico, Roberta Capelli osserva: «Individuato dunque, dietro il
velame del gradevole intrattenimento, 1’utile spirituale, ’opera letteraria diventa lo speculum

visibile e intelligibile dell’altrimenti invisibile e inaccessibile messaggio divino»8°.

814 [ ’espressione & di WHALEN 2008, p. 61.
815 Cfr. CAPELLI 2012, p. 41; sul tema della glossa e sulle occorrenze del verbo «gloser» e del sostantivo «glose»
nell’Ovide moralisé si leggano le pp. 45-47.
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Consistenti fattori di cambiamento si percepiscono anche nel modo in cui vengono tradotti
gli auctores. L’importanza del fenomeno della traduzione per comprendere le trasformazioni
culturali era gia stata posta in rilievo da uno dei piu famosi linguisti e glottologi del secolo
scorso, Benvenuto Terracini, nel libro Conflitti di lingue e di cultura (1957), dedicato appunto
all’analisi di tutti quei processi riconducibili alla metafora di una lingua che nasce, vive e
muore®®. Come poi Gianfranco Folena, Terracini possiede una visione attiva, dinamica del
processo di traduzione; egli mette al centro del suo discorso la costante tensione a cui e
sottoposto il traduttore, il cui lavoro assume valore proprio in virtu delle varie difficolta
incontrate in corso d’opera. E infatti indispensabile comprendere i contenuti da trasmettere e,
una volta compiuta questa assimilazione concettuale, si deve prestare attenzione ai contesti
culturali di riferimento. Secondo quanto scrive Terracini, «possiamo giungere cosi al vero e
proprio tradurre, cioé da lingua a lingua, che dunque non sara riprodurre formalmente il
linguaggio altrui, ma trasporlo da una forma culturale ad un’altra, giacché ogni lingua,
considerata storicamente, ci appare come il prodotto elaborato dalla tradizione di una
particolare forma di cultura»®’.

Per quanto concerne i casi esaminati nel presente studio, si pud affermare che i
volgarizzamenti trecenteschi delle Metamorfosi costituiscono un caso di studio particolarmente
interessante, non soltanto dal punto di vista linguistico ma anche sul piano storico-culturale
perché, dimostrando una notevole maturita linguistica avvertibile soprattutto in area toscana®'é,
conferiscono un nuovo statuto alla lingua volgare, che non € piu considerata una specie di
ripiego alla scarsa conoscenza delle lingue classiche. Specialmente nel caso dell’Ovidio
Metamorphoseos Vulgare di Giovanni Bonsignori si assiste a un’operazione che va al di 1a della

semplice trasposizione di concetti secondo il senso®® nella misura in cui, tenendo conto delle

816 Cfr. TERRACINI 1957 (sul problema della traduzione si ricorra in particolare alle pp. 49-121). Sull’atto del
tradurre nel Medioevo si vedano poi GUTHMULLER 1981; COPELAND 1991; FOLENA 1991.

817 Cfr. TERRACINI 1957, p. 56. La traduzione diverge dal bilinguismo, per quanto entrambi afferiscano all’ambito
della mescolanza linguistica e quindi possano, teoricamente, essere impostati su basi affini: «Vi ¢ pero una
differenza sostanziale: nel caso in cui una lingua cede ad un’altra, interviene una sostituzione di forme culturali
che interessa il soggetto parlante; il cambio si produce in lui, nella sua forma mentale; al contrario, nel caso della
traduzione le due forme di cultura permangono distinte e contrapposte 1’una all’altra» (cito sempre da p. 56).

818 Qi tratta di un aspetto gia evidenziato da SEGRE 1953 nell’Introduzione alla sua edizione dei volgarizzamenti
due-trecenteschi (pp. 11-45), specialmente alle pp. 18-21. Misurandosi per la prima volta con i grandi poemi epici
latini di Virgilio, Ovidio e Lucano, i traduttori trecenteschi, animati da preoccupazioni «vigili e consapevoli»,
mettono in atto un esercizio «originale e creativoy; il loro scopo ¢ la creazione di un testo nuovo che ripropone
pero lessico e strutture di quello classico, facendo sopravvivere il «tono solenne dell’antichita ritrovata».

819 11 problema di conciliare il senso originario degli episodi con la presenza di un nuovo contesto culturale
caratterizzato da precise esigenze era gia avvertito alla fine del 1V secolo d.C. da San Girolamo che, di fronte ai
potenziali detrattori della sua traduzione della Bibbia (diventata poi un punto di riferimento per intere generazioni
di cristiani), rivendica un modo di tradurre che tenga conto delle nuove esigenze ermeneutiche dettate dalla grande
diffusione del Cristianesimo in Occidente e consenta una migliore comprensione del testo sacro. Questo suo
obiettivo é rivelato pienamente da un passo della celebre Epistola 57 all’amico Pammachio, che si configura come
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esigenze stilistiche della lingua d’arrivo, il volgarizzatore non esita ad arricchire il testo di
partenza con un’esegesi di tipo allegorico.

Gia nelle pagine introduttive®?°

si osservava che I’allegoria (descritta dagli antichi come una
sorta di metafora continuata tramite cui si esprime un determinato concetto mediante
un’immagine che richiama una realta apparentemente distante, ma legata al concetto stesso da
un rapporto di analogia semantica)®?, agisce in profondita sul testo di partenza conferendogli

822 1 ’attualizzazione dei miti classici riscontrabile

quasi sempre un valore attuale o attualizzante
nei volgarizzamenti, sulla scia dei commenti allegorici, € prevedibile in rapporto alla traduzione
stessa che, come si € rilevato sinora a partire dalle considerazioni di Terracini, comporta
appunto 1’adeguamento del contenuto del testo di partenza a un nuovo contesto culturale. Si
spiegano in tale prospettiva certi adattamenti dell’episodio mitico, che viene inserito nella realta
nota all’autore e al suo pubblico, oltre che reso fruibile in un contesto scolastico; occorre qui
ricordare che le Allegoriae e I’Expositio di Giovanni del Virgilio, considerate un modello dai
volgarizzatori del X1V secolo, sono il frutto delle sue lezioni tenute a Bologna, e riflettono una
pratica di lettura del testo classico che e in primo luogo di tipo grammaticale, e soltanto in un

secondo momento lascia spazio all’interpretazione®?,

un vero e proprio trattatello sul tema della traduzione. A tale scopo, egli si propone di ricercare non i verba, ma il
sensus, e di restituire fedelmente il significato complessivo degli episodi mediante una forma stilistica che puo
apparire, a tratti, lontana da quella del testo originario (ep. 57, 5): «Ego enim non solum fateor, sed libera voce
profiteor me in interpretatione Graecorum absque scripturis sanctis, ubi et verborum ordo mysterium est, non
verbum e verbo, sed sensum exprimere de sensu. Habeo que huius rei magistrum Tullium, qui Protagoram Platonis
et Oeconomicum Xenofontis et Aeschini et Demosthenis duas contra se orationes pulcherrimas transtulit»; cfr. in
proposito TERRACINI 1957, pp. 81-82; BONA 2008. 1l testo di San Girolamo é tratto dal CSEL (Corpus Scriptorum
Ecclesiasticorum Latinorum).

820 Cfr. supra, p. 11.

81 Si ricordi la definizione fornita dal retore Quintiliano in Inst. VIII 6 44: «AMnyopia, quam inversionem
interpretantur, aut aliud verbis, aliud sensu ostendit, aut etiam interim contrarium». L’allegoria, traducibile in
latino come inversio, contribuisce spesso a veicolare un’idea diversa o addirittura opposta; questa spiegazione, che
e propedeutica alla comprensione dei testi poetici riportati dal retore, cio¢ I’ode 1 14 di Orazio e ’ecloga 9 di
Virgilio (cfr. CUCCHIARELLI 2019, pp. 145-188), viene ripresa in seguito; cfr. Inst. IX 2 46: «At in figura totius
voluntatis fictio est, apparens magis quam confessa, ut illic verba sint veris diversa, hic sensus sermoni et voci et
tota interim causae conformatio, cum etiam vita universa ironiam habere videatur, qualis est visa Socratis (nam
ideo dictus gipwv, agens imperitum et admiratorem aliorum tamquam sapientium), ut, quem ad modum dAAnyopiav
facit continua petagopd, sic hoc schema faciat Tpoémog ille contextusy.

822 Non mancano casi in cui ’uso dell’allegoria permette di ridimensionare 1’effetto sgradevole o la portata
drammatica di certe espressioni, oppure di riabilitare una realta ormai percepita come se fosse in declino (cfr.
ITALIA 2012, p. 20). Il testo di riferimento & sempre quello quintilianeo, qui citato sempre da RADERMACHER —
BUCHHEIT 1971; cfr. Quint. Inst. VIII 6 57: «Praeter haec usus est allegoriae, ut tristia dicamus mollioribus verbis
urbanitatis gratia aut quaedam contrariis significemus aut — ut ‘exta cocta numerabimus’. Haec si quis ignorat
quibus Graeci nominibus appellent, copkacpdv, doteicpdv, avtippacty, Tapotuiov dici sciat».

823 Non si dimentichi che Giovanni del Virgilio ¢ autore anche di alcuni trattati di tipo grammaticale, conservati
nel ms. 81-6-6 della Biblioteca Capitular y Colombina di Siviglia. Come osserva ALESSIO 1981, pp. 162-163 questi
testi, insieme alla Summa dictaminis, ai commenti ovidiani e a quello virgiliano (noto sinora, in relazione alle
Georgiche, soltanto grazie alla tradizione indiretta), attestano «la distribuzione dell’opera di Giovanni entro la
triplice articolazione dell’insegnamento ‘in gramatice facultate’, che diverra consuetudine, almeno per i maestri di
maggior rilievo, lungo il Trecento» (cfr. p. 163).
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Nei volgarizzamenti ovidiani di Simintendi e Bonsignori ambedue le vicende prese in esame,
soprattutto quella di Marsia, appaiono calate in un contesto quotidiano (comunale, talvolta quasi
borghese), lontano comungue dalla dimensione epica, e spesso fortemente drammatica, del
poema latino. Tale mutamento di tono e atmosfera ¢ veicolato dall’uso di termini come
«sampogna», «cuoio», «cialamella», «villano»; degna di nota € anche la locuzione con cui si
conclude la prima parte della traduzione di Simintendi dell’episodio di Glauco, locuzione che
ritrae Circe come una sorta di gentildonna che risiede in una dimora ricca e nobiliare («se
n’ando ai maravigliosi palagi di madonna Circes»). Non si pu0 poi trascurare la creazione di
scene che rimandano a precisi momenti della vita sociale. Nel testo di Bonsignori I’episodio di
Marsia inizia con un invito di Giove a banchetto («Giove uno di convito tutti li dii a magnare e
si fece apparecchiare da magnare»), e proprio in questa circostanza Minerva inizia a suonare il
flauto, suscitando I’ilarita generale per il gonfiore delle sue guance; ’immagine del banchetto
€ una scena tipicamente borghese, perfettamente adatta al genere della novella, perché
costituisce 1’occasione ideale per il dipanarsi di racconti e facezie. Subito dopo si gettano le
basi per la competizione musicale tra Apollo e Marsia che, in virtu dell’elezione di un giudice,
richiama lo svolgimento di un processo, assumendo cosi una connotazione quasi giudiziaria («e
cosi dicendo elessero uno giudice che giudicasse fra loro»). Nella vicenda di Glauco si deve
rilevare che la reazione del protagonista dopo il rifiuto di Scilla & descritta da entrambi i
volgarizzatori nei termini di un autentico furor amoroso®*, un tema destinato a incontrare
grande fortuna nella letteratura italiana successiva, in particolare nei poemi cavallereschi (si
pensi alla follia ariostesca di Orlando dopo la scoperta della relazione fra Angelica e Medoro).

Tutti questi elementi, che conferiscono ai volgarizzamenti ovidiani un sapore quasi
novellistico 0 romanzesco (soprattutto in presenza di excursus eruditi), sono riconducibili a
un’ormai consolidata tendenza relativa al modo in cui vengono riproposte le favole antiche nel
XIV secolo, un modo ormai lontano dalle sommarie e ripetitive compilazioni medievali. Alla
ricerca di un senso moralmente utile per i lettori si somma, infatti, il raggiungimento di un
nuovo obiettivo: il piacere del raccontare, quel «gusto del fabuloso» che Vittorio Zaccaria
considera un tratto distintivo delle Genealogiae di Boccaccio®?, I’autore trecentesco che, pit
di tutti, rendera la mitologia classica un elemento essenziale della sua opera, in chiave non

semplicemente esornativa, ma contenutistica. Il frequente ricorso boccacciano alla mitologia,

824 Nel testo di Simintendi si trova: «Egli impazza, e adirato per lo scacciamento, se n’ando a’ maravigliosi palagi
di madonna Circes»; in quello di Bonsignori: «E volendo elli dirli parole losenghevoli, Silla el lasso e partise, e si
com’ella fu partita, Glauco comincio per amore a furiare e discorse per lu mondo e per lo mare, tanto che arrivo a
Circen.

825 Cfr. ZACCARIA 1998, p. 29, ma si legga interamente 1’ Introduzione alle Genealogiae (pp. 13-42).
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gia pienamente avvertibile sotto forma di cornice narrativa in molti testi del periodo napoletano
e di quello fiorentino, trova nelle Genealogiae la sua realizzazione piu sistematica tramite
I’assegnazione di significati politici, religiosi e morali alle favole pagane, comprese quelle che
hanno come protagonisti divinita minori, «in un’integrazione proficua tra attualita e memoria,
tra I’antico e il moderno della cultura e della poesia»®?®. Erminia Ardissino sintetizza cosi le
linee direttrici che guidano la riproposizione dei miti nel XIV secolo: «Narrare i miti nel
Trecento significa non solo applicarvi un’ermeneutica razionalizzante, che toglie loro 1’arcano
per restituirli a modello di comportamento o a dimensione storica, un’operazione che li carica
talvolta anche di significati naturalistici o di un messaggio teologico, secondo un modello che
viene da lontano. Implica anche il recupero di una dimensione affabulatrice che avra poi un
notevole influsso sulle vicende letterarie italiane (ed europee)»®?’,

Anche nei volgarizzamenti ovidiani, sostanzialmente coevi alla produzione di Boccaccio, si
riscontra un lusus narrationis che arricchisce la semplice esegesi allegorica. In merito alle due
favole esaminate, occorre ricordare che Boccaccio introduce numerose allusioni alle vicende di
Marsia e Glauco, in particolare nel Teseida, nella Comedia delle ninfe fiorentine e nell’Elegia
di Madonna Fiammetta, tutti testi di cui & opportuno verificare le relative chiose. Boccaccio
pone in rilievo soprattutto la grande abilitd musicale di Marsia, da cui scaturisce la gara con
Apollo, e I’amore non corrisposto di Glauco per Scilla, motore dell’intera vicenda®?. Mi limito
a ricordare qui un solo passo relativo al mito di Marsia, che proviene da una delle opere meno
note del Certaldese, 1’Allegoria mitologica, una breve composizione in latino anepigrafa

contenuta nelle cc. 61r-62r dello Zibaldone Laurenziano (Pluteo XXIX 8)82°. In tale passo si

826 I ’espressione ¢ di CERBO 2001, p. 9. Rappresentando la tappa conclusiva della riflessione boccacciana sul mito,
le Genealogiae, composte su richiesta del re di Cipro Ugo IV di Lusignano, mettono in atto una conciliazione tra
la teoria del mito come racconto, inventio letteraria, presente soprattutto nelle opere giovanili, e la nuova
concezione della letteratura come recupero ed esegesi della tradizione mitica.

827 Cfr. ARDISSINO 2006, pp. 72-73.

828 In questo lavoro si ¢ scelto di concentrare ’attenzione su una serie di testi di natura prevalentemente esegetica
anche se, in molti casi, il loro contenuto si avvicina e addirittura si sovrappone a quello di opere propriamente
letterarie; la produzione di Boccaccio € rappresentativa, sia alla luce del carattere estremamente ampio e variegato
del suo riuso del mito sia per il forte debito di riconoscenza che le Genealogiae contraggono nei confronti di alcuni
dei testi esaminati, come le Mythologiae di Fulgenzio. Sebbene non siano direttamente collegati con 1’indagine
qui condotta, si devono tuttavia tenere in considerazione vari testi poetici del XIV secolo, nei quali il recupero
della mitologia classica € un tratto ricorrente, anche in virtu del genere didascalico a cui tali opere spesso
appartengono. E il caso, per esempio, della Battaglia delle belle donne di Firenze con le vecchie di Franco
Sacchetti, delle Rime di Domenico da Monticchiello e del Dittamondo di Fazio degli Uberti. Mentre le attestazioni
relative a Marsia sono in generale poche e scarsamente significative, Glauco compare numerose volte e, per quanto
si tratti per lo piu di citazioni erudite, simili per certi versi al passo del Triumphus Cupidinis di Petrarca gia citato
(11 172-174, cfr. supra, p. 144), sono richiamati tutti i passaggi fondamentali della sua storia: lo stupore di fronte
ai pesci che riprendono vita, I’improvvisa trasformazione in dio, I’amore non corrisposto per Scilla.

829 ’edizione di riferimento ¢ quella di PASTORE STOCCHI 1994. Su questa operetta, composta da Boccaccio
verosimilmente in epoca giovanile (forse intorno al 1339), ossia ai tempi del suo soggiorno napoletano, si vedano
CAZALE BERARD 1998, pp. 425-453; CAZALE BERARD 2014, pp. 27-53.
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ritrovano, infatti, molti aspetti trattati nel corso dell’indagine: I’accostamento del mito di Marsia
a quelli di Aracne e Niobe, I’importanza degli strumenti musicali, la condanna di ogni sfida agli
dei che, essendo destinata al fallimento, ribadisce I’insufficienza delle forze umane rispetto
all’ispirazione divina. Se si pensa al recupero dantesco dell’episodio di Marsia, &€ impossibile
non notare 1’espressione «membrorum expoliatus vagina», che ripropone due termini chiave di
Par. | 21 («vagina» e «membra»). Come Fetonte, se fosse ancora vivo, eviterebbe
probabilmente non soltanto il carro del padre, ma addirittura i suoi raggi, cosi Marsia, privato

atrocemente della pelle, preferirebbe essersi dedicato all’agricoltura piuttosto che alla musica:

Discant a simili omnes sibi tales labores assummere, quod fines rei cuique peroptandos
possint attingere sine dampno. Nam si viveret Pheton, nedum curra paterna, sed radios
timoris causa quis dubitat quod fugisset? Et Marsia potius ligonem quam cytaram,
membrorum expoliatus vagina, vellet sine dubio agitasse; necnon etsi spiraret Aragnes,
lanificia nedum faceret, sed talium recordatione timeret; et Nyobes lunonis nomen caneret
cum honore.

Dotata di un’impostazione modellata sul primo libro delle Metamorfosi (oggetto dell’opera
e una sorta di sintetica storia del mondo dalle origini, senza escludere la salvezza dell’umanita
ottenuta tramite 1’Incarnazione), 1I’Allegoria mitologica é diversa dai commenti allegorici
mediolatini®®°, ma presenta riscontri puntuali con vari passaggi del poema ovidiano, mostrando
I’assimilazione di alcuni miti in una visione sincretica basata su fonti classiche e bibliche.

Come la produzione mitologica di Boccaccio (penso principalmente alle Genealogiae)
costituira un modello per I’intero Umanesimo, cosi le Allegoriae e I’Expositio di Giovanni del
Virgilio e le traduzioni delle Metamorfosi di Simintendi e Bonsignori eserciteranno un influsso
non indifferente su tutta la tradizione in volgare dei miti classici. Al fine di comprendere il
modo in cui si evolve la trattazione del mito dal Medioevo al Rinascimento resterebbe dunque
da chiarire il ruolo ricoperto dai volgarizzamenti piu tardi e il tipo di relazione che intercorre
con i testi trecenteschi che ho esaminato; penso, in prevalenza, ai rifacimenti delle Metamorfosi
realizzati da Niccolo degli Agostini (1522), Lodovico Dolce (1553) e Giovanni Andrea

dell’ Anguillara (1561), che segnano un ritorno alla dimensione poetica (scopo di Agostini &

830 Cosi spiega CAZALE BERARD 1998, p. 448 in relazione al passo citato: «Un confronto con 1’opera piu vicina
per argomento e cronologia — anche per la presenza di varie testimonianze testuali dell’autore nello stesso corpus
— cioé le Metamorfosi di Ovidio commentate da Giovanni del Virgilio, invece di fare risaltare somiglianze nella
riscrittura e nell’interpretazione allegorica degli episodi permette di misurare la distanza che separa Boccaccio dai
commentatori tradizionali del poeta latino: manca assolutamente qualsiasi allusione ad una impresa poetica nel
commento delvirgiliano che propone invece una lettura in chiave filosofica del mito, contrapponendo al sapere
pratico limitato (Fetonte) la scienza speculativa (Apollo), e mettendo in guardia sul piano morale contro gli errori
dovuti alla vanagloria e all’ignoranzay.
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riscrivere la traduzione di Bonsignori in «verso vulgar», cioé in ottava rima, il metro poi
impiegato anche da Dolce e dall’Anguillara)®!. Orientata sui due miti trattati, I’analisi
riguarderebbe soprattutto il caso di Glauco®®?; quanto a Marsia, infatti, si deve ricordare
I’indagine svolta almeno in parte da Bodo Guthmiiller in un contributo evocato pitl volte®®,

L’importanza del volgarizzamento di Bonsignori trova conferma, oltre che nell’apprezzabile
diffusione manoscritta (nove esemplari) e nel favore ottenuto presso il pubblico dei lettori, nella
funzione di primo piano che rivestira per la conoscenza delle Metamorfosi nel XV1 secolo da
un punto di vista non soltanto letterario, ma anche iconografico. Le splendide xilografie che
accompagnano 1’editio princeps del 149783 costituiscono, infatti, un modello essenziale per
alcuni illustratori delle opere cinquecentesche menzionate in precedenza; & soprattutto il caso
dell’architetto e pittore Giovanni Antonio Rusconi, artefice dell’apparato iconografico delle
Trasformationi dolciane, che adotta come punto di riferimento non tanto il testo di Dolce quanto
quello di Bonsignori, con relative immagini®®, su cui si era basato senza ombra di dubbio anche
I’illustratore del testo di Agostini, associato a settantadue xilografie anonime.

Il corredo iconografico dell’Ovidio Metamorphoseos Vulgare di Bonsignori corrisponde,

come si diceva®3®

, @ cinquantadue Xxilografie realizzate da differenti mani, alcune delle quali
recano nella parte bassa il monogramma «ia» (che rimanderebbe alla paternita di Jacopo da
Strasburgo, ossia Jacobus Argentoratensis) oppure la lettera «N». Il loro tratto forse piu
caratteristico é costituito dall’accostamento in sequenza di vari momenti narrativi, che nel loro
insieme concorrono a formare I’intera vicenda. Ne ¢ un esempio ’incisione dedicata al mito di

Marsia [Fig. 7], che ha come punto di partenza, in alto a sinistra, il banchetto offerto da Giove

in cui Minerva si esibisce come suonatrice di flauto; derisa dagli altri abitanti dell’Olimpo, la

81 Alcuni spunti utili a tale ricerca sono offerti da ARDISSINO 2019, pp. 87-97. Sul rifacimento dell’ Anguillara si
veda il libro di BUCCHI 2011, che vuole essere «un capitolo di una storia della ricezione del poema di Ovidio nella
cultura volgare del tardo Rinascimento italiano, tra il Furioso e la Gerusalemme liberata» (cfr. Premessa, p. 11).
832 Si tratterebbe di uno studio simile a quello compiuto per altri miti, per esempio quello di Procne, Filomena e
Tereo in BONDI2011, pp. 27-62 e BONDI 2017, pp. 67-103 e quello di Aracne (con particolare attenzione all’ecfrasi
delle due tele) in ESPOSTO 2019, pp. 57-75. Sulla riscrittura delle vicende ovidiane nel Rinascimento restano
fondamentali i saggi di Bodo Guthmiiller (principalmente GUTHMULLER 1981; GUTHMULLER 1997; GUTHMULLER
2009). Termine di paragone imprescindibile per la vicenda editoriale delle Metamorfosi nel Cinquecento &
I’Orlando Furioso; ponendo a confronto molteplici episodi di ricezione a livello testuale e visivo si possono
individuare vari casi di contatto tra Ovidio e Ariosto, per cui rinvio alla bella analisi di TORRE 2017, pp. 283-308.
833 Cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 65-83.

84 Ovidio Metamorphoseos vulgare, Stampato in Venetia per Zoane Rosso vercellese a instantia del nobile homo
miser Lucantonio Zonta fiorentino del MCCCCLXXXXVII a di X del mese de aprile.

835 Cfr. GUTHMULLER 1997, pp. 251-274, soprattutto 258-273. La motivazione risiede nel fatto che Rusconi non
pote avere a disposizione il testo di Dolce, composto rapidamente dietro pressioni dell’editore, percio realizzo le
illustrazioni basandosi sul testo di Bonsignori; ne derivano numerose incongruenze, anche piuttosto significative,
tra testo e immagini nelle Trasformationi. Sul progetto editoriale di Dolce e Rusconi, che vede la luce nel 1553
presso I’illustre stamperia veneziana di Gabriele Giolito de’ Ferrari, segnalo il ricco studio di CAPRIOTTI 2013.
836 Cft. supra, p. 116, n. 362.
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dea si specchia nelle acque di una palude mentre suona tale strumento e scopre il motivo di
tanta ilarita, come si vede in primo piano a sinistra. Segue la competizione tra Apollo e Marsia,
raffigurata al centro dell’immagine: Marsia, presentato nel testo di Bonsignori non come satiro,
ma come «villano» (cioé uomo di condizione umile, dedito alle attivita della campagna), €
seduto su un tronco d’albero, e le sue vesti semplici, quasi dimesse, contrastano con il sontuoso
abbigliamento di Apollo, che tiene in mano la cetra. Gli stessi personaggi, ormai privi dei loro
strumenti, gettati a terra, si ritrovano nella parte destra, dove il dio ¢ colto nell’atto di compiere
personalmente lo scorticamento dell’avversario, spogliato delle sue vesti®’ (si noti la bocca
spalancata di Marsia, da cui si puo immaginare la fuoriuscita di un terribile grido di dolore).
Questa narrazione iconografica raggiunge la sua ultima tappa con 1’esibizione della pelle del
satiro in un luogo pubblico (un tempio), secondo guanto si legge nella conclusione del relativo
passo del volgarizzamento di Bonsignori («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 ponesse per niuna cagione contra li dii»). Discostandosi in minima parte dal testo di
riferimento (manca, essenzialmente, la figura del giudice chiamato a decretare il vincitore della
sfida)®®, questa xilografia rappresenta con efficacia il modo di procedere degli artefici del ciclo
di illustrazioni dell’edizione veneziana del 1497, a cui Bodo Guthmuller riconosce «un ruolo
determinante nell’iconografia dei miti ovidiani»®®. Ne ¢ una prova lillustrazione del mito di
Apollo e Marsia [Fig. 8] contenuta nell’Ovidio Metamorphoseos in verso vulgar di Niccolo
degli Agostini (come si osservava, il primo volgarizzamento ovidiano in ottave), pubblicato nel

1522 anch’esso a Venezia, presso la bottega di Niccold Zoppino e Vincenzo di Pollo®.

837 Vale la pena di notare, a questo proposito, la pennellata di colore scuro con cui sono state coperte le parti intime
di Marsia. Come spiega GUTHMULLER 1997, pp. 237-250, la pubblicazione dell’Ovidio Metamorphoseos Vulgare
del 1497 dovette fare i conti con la censura del patriarca di Venezia Tommaso Dona, che proibi all’editore
Lucantonio Giunta di diffondere il volgarizzamento nella forma pensata inizialmente, soprattutto in relazione alle
immagini, tacciabili di immoralita (fu quindi necessario il ritocco sopra citato, realizzato dal tipografo prima de