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Gianluca del Monaco La decorazione libraria negli scritti 
medievali sulle tecniche artistiche

The article presents a brief survey of how book illumination is considered in a few of the primary medieval 
texts on artistic techniques. It is intended to scrutinize which themes are explored and how and with which 
words they are examined. The texts chosen are the tip of the iceberg of medieval literature regarding artistic 
techniques. Indeed, they can be regarded as the most significant for the current topic. The contribution 
starts from the enduring appreciation for writing in precious metals witnessed in the early Middle Ages by 
the Compositiones Lucenses and Eraclius’ verse treatise. Hereafter, it focuses on the Byzantine-inspired 
painting techniques for flesh and drapery consisting of the use of a uniform layer of colour for the base 
tone, one or more layers of clearer tones for highlighting, and one or more layers of darker tones for 
shading. These techniques are variously described by later works, from Theophilus’ De diuersis artibus 
to the Libellus ad faciendum colores dandos in carta, also known as De arte illuminandi. The article 
concludes with the latter, the first complete treatise specifically devoted to manuscript illumination, and 
the adoption of organic glazes for making shades brighter, widespread in Late Gothic.

In questo breve contributo vorrei proporre una ricognizione di come la 
decorazione libraria è considerata all’interno di alcuni dei principali testi medievali 
sulle tecniche artistiche, vedere quali temi compaiono, come vengono affrontati, 
con quali parole. 

I testi di cui mi occuperò sono in realtà la punta dell’iceberg degli scritti sulle 
tecniche artistiche medievali: sono stati infatti censiti più di 650 manoscritti 
europei anteriori al 1500 che contengono testi sulle tecniche artistiche, anche se 
in gran parte i testimoni si datano tra il XIV e il XV secolo. Una seconda premessa 
importante riguarda la natura polivalente di questi testi, a livello sia della loro 
creazione che della loro ricezione. Pochi sono i veri e propri trattati organizzati, 
composti da uomini del mestiere a scopo didattico, o i ricettari di bottega con un 
intento operativo immediato; per la maggior parte si tratta invece di compilazioni 
di precetti nati all’interno delle botteghe in diverse generazioni, in più tempi 
e luoghi, veri e propri testi “viventi” cresciuti per accumulazione non sempre a 
opera di addetti ai lavori, a volte con una finalità pratica, a volte per esigenze 
di conservazione erudita. Va infine aggiunto che ogni singola copia degli scritti 
tecnico-artistici medievali testimonia una rilavorazione spesso destinata a un 
pubblico specifico1.

Prendo avvio dal primo in ordine di tempo dei testi medievali sulle tecniche 
artistiche conosciuti, ovvero le cosiddette Compositiones Lucenses, le quali 
derivano il proprio nome dal testimone manoscritto più antico che le tramanda, 
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il codice 490 della Biblioteca Capitolare di Lucca (cc. 211v, 217r-231r), volume 
composito vergato nello scriptorium vescovile della città toscana tra il 796 e l’8162. 
Pubblicato per la prima volta da Ludovico Antonio Muratori nel 1739 col titolo di 
Compositiones ad tingenda Musiva, il testo ha avuto altre tre edizioni, di cui la più 
recente a cura di Adriano Caffaro nel 20033. Il nucleo originario delle Compositiones 
è una traduzione latina realizzata nel VI secolo di un più antico originale greco4. Ci 
troviamo davanti a una compilazione di precetti per la preparazione dei materiali, 
piuttosto che per i procedimenti della loro messa in opera. La decorazione libraria 
vi compare al capitolo 39 (De pargamina) in un accenno alle pergamene colorate: si 
dice infatti che le pergamene vanno tinte con colori (cap. 39)5. Vi si trovano poi ben 
quattro capitoli (capp. 77-80) dedicati alla scrittura in oro polverizzato (Crisografia, 
Alia crisografia, Alia auri scriptio, Scriptio similis auri)6. L’oro può presentarsi puro o 
mescolato con altre sostanze. Vi può essere inoltre una scrittura che imiti l’oro in 
mancanza della materia prima. Invero, è stato recentemente ipotizzato che tali 
indicazioni per la scrittura dorata derivino dal medesimo materiale poi confluito 
nella Mappae clavicula, una compilazione affine alle Compositiones Lucenses, 
maggiormente incentrata sui metalli con interessi di carattere alchemico, dove, 
come prevedibile, diversi sono i precetti dedicati alla scrittura in oro e argento7. 
Come esempio delle attenzioni per le pergamene colorate e la scrittura in oro e 
argento in epoca carolingia attestate dal testo del manoscritto di Lucca si può 
menzionare il celebre Evangelistario di Godescalco (Paris, Bibliothèque nationale de 
France, NAL 1203), in cui risalta il revival delle preferenze tardoantiche per le lettere 
dorate e la pergamena purpurea, esaltate nel colophon dedicatorio a Carlo Magno 
da parte dello scriba Godescalco8, che inizia alla pagina qui riprodotta (fig. 1)9.

Il De coloribus et artibus Romanorum di Eraclio, la cui collocazione geografica 
rimane dibattuta tra l’Italia e la Francia, mentre la datazione va definendosi tra l’VIII 
e il IX secolo10, si presenta come un vero e proprio trattato in due libri, singolarmente 
composto in esametri. I precetti riguardano non solo la preparazione dei materiali 
ma anche alcuni procedimenti per la loro messa in opera. Il trattato si apre con un 
proemio, dove l’autore offre il suo testo al lettore con una finalità didattica pratica, 
come indicano le espressioni «Ad usus», «utendo», «probabis»11. Sono indicazioni 
che lo stesso autore dice di aver sperimentato personalmente, «ipse probassem»12: 
sembra proprio che si tratti in questo caso di un artifex. Eraclio fa riferimento alle 
«artes» al plurale, menzionando subito dopo la scultura, che all’interno del primo 
libro si rivela limitarsi alla scultura in vetro e in avorio13, e la scrittura, ovvero la 
decorazione delle lettere, che si è già vista nelle Compositiones. Alla fine del proemio 
Eraclio esprime un atteggiamento di meraviglia davanti alla maestria tecnica degli 
«artifices» romani, che il suo trattato cerca appunto di recuperare e di tramandare14. 
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Anche nell’opera di Eraclio, la decorazione libraria si presenta soprattutto sotto 
la forma della scrittura ornata. Il primo capitolo del primo libro (De floribus ad 
scribendum) si occupa infatti dei colori di origine vegetale adoperati per scrivere 
sulla pagina di un libro15, mentre il sesto capitolo (De aurea scriptura) è dedicato 
alla scrittura in oro, di cui si menziona la bellezza e che si raccomanda di levigare 
con un dente d’orso perché risplenda16, e il decimo (De viridi colore ad scribendum) 
riguarda la preparazione del verderame per scrivere17. Infine, al capitolo terzo del 
secondo libro (De viridi colore, quomodo fieri possit ad quae volueris depingere) Eraclio 
consiglia ai pittori il verde ottenuto dalle foglie dell’erba morella per decorare le 
lettere («hinc quascumque cupis scripturas condecorabis»)18. La decorazione delle 
lettere in diversi colori ha un’importanza particolare nei codici pre-carolingi19, 
come si può ancora apprezzare ad esempio nel celebre Sacramentario di Gellone  
(Paris, Bibliothèque nationale de France, Latin 12048; fig. 2), la cui decorazione 
porta avanti ormai all’inizio dell’epoca carolingia modi artistici tipici della 
miniatura merovingica20.

Ai due libri in esametri di Eraclio è stato aggiunto più tardi, probabilmente 
tra il XII e il XIII secolo, un terzo libro in prosa con precetti di natura piuttosto 
eterogenea, composto in Francia settentrionale o in Inghilterra21. Vi compaiono 
alcune tematiche nuove, che tornano di qui in avanti anche in altri scritti sulle 
tecniche artistiche per quanto riguarda la decorazione libraria. Ai capitoli 41 e 
42 (Quomodo ponitur aurum; Quomodo aurum in pergamenis ponitur) si legge 
dell’applicazione dell’oro sulla pergamena, anche in questo caso da brunire con 
un dente22. Molto importante ai capitoli 56 e 58 (De miscendis inter se coloribus 
pingendo et illuminando, et de modis cum de ipsis implentur opera et matizantur et 
inciduntur alter ex altero; De diligentia quae haberi debet circa naturas colorum, et de 
modis miscendi, eos inter se, et incidendi, et matizandi, cum in operibus distinguuntur, 
ut etiam aliud capitum de hoc antepositum est) è la trattazione delle mescolanze 
dei colori e della loro lumeggiatura e ombreggiatura23, sia per la pittura sia per la 
miniatura, la quale qui viene individuata con un termine specifico, «illuminando». 
I capitoli dello Pseudo-Eraclio tratteggiano un sistema di colori a tre tonalità: 
una di base per il “riempimento” («implentur»), cioè la campitura, in colore puro 
o mescolato, una per le lumeggiature, per le quali si usa un verbo di origine 
greco-bizantina, «matizantur», che allude originariamente alla gradazione delle 
luci, e una per le ombreggiature («inciduntur»)24. Ad esempio, nel capitolo 56, si 
dice «azurium misces cum cerosio; incide de indico; matizabis de albo plumbo», 
«mescoli l’azzurro con la biacca», così da ottenere il tono di base, «ombreggia con 
l’indaco, lumeggerai col bianco di piombo», e subito dopo, «Vermiculum purum 
incides de bruno, aut de sanguine draconis; matizabis de auripgmento aut de minio. 
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Item, vermiculum misce cum albo plumbo, et facies colorem qui vocatur rosa; 
incide de vermiculum; matizabis (de alba rosa, aut de) albo plumbo», «Ombreggi 
il cinabro puro col bruno o il sangue di drago; lumeggerai con l’orpimento o il 
minio. Parimenti, mescola il cinabro con il bianco di piombo, e otterrai un colore 
che si chiama rosa; ombreggia col cinabro; lumeggerai col rosa chiaro o il bianco 
di piombo». Ne risulta una tavolozza consistente in accostamenti tra aree di 
colori sovrapposti in strati, come in uno smalto25. Indagini al microscopio hanno 
ritrovato questi precetti effettivamente applicati in alcuni manoscritti inglesi tra 
il X e il XII secolo26. In un dettaglio del Benedizionale di Æthelwold (London, British 
Library, Add MS 49598, c. 45v)27, vescovo di Winchester (963-984), si può osservare 
la stesura a tre tonalità nel manto azzurro del Cristo (fig. 3). Sempre nel capitolo 56 
si ritrova anche un accenno ad un passaggio più graduato tra ombre e luci tramite 
l’uso dell’espressione «undabis», letteralmente «ondeggerai»28, che indica una 
gradazione dei toni a onde29, come è stato rilevato in alcune iniziali più arcaizzanti 
della Bibbia di Winchester (Winchester, Cathedral Library s.n.; fig. 4), databili a poco 
dopo la metà del XII secolo30.

La tripartizione delle tonalità compare quasi identica anche nei capitoli IX 
e X del cosiddetto De coloribus et mixtionibus, un testo così ribattezzato da  
Daniel Thompson, lo studioso che per primo lo distinse dalla Mappae clavicula, 
di cui il De coloribus et mixtionibus ricorre come sezione d’apertura nel testimone 
di XII secolo conservato presso il Corning Museum of Glass (Corning [NY],  
Corning Museum of Glass, Rakow Research Library, ND1510.M29* [ex Phillips 
3715], cc. 1r-4r)31. Il De coloribus et mixtionibus è databile al XII secolo, presenta 
undici precetti sui colori molto vicini al materiale analogo presente nel terzo libro 
di Eraclio ed è preceduto da un proemio in esametri, ritenuto spurio da alcuni, 
dove si cerca di conferire una dignità trattatistica e didattica alla raccolta32. Nel 
proemio (c. 1r), il fondamento della pittura è individuato nell’aspetto cromatico, 
ovvero nella preparazione dei colori («factura colorum») e nelle loro mescolanze 
(«mixturas»); solo dopo viene l’esecuzione dell’opera («Tunc opus exerces»), da 
portare a perfetto compimento («ad unguem cuncta coerce») perché possa essere 
una degna decorazione, dotata di freschezza («ut sit adornatum quod pinxeris 
et quasi natum»). Il capitolo VIII (De diversis coloribus) contiene un’interessante 
connotazione dei colori che vengono stesi sulla pergamena33, presente in termini 
più generali anche nel capitolo 58 dello Pseudo-Eraclio34, come «spissi», cioè 
coprenti, e «clari», cioè brillanti35.

Più o meno alla stessa epoca, forse intorno al 1120, si data il celebre trattato 
in tre libri di Teofilo, De diuersis artibus, noto anche come Schedula diversarum 
artium. Quest’opera è un unicum nella letteratura tecnico-artistica medievale per 
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la levatura intellettuale e la qualità letteraria. Le sono stati dedicati numerosi studi 
fin da quando Gottfried Lessing la riportò all’attenzione della cultura europea 
nel 177436. L’autore, «Theophilus», è un presbitero e monaco37. Adotta molto 
probabilmente uno pseudonimo, che la rubrica iniziale del testimone viennese del 
trattato riporta stare per un «Rugerus» (Wien, Österreichische Nationalbibliothek, 
Cod. 2527, c. 1r)38, forse identificabile con Ruggero di Helmarshausen, un monaco 
orafo itinerante tra i monasteri benedettini della Germania nordoccidentale, 
tra la Mosa, il Reno e il Weser39. Come si deduce specialmente dai tre prologhi 
premessi a ciascun libro, Teofilo conferisce alla sua opera un forte intento didattico 
ed edificante, come percorso di avvicinamento a Dio, secondo la pedagogia 
monastica del tempo40. Mostra un’attenzione precipua ai procedimenti esecutivi: 
le artes di cui Teofilo si occupa sono esaltate come maestria nel fare le cose, un 
lavoro di mano e d’ingegno svolto diligentemente che rende virtuosi e avvicina 
a Dio41. Significativamente, a partire all’incirca da quest’epoca si assiste alla 
comparsa di copisti e miniatori che scelgono di ritrarsi impegnati nel proprio 
mestiere all’interno dei codici da loro eseguiti42. La materia è ordinata secondo un 
preciso criterio di maggiore complessità e importanza, per cui s’inizia dalla pittura, 
nel primo libro, per arrivare alle tecniche del vetro, nel secondo, fino alla forma 
più alta di arte visiva, cioè la suppellettile liturgica in metallo, alla quale è dedicato 
l’ultimo libro43. 

In questa sequenza la decorazione libraria, denominata «pictura librorum»44, 
compare alla fine del primo libro45, quindi, sembrerebbe, come forma più nobile di 
pittura. Anche Teofilo parla dell’applicazione di oro e argento polverizzati o di loro 
succedanei nei libri, specificando che vanno posti dopo aver tracciato le figure, 
«imagines», e le lettere46. Vi è quindi un riferimento all’uso pittorico e non solo 
calligrafico dei metalli preziosi, secondo una prassi già diffusasi nella produzione 
carolingia e ulteriormente affermatasi in ambito anglosassone e ottoniano47. 
Dà inoltre un’indicazione sulla stesura doppia, coprente, dei colori nelle figure, 
singola nei corpi delle lettere48. Nel medesimo capitolo (Qvomodo colores in 
libris temperentur), per quanto riguarda la mescolanza dei colori per l’esecuzione 
delle figure nella decorazione libraria, Teofilo rimanda a quanto già affrontato 
in apertura del libro sulle mescolanze dei colori per dipingere gli incarnati ed 
eseguire i drappeggi nelle tavolette da soffitto e sulle pareti49. In questi ultimi 
capitoli50, Teofilo descrive una variante del sistema tripartito: aggiunge una 
tonalità in più per le luci e una in più per le ombre, usa termini diversi, «lumina», 
«umbra», «illumina»51, e prescrive accostamenti più graduali tra colori mescolati. 
Sembra quindi emergere un incipiente senso del modellato chiaroscurale, in 
rinnovato rapporto con la pittura bizantina52, come si può vedere nella Bibbia di 
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Stavelot (London, British Library, Add MS 28106-28107), ad esempio nell’iniziale 
del Prologo al Vangelo di Luca (Add MS 28107, c. 161v; fig. 5)53, realizzata alla 
fine dell’XI secolo per il locale monastero benedettino di San Remaclo54, con cui 
verosimilmente lo stesso Ruggero di Helmarshausen ebbe rapporti nella fase di 
formazione del proprio linguaggio figurativo55.

Circa tre secoli separano Teofilo dal più antico esempio di trattato completo che 
si conosca specificamente dedicato alla decorazione libraria, il cosiddetto De arte 
illuminandi, testimonianza di un’ormai sopraggiunta coscienza della specificità di 
quest’arte rispetto alla pittura su altri supporti56. Grazie alla scoperta di un secondo 
inedito testimone datato 1432 all’interno del manoscritto S 57 dell’Archivio di 
Stato dell’Aquila (cc. 225r-240v), che si è andato quindi ad aggiungere al di poco 
più antico e da tempo noto codice XII.E.27 della Biblioteca Nazionale di Napoli,  
la recente edizione critica e il relativo studio monografico di Cristiana Pasqualetti 
hanno consentito di ricondurre lo scritto al contesto minoritico abruzzese e 
di ribadirne la datazione alla fine del Trecento, se non già all’inizio del secolo 
successivo57. Nel proemio l’autore si dice consapevole di dedicare la sua opera 
all’arte della miniatura sia con penna che con pennello per un intento didattico. 
Promette di soffermarsi in particolare sui colori e le loro tempere58. Torna dunque 
la centralità della preparazione dei colori, tipica degli scritti tecnici medievali sulla 
pittura e sulla pittura libraria in particolare, segnando invece una distanza rispetto 
al coevo Libro dell’arte di Cennino Cennini, che, come noto, indica «il disegno» 
come prioritario per la pittura nei confronti del «colorire»59. D’altronde, l’opera è 
detta «Libellus ad faciendum colores dandos in charta» nella seconda tabula di 
presentazione della materia nel codice aquilano (cc. 10r-16v). Nel trattato si scorge 
un’articolazione della miniatura in «lictere», «folia», ovvero le ornamentazioni 
vegetali, e «ymagines», le figure60. Alcuni paragrafi sono inoltre dedicati ai colori 
«ad florizandum»61, le fioriture grafiche che impreziosiscono le iniziali filigranate, e 
«ad faciendum corpora litterarum»62. Inoltre, sempre secondo il medesimo spirito, 
che forse rispecchia l’avvenuta divisione dei compiti all’interno delle botteghe tra 
specialisti delle diverse parti, l’autore riconosce la specificità dei colori da utilizzare 
per la miniatura di pennello63. 

Il paragrafo XXIX (Ad faciendum primam investituram cum pinzello) è 
dedicato al tema della stesura dei colori64. L’autore sembra ancora riproporre 
la tripartizione schematica delle tonalità, con una campitura di base, detta 
investitura, forse sottintendendo un riferimento specifico alla resa delle vesti65, e 
una sovrapposizione di colori puri per le ombre66. Una novità importante è invece 
la finitura delle ombre e delle luci con velature di colore lucide e trasparenti, 
che provocano effetti cangianti, o «cangiacolore», come si ritrova nel testimone 
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aquilano, tipici dei tessuti di seta67, e conferiscono alle ombre colorate una 
particolare lucentezza in contrasto con le zone opache. Ad esempio, si dice di 
«aumentare nel colore» («augmentari in colore») l’azzurro «nell’ultima estremità 
dell’ombra» («in ultima extremitate umbre») con un colore rosa senza corpo, 
ossia una lacca trasparente di verzino, ovvero di legno di brasile, come risulta dal 
paragrafo XII (De colore brasili liquido et sine corpore ad faciendum umbraturam)68, e 
addirittura che questo rosa incorporeo è quasi un’ombra universale valida per tutti 
i colori, così come la «peczola violata»69, cioè una velatura trasparente di colore, in 
questo caso verosimilmente una lacca violacea di tornasole, che veniva conservata 
in stracci di lino imbevuti e fatti rinvenire all’uso con un legante acquoso70. Delle 
preferenze per gli effetti di luminosità degli inchiostri e dei colori nella produzione 
libraria, testimoniati dal Libellus e da altri scritti tecnici di primo Quattrocento, si 
è particolarmente occupato Vincenzo Gheroldi in più occasioni a partire da un 
saggio del 198871, dove per il passo relativo all’ombra dell’azzurro velata di un 
rosa o un viola traslucido lo studioso proponeva come riscontro il manto della 
Vergine in un capolettera con la Natività (fig. 6) a c. 169v del De civitate Dei della 
Gambalunghiana (Rimini, Biblioteca Civica Gambalunga, Sc-Ms. 2)72, miniato da 
un artista emiliano negli anni dieci del Quattrocento73. Nel paragrafo XXXI (Ad 
illustrandum colores post operationem eorum), come esempio della lucidatura 
finale dei colori nella miniatura con una soluzione acquosa di gomma arabica 
e albume, specialmente delle ombre più scure («in extremitate umbrarum»), è 
menzionato l’uso che i pittori avevano di verniciare le tavole dipinte74, una pratica 
che è descritta già nel trattato di Teofilo75. Da Teofilo discende, nel paragrafo 
precedente (Nota modum incarnandi facies et alia membra), anche la procedura 
descritta per rendere gli incarnati76, benché, come ha osservato la Pasqualetti77, 
la metodica del Libellus sia meno complessa e rigorosa e soprattutto mostri 
un’attenzione speciale per le stesure morbide e fluide, «liquidissimo modo», ai 
fini del modellato chiaroscurale, in analogia con quanto riportato dal coevo Libro 
dell’arte di Cennino Cennini per la pittura su tavola e su muro78.

Come ha ben mostrato Gheroldi e richiamato ultimamente la Pasqualetti, il 
tema dei colori senza corpo per velare le ombre è spesso associato alla decorazione 
libraria negli scritti sulle tecniche artistiche in epoca tardogotica79. A conclusione 
di questo breve percorso, ricordo in primo luogo l’accenno che ne fa Cennino 
rispetto al disegno su carta, al capitolo X (El modo e ll’ordine del disegnare in carta 
pecorina e ’n bambagina e aombrare d’aquerelle): «puoi fare ed aombrare di colori 
e di pezzuole, secondo che i miniatori adoperano […]»80. Giova altresì menzionare 
i riferimenti contenuti nei precetti tecnico-artistici raccolti dal milanese  
Giovanni Alcherio, noti grazie alla trascrizione che ne fece nel 1431 il notaio 
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parigino Jean Lebégue all’interno del Latin 6741 di Parigi (Paris, Bibliothèque 
nationale de France, Latin 6741)81. In particolare, nel De diversis coloribus, un 
trattatello dedicato ai colori per le miniature redatto da Alcherio a Parigi nel 
1398 sotto dettatura del miniatore Antoine de Compiegne, si parla di un verde  
«in substantia clarum», quindi luminoso e trasparente, «et non corpulentum», 
«senza corpo»82. Negli Experimenta ad faciendum colores pro illuminando libro, 
ricavati da Alcherio a Genova nel 1409 dai testi procuratigli da un tale padre 
servita Dionisio, compare un’«aquam roxaceam pro umbrando imagines et alia»83, 
ossia la lacca trasparente di verzino per velare le ombre vista poco fa nel Libellus84.

1	 Per una prima informazione sui testi medievali riguardanti le tecniche artistiche, tra i titoli 
più recenti, almeno: V. Gheroldi, Ricette e ricettari. Tre fonti per la storia delle tecniche delle arti 
alla Biblioteca Queriniana di Brescia, Brescia, 1995, pp. 13-88; S. Baroni, I ricettari medievali 
per la preparazione dei colori e la loro trasmissione, in Il colore nel medioevo. Arte, simbolo, 
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Fig. 1: Evangelistario di Godescalco, Worms (?), ca. 781-783. 
Paris, Bibliothèque nationale de France, NAL 1203, c. 126v. 

Foto: gallica.bnf.fr / Bibliothèque nationale de France.
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Fig. 2: Sacramentario di Gellone, Meaux (?), ca. 780-800. 
Paris, Bibliothèque nationale de France, Latin 12048, c. 1v. 

Foto: gallica.bnf.fr / Bibliothèque nationale de France.
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Fig. 3: Ingresso a Gerusalemme, part., in Benedizionale di Æthelwold, Winchester,  
ca. 963-984. London, British Library, Add MS 49598, c. 45v.
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Fig. 4: Maestro delle Figure Saltellanti, “Chiamata di Geremia” in iniziale U (Uerba Ieremie), 
part. in Bibbia di Winchester (vol. II), ca. 1160. Winchester, Cathedral Library s.n., c. 148r.
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Fig. 5: Maestro di San Luca, “San Luca” in iniziale L (Lucas), part., in Bibbia di Stavelot (vol. II), 
ca. 1093-1097. London, British Library, Add MS 28107, c. 161v.
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Fig. 6: Miniatore emiliano, “Natività” in iniziale D (De civitatum), part., in Agostino,  
De civitate Dei, ca. 1415-1417. Rimini, Biblioteca Civica Gambalunga, Sc-Ms. 2, c. 169v.


