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Maurizio Campanelli

UNA SATIRA SULL’ARCHITETTURA NELLA ROMA DEL 1763,  
tra PIRANESI e WINCKELMANN

Prima di essere ammirato come prodigio architettonico, il grande oculo 
che si apre al centro della cupola del Pantheon fu considerato un problema, 
se non un mistero. Per l’autore dei Mirabilia Rome, la prima e più importan-
te descrizione dell’Urbe tramandataci dal Medioevo, il foramen era il risul-
tato della perdita della statua dorata di Cibele, che coronava la sommità del 
tempio: «Ad honorem cuius Cibeles fecit [scil. Agrippa] statuam deaura-
tam, quam posuit in fastigio templi super foramen». Nel capitolo dedicato 
all’atrio di San Pietro l’autore dei Mirabilia aggiungerà che sopra la statua ci 
sarebbe stata nientemeno che la celebre pigna di bronzo: «In medio cantari 
est pinea erea, que fuit coopertorium cum sinnio ereo et deaurato super 
statuam Cibeles, matris deorum, in foramine Pantheon»1. Secondo un 
bizzarro anonimo degli inizi del Quattrocento, la pigna sarebbe caduta per 
effetto di un tornado: «Pineam Sancti Petri […] stetit in vertice cuiusdam 
tabernaculi unius idoli, quod erat in foramine templi Cybelis, quod nunc 
Sancta Maria Rotunda vocatur, et tempestas ventorum eam inde levavit»2. 

La leggenda era d’indubbio fascino, e forse per questo durò molto più 
a lungo di quanto si potrebbe credere. Winckelmann, per dimostrare che 

1  Traggo le due citazioni dal Codice topografico della città di Roma, a cura di R. Valentini 
e G. Zucchetti, III, Roma, R. Ist. Storico per il Medio Evo, 1946, pp. 35 e 44-45 (capp. 16 
e 19). Per tutte le questioni relative al testo e alla tradizione dei Mirabilia, la cui più antica 
redazione a noi nota è databile ante 1143, rinvio alla cospicua monografia di N. R. Miedema, 
Die ‘Mirabilia Romae’. Untersuchungen zu ihrer Überlieferung, mit Edition der deutschen und 
niederländischen Texte, Tübingen, Niemeyer, 1996. 

2  Si tratta del cosiddetto Anonimo Magliabechiano, ovvero del Tractatus de rebus 
antiquis et situ urbis Romae, databile al 1411, edito in Codice topografico, IV, 1953 (il passo 
citato si legge a p. 136). Secondo l’Anonimo la tempestas ventorum trasportò la pigna fino 
alla piazza dove sorge la chiesa di Santo Stefano del Cacco (nei pressi del Collegio Romano), 
che da allora fu chiamato Santo Stefano in Pinea; ciò sarebbe avvenuto poco dopo la morte 
dell’imperatore Foca, colui che aveva donato il Pantheon a papa Bonifacio IV. 
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l’oculo era originario, dovette appellarsi alla qualità della fascia di bronzo 
che ancora oggi lo orla: 

Einige runde Tempel bekamen, wie das Pantheon zu Rom, das Licht von oben 
durch eine runde Oeffnung, welche nicht in Christlichen Zeiten durchgebrochen 
ist, wie einige unwissende Scribenten vorgeben: Denn das Gegentheil beweiset 
der Rand, oder die zierliche Einfassung derselben von Metal, welche noch itzo zu 
sehen und keine Arbeit Barbarischer Zeiten ist3. 

L’argomento di Winckelmann non era certo di quelli risolutivi, e così la 
storia di un’antica spoliazione della sommità del Pantheon, di cui l’oculo 
sarebbe rimasto muta testimonianza, poté arrivare almeno fino al Nibby, che 
nelle note all’edizione della Roma antica del Nardini da lui curata riferì il brano 
dei Mirabilia relativo alla pigna nell’atrio di San Pietro, limitandosi a dire, con 
qualche reticenza, che si trattava di «un Anonimo Mss. esistente nell’Archi-
vio della Sagrestia Vaticana». Dopo aver riportato il brano di Winckelmann, 
Nibby commentava: «Io non trovo impossibile che potessero stare insieme la 
pigna, e quell’orlo, il quale accresceva piuttosto l’ornato della cupola anche sup-
ponendo che quel forame non esistesse, e che quello spazio fosse dalla pigna 
occupato»4. Chissà se Winckelmann da parte sua, parlando genericamente di 

3  Il brano è tratto dalle celebri Anmerkungen über die Baukunst der Alten, Leipzig, Dyck, 
1762, pp. 39-40; per un’edizione moderna si veda J. J. Winckelmann, Schriften zur antiken 
Baukunst, bearbeitet von M. Gross, M. Kunze, W. Maharam und A. Rügler, hrsg. von A. H. 
Borbein und M. Kunze, Mainz, Ph. von Zabern, 2001, pp. 45-46. Winckelmann ricordava 
anche che ai tempi di Urbano VIII era stata trovata, quindici palmi sotto il pavimento del 
tempio, una grande apertura per lo scolo delle acque piovane cadute attraverso l’oculo. Nel 
terzo tomo della Storia delle arti del disegno presso gli antichi di G. Winkelmann […] corret-
ta e aumentata dall’abate Carlo Fea […], Roma, Pagliarini, 1784, Fea pubblicò la versione 
italiana delle Anmerkungen (Osservazioni sull’architettura degli antichi), in cui il brano citato 
suona così: «Qualche tempio rotondo, come il Pantheon, riceve il lume dall’alto per mezzo di 
un’apertura circolare, la quale in questo tempio non è stata aperta dai Cristiani, come taluno 
ha preteso, provando manifestamente l’opposto l’orlo, ossia ornato grazioso di metallo, che 
vi si vede ancora attualmente, e che non è lavoro di tempi barbari» (§ 65, pp. 71-72).

4  Cito da F. Nardini, Roma antica, edizione quarta romana, riscontrata ed accresciuta 
delle ultime scoperte, con note ed osservazioni critico antiquarie di A. Nibby, vol. III, Roma, 
De Romanis, 1819, p. 49 nota 2. Quanto all’apertura nel pavimento destinata allo scolo delle 
acque, Nibby pensava che potesse risalire alla fase originaria dell’edificio, presumendo che 
Agrippa ne avesse fatto un bagno termale. Neppure si lasciava intimorire dalla considerazio-
ne che, con l’oculo chiuso, l’edificio sarebbe stato «sommamente oscuro», perché «si sa che 
l’oscurità non è rara negli edifici antichi, e specialmente nei bagni, al cui uso fu il Pantheon 
primieramente costrutto». Il problema era complicato dalla pressoché totale incertezza che 
permaneva sulla reale provenienza della pigna: in fondo ancora Valentini e Zucchetti, nella 
nota di commento al passo dei Mirabilia (cap. 19), si limitavano a dire: «La pinea di bronzo 
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apertura operata dai Cristiani, e non di ratto o caduta della pigna, non avesse 
sentore anche di qualche leggenda della tradizione popolare romana, per cui 
l’enigmatico oculo non poteva essere se non l’esito di un evento soprannaturale, 
come quello narrato in un sonetto di Belli del 7 ottobre 1831: 

     Fu un miracolo, fu; perché una vorta 
nun c’ereno finestre, e in concrusione 
je dava lume er buscio de la porta. 
     Ma un papa santo, che ciannò in priggione, 
fece una Croce; e subbito a la Vorta 
se spalancò da sé cquell’occhialone. 
     E ’r miracolo è mmóne 
ch’er muro co cquer buggero de vôto, 
se ne frega de sé e dder terremoto5. 

Tutto questo è relativamente noto; del tutto ignoto è invece il fatto che 
nel XVIII secolo, quando sembrava che tutto potesse leggersi con gli occhia-
li dell’antiquaria, l’oculo del Pantheon fu oggetto di una pubblicazione spe-
cifica, un curioso libretto, che a rigor di frontespizio si intitola Fabii Devoti 
in aenigma Damaetae de caeli spatio in terris quibusdam tres non amplius ulnas 
patente commentarius. Sotto il titolo figura un rame del Pantheon, e più in 
basso la data: Romae MDCCLXIII. Dell’autore finora si sa soltanto che era 
di una famiglia originaria di Genova, che fu il padre di Giovanni Devoti 
(1744-1820; vescovo di Anagni, arcivescovo di Cartagine e celebre giuri-
sta), e che morì piuttosto giovane6. Nell’approvazione, firmata da Odoardo 
Corsini, generale degli Scolopi, che figura in testa all’edizione del suo vol-
garizzamento dei Treni di Geremia (Napoli, G. Raimondi, 1767) è definito 
abate. Fu arcade col nome di Piregmo Agoreo; fu membro anche dell’antica 
rivale dell’Arcadia, l’Accademia dei Quirini (ma al tempo del Devoti ormai 
la rivalità doveva essersi sopita, se non del tutto spenta). Nella prefazione al 
libretto sull’enigma di Dameta dice di aver praticato la poesia fin dall’in-
fanzia, aggiungendo che, sebbene non avesse trascurato le altre arti liberali, 
aveva tuttavia finito per dedicarsi alla sola poesia, al punto che vi erano 
alcuni «qui me quantum quantum, nisi poetam, nihil esse arbitrentur». 

[…] sembra che non sia stata mai nella sommità del Pantheon, e che adornasse invece una 
monumentale fontana in una piazza presso il tempio di Iside e Serapide» (ivi, p. 45).

5  G. G. Belli, Poesie romanesche, edizione critica e commentata a cura di R. Vighi, vol. 
II, Roma, Libreria dello Stato, 1988, p. 207 (num. 187).

6 L a notizia più estesa che io abbia trovato su di lui sono poche righe all’inizio della 
biografia del figlio contenuta in E. De Tipaldo, Biografia degli Italiani illustri nelle scienze, 
lettere ed arti, vol. V, Venezia, Tip. di Alvisopoli, 1837, pp. 80-82.
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Tuttavia le testimonianze della sua fedeltà alle Muse non sono molte, 
se guardiamo a quello che volle affidare alle stampe. La più antica sembra 
essere un’epistola metrica che racconta un dialogo avvenuto nel giardino del 
cenobio di Sant’Alessio all’Aventino tra il Devoti stesso e due personaggi di 
rilievo della Roma del tempo, ovvero il bresciano Gianfrancesco Baldini, filo-
sofo e teologo con forti interessi antiquari ed eruditi7, e il marchese Giovan 
Pietro Lucatelli, mecenate, antiquario e direttore del Museo Capitolino. Il 
fuoco dell’epistola sono le laudationes del celebre cardinale Angelo Maria 
Quirini, prefetto della Vaticana, e del milanese Felice Maria Nerini, abate 
generale dei Gerolamini d’Italia, restauratore del cenobio di Sant’Alessio; è 
un testo in cui non poco si disputa di edifici e architettura8. A Roma nel 1758 
il Devoti pubblicò un libretto per le nozze di Bartolomeo Corsini e Felice 
Barberini, intitolato Il teatro d’Imeneo, che narra la festa nuziale svoltasi nel 
Regno della Poesia, intercalando al racconto in prosa molte poesie italiane 
e latine di vari autori coevi, fra cui il Devoti stesso, al quale si deve il lungo 
epitalamio finale. Nel 1767 furono stampati a Napoli i già citati Treni del pro-
feta Geremia d’Anatot volgarizzati da Fabio Devoti. Nello stesso anno, ancora 
a Napoli, pubblicò una raccolta di sermones oraziani, ovvero un sermone De 
sciolis, dedicato al marchese Bernardo Tanucci, a secretis del re di Napoli, 
un De avaritia et prodigalitate, un dittico di epistolae indirizzate al figlio 
che disseriscono De ambitu, un De stultitia ad me ipsum, un De necessitate 
stultitiae indirizzato a Francesco Pizzelli juris utriusque doctor; il volume si 
chiude col Volgarizzamento del sermone dei scioli, opera del Devoti stesso, a 
cui è premesso un sonetto a Maria Giovanna Doria, duchessa di Tursi, che 
è qualificato come un riadattamento di un brano di Macrobio. La raccolta 
è introdotta da una lettera di dedica a Francesco Doria, duca di Tursi, che 
è un elogio della poesia, ed in particolare del genere satirico di ispirazione 
oraziana9. All’inizio della prima epistola De ambitu fornisce un ironico com-

7  Per il quale vd. L. Moretti, Baldini, Gianfrancesco, in Dizionario biografico degli 
Italiani, vol. V, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1963, pp. 482-483.

8 L ’epistola del Devoti fu unita all’opera maggiore del Nerini, ovvero i De templo et 
coenobio sanctorum Bonifacii et Alexii historica monumenta, Romae, ex typ. Apollinea apud 
her. J. L. Barbiellini, 1752 (l’epistola è stampata dopo l’indice del cospicuo volume, con 
un frontespizio autonomo). Nello stesso anno fu nuovamente stampata a Brescia, con una 
prefazione firmata da un non meglio identificato Brixianus Filopatriv, due versioni italiane 
in versi (una siglata G.T.G., l’altra N.N.) ed un robusto apparato iconografico che celebra la 
munificenza e il mecenatismo del Quirini.

9  Eccone il brano centrale: «Principio genus hoc scribendi, temperatum et aequabile 
et populari rationi accomodatum, tantam habet difficultatem quanta maxima esse potest, 
idque experiundo cognoscent ii qui, cum hoc aggredi conati fuerint, profecto intelligent 
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pendio in negativo delle sue fortune economiche, in cui è praticamente certo 
che, per una volta, la topica coincida con la realtà: 

Haud fortunatus genitoris divitis haeres 
invenies post nostra superbam funera gazam: 
oppida nulla verebuntur tua jussa, nec a me 
aedificata domus, vel vinea consita certo 
te locupletabit fructu foecunda quotannis, 
nec tua mille jugis sulcabunt praedia tauri. 

Pur fra molti brani di genere, la raccoltina meriterebbe un posto in una 
storia della satira settecentesca. Felice è infatti il ritratto di coloro che affet-
tano cultura universale in un’epoca in cui «nemo doctus habetur | a populo, 
disciplinas nisi calleat omnes» (De sciolis, pp. 16-18). Interessante quanto 
inatteso è il brano contro i danni sociali del latifondo in un sermo appa-
rentemente del tutto topico quale il De avaritia et prodigalitate (pp. 30-31). 
Degno di nota è anche il profilo della vita curiale che un amicus disegna 
davanti agli occhi del giovane ambizioso e meritevole, ma frustrato nel suo 
desiderio di carriera, perché riesca ad entrare nelle grazie del potente che 
potrebbe elevarlo alle cariche da lui agognate (prima epistola De ambitu, 
pp. 37-39); brano che fa coppia con il ruvido profilo della plebs Latia che 
conferisce le cariche a cui si viene eletti per scelta di un’assemblea (seconda 
epistola De ambitu, pp. 45-46). Alla satira di costume riporta il lungo brano 
su Lepido, volgarissimo quanto fortunato mattatore dei salotti, contenuto 
nel De stultitia ad se ipsum (pp. 52-54). Nell’ultima, De necessitate stultitiae, 
alla paralizzante staticità del saggio è contrapposta la dinamicità dello stol-
to, al punto che la stoltezza diviene il motore della storia e l’indispensabile 
lievito di ogni forma di vita sociale, dall’economia, al matrimonio, al mondo 
nobiliare, includendo poi la medicina, il diritto e tutte le arti liberali, come 
un torrente che via via, quasi rossinianamente, si ingrossa fino a diventare 
una piena che divelle e porta tutto via con sé, arrivando a travolgere anche 
il macigno rappresentato dal saggio: «Sic rarus Sapiens, virtutis mole suae 
stans, | abreptus valida fatuorum saepe caterva | cogitur insanire: modo huc, 
modo fluctuat illuc» (p. 64). 

quam laboriosum sit quamque difficile ita in hac Sermonis humilitate versari ut neque quid
quam aliquanto elatius dicatur neque, nimium humilitati ipsi serviendo, vulgi potius verba 
quam Poetae numeri videantur. Deinde acrius quidem et vehementius in vitium invehi multi 
norunt, sed hoc caute et pedentim facere, quasi artificio quodam adhibito, ut animus non 
primo aspectu deterritus, sed potius leniter et sensim sine sensu informatus degustet excel-
lentiam virtutis, contrarii autem vitii turpitudinem introspiciat, magnum opus et arduum est 
atque haud sciam an de humanis operibus longe difficillimum» (c. A4r).
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Altri testi del Devoti si ritroverebbero andando a curiosare nelle raccolte 
poetiche stampate a Roma tra gli anni ’50 e i ’60 del Settecento, come ad 
esempio il sonetto sopra un Quadro rappresentante Cleopatra dipinto dal Sig. 
Agostino Masucci, contenuto nella raccolta Delle lodi delle belle arti orazio-
ne e componimenti poetici detti in Campidoglio in occasione della Festa del 
Concorso celebrata dall’Insigne Accademia del Disegno di San Luca (Roma, 
G. M. Salvioni, 1750, p. 49) o la Fabii Devoti Patavinae Urbis ad Romanam 
epistola, stampata nella silloge dei Componimenti de’ signori Accademici 
Quirini per la gloriosa esaltazione di Nostro Signore Clemente XIII al sommo 
pontificato (1758; ricordo che, prima di diventare papa, Clemente XIII era 
stato vescovo di Padova). 

Il Devoti non fu dunque semplicemente poeta, ma in larga prevalenza 
poeta latino. Il libretto sull’enigma di Dameta ce lo presenta però nella veste, 
sembrerebbe occasionale, di esegeta dei poeti antichi: dovendo omaggiare il 
Nerini, dedicatario dell’opuscolo, ha cercato, da poeta, di trovare un passo di 
un poeta classico che ancora attendesse una spiegazione convincente, e lo ha 
trovato nell’indovinello che Dameta rivolge a Menalca nella terza ecloga di 
Virgilio: «Dic quibus in terris, et eris mihi magnus Apollo, | tres pateat coeli 
spatium non amplius ulnas» (vv. 104-105). Di proposte di soluzione ne sono 
state avanzate tante, fino ai giorni nostri, una meno convincente dell’altra. 
Verrebbe quasi da dar credito a quanto riferito da Asconio Pediano (citato 
dal tardo commentatore virgiliano Filargirio), che ricordava di aver sentito 
Virgilio in persona dire che l’indovinello lo aveva messo lì come una crux per 
i grammatici10: le varie proposte di soluzione avanzate dai filologi della prima 
età moderna, che il Devoti raccoglie nella prima parte del suo libretto, non 
parrebbero utili ad altro che a confermare questa storiella, col solo, non irri-
levante, problema che Asconio Pediano pare sia nato circa una decina d’anni 
dopo la morte di Virgilio. Il Devoti volle dunque unirsi a questa filologica 
brigata, con una proposta che potrà apparire indecente, ma in realtà non lo 
era più di altre: il luogo in cui lo spazio del cielo non appare più ampio di 
tre ulne è il Pantheon, ovvero l’oculo della cupola. Per sostenere questo il 
Devoti non esitò a retrodatare la costruzione del Pantheon al 198 a.C., anno 
in cui Scipione Nasica introdusse a Roma il culto di Cibele, avventurandosi 
anche in un rapido schizzo di questo protoPantheon: «Totum templum nihil 

10  Per un quadro, succinto ma completo, del problema, con la relativa bibliografia, mi 
limito a rinviare a Virgil, Eclogues, with an Introduction and Commentary by W. Clausen, 
Oxford, Clarendon, 1995, pp. 116-117; l’ipotesi di gran lunga più probabile è che si tratti di un 
riferimento al celebre planetario di Archimede, che era stato portato a Roma da Marcello, e a 
quello di Posidonio, che si trovava a Rodi, entrambi ricordati da Cicerone (nat. deor. 2, 88).
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aliud erat quam rotunda moles, tecta testudine perforata et octo magnis pilis 
innixa. Quod genus aedificiorum ab Etruscis accepisse Romanos videtur 
innuere Marcus Varro» (pp. 23-24; segue la citazione di ling. 5, 33 «Cavum 
aedium dictum ~ simulare coeperunt»). 

Per la difficoltà causata dal fatto che il diametro dell’oculo del Pantheon 
misura molto più di tre ulne (anche secondo l’estensione più ampia di questa 
controversa unità di misura, ovvero dal medio della mano destra a quello 
della mano sinistra di un uomo che tenga le braccia aperte), il Devoti si 
rifugiò nella considerazione che la misura si intendeva valutata stando sul 
pavimento del tempio, da dove l’oculo appare senz’altro più piccolo di quanto 
realmente non sia. Ma il Devoti non pretendeva che si trattasse per forza del 
Pantheon: poteva essere uno qualunque dei vari altri templi che presentavano 
un’apertura nella sommità del tetto11, come quello nel cui pavimento «sub 
foramine ipso tecti lapis fuerit quem vulgus ‘la Bocca della verità’, seu os veri-
tatis, appellat». Il diametro del mascherone era appunto di tre ulne, secon-
do l’estensione più ridotta dell’unità di misura, equivalente ad un cubito. 
L’opuscolo si chiudeva con l’ipotetica risposta che Menalca avrebbe potuto 
dare all’indovinello postogli da Dameta: «Ingredere in templum, quod habet 
Berecynthia Romae: | caelum ibi ab impluvio ternas arctatur ad ulnas». 

Questa tuttavia non era la conclusione del volumetto: al testo sull’indo-
vinello seguiva un Sermo de Romana architectura, che recava in calce alcune 
pagine con note di commento scritte dal figlio Giovanni, allora diciannoven-
ne. Il Sermo ebbe una qualche fortuna negli ambienti letterari romani, se, 
unico fra i componimenti del Devoti, fu ristampato nel terzo volume degli 
Arcadum carmina (Roma, G. e F. De Rossi, 1768, pp. 231-236). Il testo si apre 
nuovamente nel nome del Nerini, al quale il Devoti non si perita di mandare 
i suoi versi, ben sapendo che alle mense dei proceres non si devono inviare 
zucche, verdure insipide, carne di montone o rane palustri (un elenco in cui 
il finale inserto oraziano delle ranae palustres fissa subito il tono che caratte-

11 V a notato che in questo punto (p. 32) il Devoti rinvia a Marangoni, Riti gentileschi tra-
sferiti ad uso de’ Cristiani (senza ulteriori indicazioni), che in realtà è G. Marangoni, Delle cose 
gentilesche e profane trasportate ad uso e adornamento delle chiese, Roma, N. e M. Pagliarini, 
1744, il cui capo LXIX si intitola Della Pigna di metallo, ch’era anticamente nell’Atrio della 
Basilica Vaticana. Marangoni si opponeva fermamente all’ipotesi che la pigna fosse originaria-
mente posta a coronamento della cupola del Pantheon, appoggiandosi all’autorità della Roma 
vetus ac recens, utriusque aedificiis ad eruditam eruditionem expositis del gesuita Alessandro 
Donati (pubblicata a Roma nel 1630 e poi più volte ristampata), e concludendo così: «Per 
questo motivo apparisce affatto insussistente che la Pigna […] potesse essere stata collocata 
sopra l’occhio del Pantheon, che sempre è stato scoperto, ed ove avrebbe colla sua mole e 
tetto occupato quel lume, ch’era necessario per tutta quella gran macchina» (p. 370).
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rizzerà la cornice del testo). D’altra parte il Nerini ben conosce i «monumen-
ta superba Romanae majestatis», come dimostra il suo restauro del cenobio 
di Sant’Alessio, che ha conferito all’edificio uno splendor novus ma ottenuto 
secondo le norme antiche (modulis vetustis). Quello che il Devoti vuole 
raccontare al Nerini è un dialogo che gli era recentemente capitato di avere 
con uno sconosciuto hospes. Un giorno, mentre si recava da solo alla Basilica 
Lateranense, scendendo dalla cima del Campidoglio verso il Foro, il Devoti 
vide da lontano un peregrinus che, dopo aver ammirato per un bel po’ l’arco 
di Settimio Severo, andava a gran passi verso l’arco di Tito. Nel tragitto, 
lungo la Via Sacra, spesso si fermava a contemplare una congerie di vestigia 
dell’antichità, quali un lacus che offriva acqua in abbondanza alle greggi12, 
il tempio di Antonino e Faustina, i resti degli edifici imperiali sul Palatino, 
tre colonne ancora in piedi, ma non identificate13. Dopo esser passato lungo 
i tre fornici del tempio della Pace (in realtà della Basilica di Massenzio, che, 
secondo una tradizione risalente almeno agli inizi dell’età umanistica, era 
identificata col tempio della Pace), il visitatore osservò la Meta Sudante e 
l’arco di Costantino, ma poi, come preso da una sorta di torpore, si piantò 
con espressione trasognata di fronte al Colosseo. 

Il Devoti lo segue da dietro, trattenendo conati di riso e non riuscendo 
a comprendere cosa mai trovasse di «tam delectabile in illis ruderibus». 
Poiché l’advena si è fermato, il Devoti, continuando a camminare, lo supera, 
rivolgendogli un amicale saluto, al quale il visitatore risponde chiedendo 
al Devoti se sia romano o forestiero; il Devoti dice di esser nato «hac in 

12  Nelle note di Giovanni l’identificazione della fonte è lasciata incerta tra il famoso 
Lacus Iuturnae ed una polla d’acqua non meglio identificabile tra le centoventi che i catalo-
ghi regionari tardoantichi collocavano nella regio del Foro Romano. In effetti, prima degli 
scavi condotti nel 1900 (cfr. E. M. Steinby, Lacus Iuturnae, in Lexicon Topographicum Urbis 
Romae, vol. III, a cura di E. M. Steinby, Roma, Quasar, 1996, pp. 168-170), il Lacus Iuturnae 
non era più visibile, come scrive il Nardini: «Oggi non se ne vede vestigio, perché ripieno, e 
alzato il sito, l’acqua ha pigliata via sotterranea» (Roma antica, vol. II, 1818, p. 182).

13  Si tratta ovviamente delle tre colonne superstiti del tempio di Castore e Polluce, la cui 
identificazione era però ancora del tutto incerta quando il Devoti scrisse il Sermo: il figlio 
Giovanni, dopo aver ricordato, e respinto, la vecchia identificazione col tempio di Giove 
Statore, respingeva anche l’ipotesi del Nardini (ivi, p. 151) che sosteneva trattarsi di un resto 
del Comizio, ipotesi che sarà rilanciata dal Nibby, anche contro coloro che assegnavano le 
tre colonne al tempio dei Castori. Giovanni (o il padre, che ovviamente avrà supervisionato 
da vicino, se non esplicitamente guidato, le note del figlio) si avventurava a sostenere che 
le colonne appartenessero alla Basilica Giulia, grazie ad una tarda base ritrovata nelle vici-
nanze (dove effettivamente sorgeva la Basilica) in cui era ricordato il dono di una statua alla 
basilica «noviter reparata» da parte del prefetto dell’Urbe Gabinius Vettius Probianus (cfr. 
CIL VI/1, 1156).
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Urbe», e l’interlocutore replica con uno squillante Fortunatissime, ‘tu che 
puoi condurre una nobile esistenza fra queste cose’. Il Devoti allora stringe 
la mano all’interlocutore, e si compiace ironicamente con sé stesso e con la 
sua città per il fatto che quelle cose siano ancora gradite almeno agli alienige-
nae, dal momento che per gli indigeni non presentano più alcuna attrattiva: 
nessuno a Roma è disposto a riconoscere a rottami di marmo, squallore, 
abbandono, sassi minaccianti rovina un valore tale da trovarli più piacevoli 
dei nova, concinna, venusta, candida creati dagli artifices contemporanei. In 
realtà – Devoti ammonisce il suo interlocutore – i ruderi ti possono piacere, 
forse, quando li vedi per la prima volta, ma quando li avrai osservati due o 
tre volte, anche tu, se ti capitasse di passargli distrattamente davanti, non li 
degneresti neppure di uno sguardo. Il forestiero replica di aver visto i novel-
la a cui si riferisce il Devoti, ovvero cose decorate con intarsi in stucco14, 
rutilanti di lastre marmoree, onerate più che ornate da fastosi accumuli di 
ornamenti, distorte, ricurve, che provano solo la carenza di judicium degli 
artefici che le hanno congegnate, inconsapevoli del bello ed ignari dell’arte 
dell’inventio, e mostrano la decadenza degli animi e delle opes dei latini, 
essendo costruite su esili strutture, destinate a perire rapidamente.

La polemica contro gli eccessi di ornamentazione in architettura non 
era certo un argomento nuovo negli anni Sessanta del secolo. Senza voler 
risalire troppo addietro, basterà citare i Dialoghi sopra le tre arti del disegno 
di Giovanni Gaetano Bottari, stampati nel 1754 ma risalenti almeno a venti 
anni prima, stando a quanto l’autore stesso afferma nell’Avviso ai Lettori. 
Nella parte dei Dialoghi dedicata all’architettura Bottari aveva insistito sulla 
necessità di una preparazione tecnica e teorica adeguata, che facesse dell’ar-
chitetto un artista, liberandolo dalle secche del «far di pratica». Vertice di 
questa preparazione sarebbe stato lo studio del disegno, e quando Bellori 
(uno dei due interlocutori del dialogo) chiede al Maratta come fanno quelli 
che non sanno neppure copiare una testa, la risposta è secca: 

Fanno come e’ possono, cioè male […] come dee fare necessariamente chi manca 
del fondamento principale, e che va tastoni e opera a caso, e per questo si veggono 
fabbriche grandi e d’immensa spesa, tanto sacre che profane e tanto pubbliche che 
private, le quali fanno pietà e sono veramente sofistiche, e senza poter trovarne la 
ragione, poiché senza ragione sono state fatte, come il rabescame di certi intagliato-
ri in legno nel fare adornamenti di specchi o carri da carrozza e piedi da tavolini; i 
quali intagliatori, dopo aver fatto uno scartoccio piegato per un verso, ne fanno uno 

14  Devoti usa l’espressione vermiculata gypso, che il figlio Giovanni glossa con «Quod 
vulgo dicimus ‘Lavoro a fila grana’»; questo dovrebbe voler dire che il Devoti non si riferisce 
a decorazioni in rilievo, ma a disegni realizzati con lo stucco direttamente negli intonaci.
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che piega per l’altro, e a questo ne attaccano uno che di nuovo piega in contrario, 
e dove fanno un angiolo e dove un’arpia o un drago o un cane o un pesce, secondo 
che salta loro in capriccio, e lo perché non sanno [Dante, Purg., III, 84]15.

Poco oltre il Maratta stigmatizza gli architetti «di buona intenzione», 
quelli cioè che conoscono tutti i migliori modelli, dai Greci alla contempo-
raneità, e cercano di imitarli, «ma non sapendo inventare, in vece d’imitargli, 
gli copiano, e gli copiano male; perché prendendo di qua e di là varie parti 
buone, credono di fare una buona cosa con l’accozzarle poi tutte insieme, e 
non sanno che le cose belle accozzate male ne formano una brutta»16. E in 
precedenza il Bellori si era lamentato del fatto che delle tre parti dell’archi-
tettura proposte dal Maratta i giovani non apprendessero «altro che quella, 
la quale riguarda l’ornato»17.

L’ eccesso di ornamento dunque non è altro che la spia di una carenza 
culturale, l’effetto di una sorprendente quanto diffusa ignoranza del fine 
della fabbrica da parte degli architetti moderni, e diviene così il sigillo 
dell’architettura deteriore. L’ ornato poteva diventare un banco di prova 
per giudicare la qualità degli architetti, secondo quanto Bottari fa dire al 
Maratta:

Dovrebbero considerare che l’ornamento è una parte necessaria di quella fabbrica 
e che a quel fine debbono essere dirette le mire dell’artefice, considerando per qual 
ragione è necessaria quella parte e a qual uso ella è destinata, e questa ragione e 
quest’uso tener forte e non preterire. E poi pensare che se queste parti, di cui è biso-
gnosa la fabbrica, necessariamente riescono sconce e disadorne, fa d’uopo ch’egli 
con la sua arte le renda vaghe ed aggradevoli. E in questa guisa verrà a porre gli 
ornamenti ai suoi luoghi e a fare che da essi ne risulti una simetrìa tale, che senza 
sapere il perché, riesca agli occhi anche de’ non intendenti dilettevole18.

La polemica contro gli eccessi dell’ornamentazione, e in particolare 
contro l’idea che la massima perizia dell’architetto si esplicasse in un vir-
tuosistico ornamento della fabbrica, aveva naturalmente avuto una valenza 
culturale più ampia di quanto comportasse lo specifico della trattatistica 
sull’architettura, divenendo un momento della generale polemica contro 
il gusto barocco. All’inizio degli anni Trenta era già una moneta comune, 
spendibile anche da chi riteneva che i moderni fossero superiori agli antichi, 

15  Cito dalla prima edizione, Lucca, F. M. Benedini, 1754, pp. 128-129. Per un inquadra-
mento e una lettura complessiva dei Dialoghi del Bottari rinvio a S. Benedetti, Per un’archi-
tettura dell’Arcadia, Roma 1730, «Controspazio», n.s., III, 1971, fasc. 7-8, pp. 2-17.

16  Bottari, Dialoghi, pp. 130-131.
17  Ivi, p. 121.
18  Ivi, pp. 145-146.
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come mostra quello che Lione Pascoli scrisse proemiando alle sue Vite de’ 
pittori, scultori ed architetti moderni, proprio nel 1730: 

Non si sa che sapessero [scil. gli antichi] bene e proporzionatamente spartire 
cogl’agiati comodi e colla dovuta comunicazione in giro non interrotto i piani e 
le stanze, siccome comunicano e girano presentemente; ma stavan tutt’attaccati 
all’ornato dei loro begl’ordini, che vale a dire al di fuori ed alla superficie, che al 
parer mio esser dovrebbe non l’oggetto principale dell’architetto, ma l’accessorio. 
Tuttavia hanno anche in ciò inventate cose composte i moderni, d’assai maggior 
grazia dell’antiche. 

Pascoli prosegue quindi con gli esempi del secondo ordine del cortile 
di Palazzo Farnese a Roma, nonché della sagrestia e della biblioteca di San 
Lorenzo a Firenze, e afferma che gli Elei, che tanto si gloriavano della loro 
piazza cinta di portici, si stupirebbero di fronte al colonnato di San Pietro: 
«Posciachè la bellezza non istà nell’ornamento e nella ricchezza, ma nella 
bizzarria dell’invenzioni, nell’elezion delle forme, nella distribuzion delle 
parti, nella grazia, nel garbo e nel gusto»19. 

Non si deve pensare che questo tipo di polemica fosse più viva in Italia 
che altrove. Amédée François Frézier, vulcanica figura di ingegnere militare, 
architetto ed esploratore dell’America latina, è noto soprattutto per la sua 
attività di cartografo, botanico, antropologo, ma fu celebre ai suoi tempi 
anche per il Traité de Stereotomie à l’usage de l’Architecture, in appendice al 
quale pubblicò una Dissertation sur les Ordres d’Architecture20, in cui diffusa 
è la polemica contro la moda, che ha confuso gli ordini e li ha quasi oblite-
rati con un eccesso di decorazioni gratuite. Verso la fine della Dissertation il 
Frézier sintetizza così la sua posizione: «Revenons à la fin des choses, nous 
reconnoitrons que tout ordre d’Architecture, qui est hors de la place qui lui 
convient, qui ne suporte rien, ou qui ne doit être d’aucun usage que de se 
montrer sans fonction, est un ouvrage et une dépense superflue, qui sera 
toujours réputée contraire au bon sens, quand même il seroit exécuté dans 
toute la perfection de l’art». E subito dopo focalizza la sua argomentazione 
contro ciò che chiama la moda e il gusto generale, ormai talmente diffusi e 

19  Cito da L. Pascoli, Vite de’ pittori, scultori, ed architetti moderni, edizione critica [a 
cura di autori vari], Perugia, Electa Editori Umbri, 1992, p. 43. L’edizione originale apparve in 
due volumi a Roma, stampati rispettivamente nel 1730 e nel 1736 presso Antonio de’ Rossi.

20  Il Traité presenta due titoli nel frontespizio; quello che ho citato è il secondo, mentre il 
primo suona La Theorie et la Pratique de la Coupe des Pierres et de Bois pour la Construction 
des Voutes et autres Parties des Bâtimens Civils et Militaires. Fu stampato in tre tomi tra il 
1737 e il 1739; la Dissertation si trova alla fine del terzo tomo (Strasbourg - Paris, J.-D. 
Doulsseker - Ch.-A. Jombert, 1739).
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quasi interiorizzati da indurre a ravvisare «une beauté de préjugé et d’habi-
tude» in cose inutili, senza alcun riguardo ai veri fatti architettonici. Queste 
cose inutili erano decorazioni, come Frézier precisa con la solita, felice verve 
polemica:

Cependant si l’esprit n’a rien à démêler dans ce genre de décoration, peut-on y 
trouver des beautez constantes au goût de tous les hommes? Je doute que, si on l’ex-
posoit aux yeux d’un Chinois, il prît plus de plaisir à voir un assemblage confus de 
grandes et de petites colonnes, de corniches tournées en rouleaux, pliées et comme 
chifonées par des ressauts, chargées de festons, de cartouches et autres choses, si 
communes dans les desseins des Architectes d’Espagne, d’Allemagne et d’Italie, 
particulierement dans ceux du fameux Frere Pozzo, je doute, dis-je, qu’il y prît plus 
de plaisir que nous n’en prenons à voir les Dragons et les Chimeres qui passent pour 
des beautez à la Chine, où on les employe à tout ce qu’on veut décorer21.

Non occorre sottolineare come il riferimento al gesuita Andrea Pozzo, 
autentico prestigiatore della pittura e dell’architettura del tardo Seicento, 
maestro e modello di tanti artisti delle generazioni successive, ci porti 
immediatamente nel pieno della polemica antibarocca. Ma questo tipo di 
argomentazioni si potevano spendere anche in una temperie neoclassica, 
quando il Barocco non era più un tema d’attualità, neppure in chiave 
polemica. Ripubblicando a Londra nel 1825 il fortunato Treatise on the 
Decorative Part of Civil Architecture di William Chambers, Joseph Gwilt vi 
premise un saggio dal titolo An examination of the Elements of Beauty in 
Grecian Architecture, in cui la polemica contro l’eccesso di ornamenti era 
ormai ridotta ad un monito sul quale tutti si potevano considerare d’accor-
do: «Hence, according to its destination, ornament and variety therein must 
be more or less introduced into the work, always bearing in mind that excess 
and overloading, when ornament is profuse, distract and fatigue the eye and 
tend to destroy the effect of the best arranged designs». Altrettanto pacifico 
era quale dovesse essere il fondamentale requisito della bellezza in materia 
di architettura: «It would be difficult to conceive that any work in the art 
under our examination could be considered beautiful, if unaccompanied by 
a requisite strength or stability, or at least such an appearance of either»22.

I versi contro l’architettura dei moderni che il Devoti fa pronunciare al 
suo interlocutore sono abilmente torniti, con inarcature, assonanze, parono-
masie, cumuli di aggettivi, che comunicano quasi fonicamente al lettore il 

21  I due brani si trovano a p. 64 dell’edizione citata. 
22  I due passi si leggono rispettivamente alle pp. 11 e 7 dell’edizione londinese, stampata 

da Priestley and Weale.
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senso di affastellamento peculiare dei novella architettonici («vermiculata 
quidem gypso, rutilantia crustis | marmoreis, onerata magis quam ornata 
superba | congerie ornamentorum, distorta, recurva»), ma ciò che qui conta 
evidenziare è che non si tratta di una polemica generica, bensì ben radicata 
in un luogo, che è Roma, evocata dal dittico «animos et opes Latinas». Il 
Devoti confessa candidamente al forestiero di essersi già ricreduto sulla sua 
cultura, ma al tempo stesso gli obietta un apprezzamento dell’ingegno e 
dell’ars degli antichi che sembra peccare d’eccesso. In realtà i moderni non 
solo costruiscono le abitazioni private «commodius et cultius», ma riescono 
anche a coronare gli edifici sacri con cupole, laddove gli antichi non erano 
in grado di coprire i templi che con modeste volte, così come le facciate 
delle chiese mostrano una varietà ignota agli antichi, i quali non avevano 
alternative ai colonnati. 

A questo punto il sermo ha già imboccato la strada, del tutto topica, 
della comparazione di antichi e moderni. Ma un evento esterno ferma per 
un attimo la discussione, in realtà orientandola su un preciso binario. I due, 
parlando, sono giunti al centro del Colosseo. Il forestiero si ferma e comincia 
ad indicare i vari elementi dell’anfiteatro, quindi si profonde in un elogio 
della struttura, composta di parti tanto grandi e diverse, ma che pure sem-
brano essere costituite da una sola pietra. La sommità dell’edificio vacilla, 
al punto di indurre lo spettatore alla fuga, ma non c’è da temere, perché 
i marmi «proprio librantur pondere»23, tanto che, nonostante due recenti 
scosse di terremoto, «illa immota steterunt». Quella mole che, sebbene tante 
volte squassata dal furore dei barbari, avrebbe dovuto ricoprire il campo sul 
quale sorge con immense rovine, rimase integra per trecento lustri24, e quel-

23 U na nota di Giovanni si incarica di indicare un punto preciso del Colosseo che esem-
plifichi questo assunto: «[…] ingens illud saxum, quod duobus aliis disjunctis et hiantibus 
innititur super illo arcu per quem ex harena Amphiteatri ad Lateranum itur». Giovanni pre-
cisa anche che il blocco di marmo si trovava in quella situazione fin dai tempi dell’Aretino, 
essendo «compage licet fatiscente, nec adhuc soluta, sustentatum». La menzione dell’Are-
tino dovrebbe rinviare ad un brano della seconda giornata del Dialogo: «[…] chiamavano 
le mogli perdute con una voce da far piangere quel sasso di marmo del Coliseo il quale si 
atiene senza calcina»; P. Aretino, Sei giornate. Ragionamento della Nanna e della Antonia 
(1534), Dialogo nel quale la Nanna insegna a la Pippa (1536), a cura di G. Aquilecchia, Bari, 
Laterza, 1969, p. 222 (ringrazio Paolo Procaccioli per avermi recuperato questo passo). Gli 
ultimi due archi del secondo e del terzo ordine, dalla parte del Colosseo che guarda verso il 
Laterano, furono tamponati con una muratura di laterizi nel restauro di Pio VII, ed ancora 
oggi i cunei della sommità di questi archi appaiono totalmente sconnessi, destinati a franare 
immediatamente, se non fossero sorretti dal muro moderno.

24 U na nota del figlio Giovanni si incarica di precisare questo dato cronologico, cosa che 
offre il destro per un ricordo di Sisto V e del suo progetto di trasformazione del Colosseo 
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lo che non poté distruggere il tempo, fu finalmente rovinato dall’avarities e 
dall’iniquum ferrum25. 

Ora il forestiero può riprendere il filo del confronto tra antichi e moder-
ni: chi oserebbe promettere vita tanto lunga agli edifici moderni, che tor-
mentano le mani e l’ingegno degli operai, producono crepe e richiedono 
puntelli? La differenza tra antichi e moderni sta nel fatto che gli antichi 
conoscevano il «principium et fundamentum aedificandi», ovvero sapevano 
come costruire le fondamenta, procedimento che il Devoti virtuosisticamen-
te sintetizza in quattro versi (87-90), oscuri anziché no (almeno per chi non 
si intende di cose architettoniche), tanto da richiedere quasi una pagina di 
note da parte del figlio Giovanni. La nostra aetas – prosegue il forestiero – 
non conosce quest’arte, mette i muri maestri nei posti sbagliati, scarica mal-
destramente i pesi su fondamenta inconsistenti, facendo sì che una dimora 
vada in rovina prima ancora di esser terminata. Il problema dell’ornato, 
«quo pulchri forma creatur», per l’interlocutore del Devoti sembra risolversi 
tutto in una questione di simmetrie e quasi di geometrie, in un rispondersi 
dei membra che «ornantur et ornant», in una distribuzione perfetta dei vari 
elementi, che non conosca lacune né sovrabbondanze. Questo modo di 
ornare le fabbriche è di gran lunga più elegante di quello dei moderni, che 
mescida goffamente elementi strutturali ed elementi ornamentali: «minimis 

in un gigantesco laboratorio tessile: «Numero rotundo usus est Auctor, sed verius Colossaei 
aetas est saeculorum prope septemdecim, cum, ut omnes norunt, ab Imperatore Vespasiano 
inchoatum, a Tito vero perfectum fuerit. Notandum tamen est quod Auctor ait integra. 
Quamquam enim fatiscere jamdiu incepisset, ita se tamen aevo Xisti V Pont. Max. habebat, 
ut hic providentissimus Pontifex lanificium et serificium in eo concludere meditaretur». Sul 
visionario e fortunatamente irrealizzato progetto di Sisto V per rendere il Colosseo abitabile 
ed installarvi l’arte della lana si veda R. Lanciani, Storia degli scavi di Roma e notizie intorno 
le collezioni romane di antichità, vol. IV, a cura di P. Liverani, Roma, Quasar, 1992, pp. 178-
179, che cita la Dissertazione sulle rovine di Roma del Fea.

25  Anche in questo caso una nota di Giovanni Devoti chiarisce i riferimenti impliciti nel 
verso: «Vastatio Urbis Barbarorumque populationes remota potius quam proxima causa 
fuerunt ruinae principum aedificiorum. Reges enim barbari, ac praecipue Theodoricus, ea 
noluerunt perdere quae sui juris esse arbitrabantur. Post autem varia bella Populus Romanus 
eo miseriarum et indigentiae devenit, ut tantillum metalli acquisiturus saxa terebraverit, ut 
clavum extraheret quo saxum cum saxo connectebatur. Haec itaque praecipua origo fuit 
eorum foraminum quibus forma veterum aedificiorum deturpatur». Che i barbari non 
fossero stati la vera causa della distruzione di Roma e che Teodorico si fosse anzi speso per 
tutelare, fin dove possibile, i monumenti dell’Urbe era già stato chiarito nel Quattrocento 
da Biondo Flavio, che si era soffermato piuttosto diffusamente su Teodorico e il Colosseo 
all’inizio del terzo libro della sua Roma instaurata, scritta tra il 1444 e il 1446 e pubblicata in 
editio princeps a Roma nel 1471 (ISTC ib00701000).
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committit maxima, nugas | molibus imponit vastis, oscilla, racemos | atque 
intermediis rapienda emblemata ab auris»26. Il visitatore torna dunque alla 
polemica contro gli ornamenti, con cui aveva aperto il suo argomentare, ma 
ora la polemica appare più circostanziata, perché la passeggiata nel Colosseo 
è servita ad enucleare un ideale di architettura, rispetto al quale misurare 
l’entità di deviazioni che vengono presentate quali aberrazioni. 

L’idea che in architettura la bellezza facesse tutt’uno con la funzionalità 
dell’edificio, con la perfetta armonia delle parti strutturali della fabbrica, 
rispetto alle quali ogni aggiunta andava considerata spuria, e quindi di per 
sé antiestetica, era stata ribadita con forza negli anni Cinquanta dal celebre 
Marc-Antoine Laugier, personaggio di rilievo della Francia dei Lumi e gran-
de teorico del Neoclassicismo. Il Laugier aprì il suo Essai sur l’architecture 
con l’apologo della petite cabane costruita dall’uomo primitivo in funzione 
esclusiva delle proprie necessità, ponendola come archetipo di ogni succes-
sivo edificio, ovvero «le modele sur lequel on a imaginé toutes les magnifi-
cences de l’Architecture», tornando al quale si sarebbero potuti evitare «les 
défauts essentiels e conseguire les perfections véritables». Tutto il resto della 
teoria del Laugier, che per un lungo periodo rimase al centro del dibattito 
sulla scienza architettonica, deriva da questo principio, come si evince chia-
ramente dalla breve tassonomia del bello e del brutto in architettura che 
segue le frasi appena citate:

Il est facile désormais de distinguer les parties qui entrent essentiellement dans 
la composition d’un ordre d’Architecture, d’avec celles qui ne s’y sont introduites 
que par besoin, ou qui n’y ont été ajoûtées que par caprice. C’est dans les parties 
essentielles que consistent toutes les beautés. Dans les parties introduites par besoin 
consistent toutes les licences. Dans les parties ajoûtées par caprice consistent tous 
les défauts […]. Je conclus donc et je dis: Dans tout ordre d’Architecture il n’y a que 
la colonne, l’entablement et le fronton qui puissent entrer essentiellement dans sa 
composition. Si chacune de ces trois parties se trouve placée dans la situation et avec 
la forme qui lui convient, il n’y aura rien à ajoûter pour que l’ouvrage soit parfait27.

26 V ale la pena di riportare la nota di Giovanni Devoti, sia perché chiarisce a quali 
oggetti architettonici questi versi si riferiscano, sia in relazione a quanto si dirà in seguito: 
«Architectura naturae imitatrix, ait Palladius lib. I cap. 20, nihil patitur quod ei consonum 
non sit. Damnandus igitur esset qui magnificum aedificium oscillis, vulgo Mascheroni, seu 
vasculis, racemis atque emblematibus, Arabeschi quae dicimus, praecipue a visu remotis 
exornaret». 

27  Cito dalla prima edizione dell’Essai sur l’architecture, Paris, Duchesne, 1753, pp. 
13-15, senza differenze nella seconda edizione, revue, corrigée et augmentée, Paris, Duchesne, 
1755, pp. 10-11.
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Su posizioni analoghe era schierato Carlo Lodoli, altro grande maestro 
della riflessione sull’architettura di metà Settecento, che tuttavia, come è 
noto, non pubblicò mai nulla, tanto da meritarsi l’appellativo di Socrate 
dell’architettura. Verso la fine degli anni Cinquanta però un agile sunto 
delle tesi lodoliane era stato approntato dall’Algarotti nel suo Saggio sopra 
l’Architettura. Il breve testo fu pubblicato per la prima volta a Venezia nel 
1757 e in realtà fornisce un profilo edulcorato del pensiero del Lodoli; ma 
sicuramente lodoliane sono affermazioni come le seguenti, che si leggono 
nella parte iniziale del Saggio:

La buona maniera del fabbricare, si fa egli a dire, ha da formare, ornare e mostrare. 
Tali parole interpretate da lui medesimo suonano nel volgar nostro che niente ha da 
vedersi in una fabbrica che non abbia il proprio suo uffizio e non sia parte integran-
te della fabbrica stessa, che dal necessario ha da risultare onninamente l’ornato, e 
non altro che affettazione e falsità sarà quello che introdurranno nelle opere loro gli 
architetti di là dal fine a cui nello edificare è veramente ordinato che che sia.
Niuna cosa, egli insiste, metter si dee in rappresentazione che non sia anche vera-
mente in funzione, e con proprio vocabolo si ha da chiamare abuso tutto quello che 
tanto o quanto si allontana da un tale principio, che è il fondamento vero, la pietra 
angolare su cui ha da posar l’arte architettonica28.

Una persona interessata ai fatti e alle teorie architettoniche come il 
Devoti certamente conosceva questi testi29, ed anzi il suo Sermo fino a que-
sto punto potrebbe essere considerato una virtuosistica sintesi in versi latini 
di tali teorie, episodio senz’altro significativo di un costume che sostanziò 
tanta parte della letteratura italiana del XVIII secolo. Ma il testo subisce ora 
una svolta. Quando il forestiero conclude la seconda tirata polemica contro 

28  Cito da F. Algarotti, Saggi, a cura di G. Da Pozzo, Bari, Laterza, 1963, pp. 34 e 35.
29  Sono significative al riguardo le due note che il figlio Giovanni appone ai versi «viden’ 

hic ut membra vicissim | singula respondent reliquis, ornantur et ornant? | Inferius graviora 
vides, leviora superne? | Cum nihil hic sit, quod desit, nihil est quod abundet». La prima 
sottolinea il nesso inscindibile di solidità e bellezza, ovvero come la bellezza consista nell’ar-
monia delle parti strutturali dell’edificio: «Ut rite recteque constructum aedificium aliquod 
dici possit, firmitatem non modo, sed et pulchritudinem, quam Eurithmiam Vitruvius vocat 
[cfr. 1, 2, 1 e 4], praeseferre debet […]. Itaque, ut aedes rite disposita ac constructa dicatur, 
statuunt periti singulas partes singulis respondere debere et non modo aliquam peculiarem 
partem a reliquis ornari, verum etiam ipsam ad alias ornandas inservire oportere, quae omnia 
firmitatem pulchritudinemque constituunt». La seconda nota ribadisce che il superfluo non 
appartiene al dominio della bellezza: «Deesse aliquid quod necessarium [non] sit, aut aliquid 
in aedificio esse quod nec ad pulchritudinem nec ad firmitatem, sed ad luxuriantem tantum 
abundantiam inservit, errores fere sunt in eadem classe reponendi. Ex hoc confusio ac nuga-
toria satietas gignitur, ex illo aut firmitas aut pulchritudo vitiatur».
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il gusto moderno negli ornamenti, il Devoti si limita a replicare «Sic nostri 
aedificant». Forse era l’inizio di una risposta articolata, più probabilmente 
era solo una rassegnata constatazione; certo è che l’altro – il quale è ormai un 
fiume in piena – riprende subito la parola, per precisare che non è neppure 
sempre vero che si costruisca nello stile appena stigmatizzato. Essendo mol-
tissime cose realizzate formis hyperboreis30, a Roma, oggi come oggi, non c’è 
nulla di più raro di qualcosa che si possa definire autenticamente romano, 
poiché regna una sfrenata ed anarchica lubido novandi. E finalmente rivela 
di essere romano: è stato costretto a vivere altrove dalla sorte, ma torna 
spesso per ristorare, con la vista della patria, «ingenium, mores oculosque», 
perché comunque tutte le cose che a Roma sono brutte, altrove sono peggio. 
Il Devoti risponde che ormai si era reso conto da sé che il suo interlocutore 
doveva essere romano, ma si domanda perché condanni i nuovi edifici di 
Roma e al tempo stesso torni a vederli cupide. L’altro precisa allora che a 
Roma, oltre ai monumenti degli antichi, ci sono costruzioni realizzate da 
novi magistri che anche gli antichi ammirerebbero. 

Quella che sembrava una semplice comparatio di antichi e moderni 
comincia così ad acquisire una più peculiare fisionomia: fermo restando 
il valore esemplare degli antichi, il dualismo è tra i moderni che ne sanno 
mettere a frutto la lezione e quelli che non sanno o non vogliono farlo. Ma 
c’è di più: l’unico luogo in cui è possibile seguire le orme degli antichi e 
raggiungere un valore esemplare sembra essere Roma. L’interlocutore infatti 
fornisce una breve lista di monumenti moderni, che tiene insieme la cupola, 
il soffitto e il colonnato di San Pietro, la piazza del Campidoglio, la fontana 
dei Fiumi in piazza Navona, ovvero il Rinascimento michelangiolesco e il 
Barocco del Bernini senza soluzione di continuità o differenze di valore31. Se 
questi monumenti cominciano già a poter figurare nella categoria dei vetera, 
la linea di architettura romana portatrice di valori esemplari non si è affatto 

30 L a nota di Giovanni precisa che si tratta di un riferimento polemico all’architettura 
di matrice nordica: «Gothi et Longobardi ordines quosdam patrios invexerunt in Italiam, 
quos Graecae et Romanae Architecturae ordinibus substituerunt. Quam vitiosi fuerint hi, 
agnoscimus adhuc in iis aedificiis quae eorum temporum supersunt».

31 V ale la pena di riportare un passo del Bottari in cui Michelangelo era equiparato agli 
antichi in contrapposizione ai moderni: al Bellori, secondo il quale «i pensieri e l’idee e la 
maniera di fare degli antichi non si adatta al gusto moderno, onde bisogna ridur le cose 
all’uso nostro», il Maratta, dopo aver rinviato ai posteri il giudizio sulla superiorità degli uni 
o degli altri, replica: «Io però sono di parere che le architetture del gusto antico de’ Greci, e 
di Michelangelo, non piacciano più a’ Signori, perché hanno troppo avvezzati gli occhi alle 
frascherie de’ moderni architetti, e agli architetti non piacciono, perché non le sanno imitare 
in alcun modo, onde a poco a poco ne perdono la stima» (Bottari, Dialoghi, pp. 95-96). 
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esaurita: chi voglia illudersi di vivere ancora nell’epoca di Augusto, non deve 
far altro che andare alla fontana di Trevi. 

In nove versi (129-137) il Devoti dà una descrizione del capolavoro di 
Nicola Salvi che è un pezzo di bravura esametrica: nel primo verso è rac-
chiusa la scogliera con le piante che la ornano, nel secondo la facciata con 
colonne e nicchie che si erge sulla scogliera; per il fastigio ricorre ad un’inar-
catura che evoca la sospensione nell’aria delle statue che lo ornano; un’ulte-
riore inarcatura serve a sottolineare come i bassorilievi dedicati alla storia 
dell’Acqua Vergine siano stati «vetusto sculpta opere», mentre i tre spondei 
del verso dedicato alle statue colossali, e i due ictus su maiestate fanno 
risaltare l’enormità e la solennità della parte centrale della fontana; segue 
immediatamente un verso dal ritmo opposto, velocissimo, in cui si inse-
guono quattro verbi, che esprime il frangersi e il correre delle acque nella 
parte inferiore, con una sonorità che si prolunga nei due versi successivi, di 
cui il primo, giocato sull’alternanza di tre spondei e due dattili, restituisce 
ritmicamente l’alternarsi di indugi e precipitazioni nello scorrere delle acque 
«per saxa, per herbas», mentre il secondo, con i due lenti spondei centrali, 
suggerisce l’impressione di un finale posarsi del «fractarum lusus aquarum» 
nella grande vasca marmorea. Questa descrizione sta in una cornice in cui 
l’esemplarità della fontana è ricondotta ai parametri fissati nei versi prece-
denti: l’unione in massimo grado di ornatum e solidum, il fatto che a creare 
un «magnificum opus atque venustum» sia la rispondenza dei singoli ele-
menti («sibi consona quaeque»); la fontana fornisce dunque un bell’esempio 
di vetustas e ingenium Latinum, perché «cuncta ibi congrua et ampla». 

La fontana di Trevi, che oggi appare, a chi riesca a non guardarla come 
un set cinematografico, quale una delle massime realizzazioni dell’archi-
tettura settecentesca, fu, nei lunghi anni della sua esecuzione, un oggetto 
piuttosto controverso. Per limitarmi a due autori già citati, Lione Pascoli, 
nelle sue Vite, scriveva del «raro a’ nostri dì ornamento della Fontana di 
Trevi, in cui Niccola Salvi, che n’è architetto, ha mostrato agli intendenti 
del buono e venerando antico gusto che non è in Roma ancor morto, e si 
spera che sarà un di quelli che lo farà rivivere e risplendere col primiero 
chiaro lume e vigore»32; il motivo della continuità del gusto antico in Roma 
è, come si vede, in perfetta sintonia con quella che sarà l’argomentazione del 
Devoti. Al contrario Giovanni Gaetano Bottari nei suoi Dialoghi criticava 
duramente l’opera del Salvi dal punto di vista della proprietas architettoni-

32  Pascoli, Vite, p. 922 (il brano si legge verso la fine della biografia di Jacopantonio 
Fancelli, che si trova nel secondo volume della prima edizione delle Vite, stampato nel 1736).
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ca, rilevando che la scogliera, fatta ad imitazione di quella del Bernini nella 
Fontana dei Fiumi a Piazza Navona, sembrava piuttosto una frana, del tutto 
sproporzionata, con la sua grandezza, allo spazio ristretto in cui andava a 
situarsi, lasciando intorno a sé giusto una strada, mentre l’ordine scelto per 
la facciata, il corinzio, ovvero il più nobile fra tutti gli ordini, faceva «una 
dissonanza insopportabile e ridicolosa», posto com’era sopra un «rozzissimo 
imbasamento»33. Più oltre, in una nota posta in calce al passo sull’ornato 
fatto pronunciare al Maratta (vd. supra), Bottari tornava a criticare l’opera 
del Salvi proprio dal punto di vista dell’eccesso di ornamentazione: l’archi-
tetto avrebbe dovuto rendersi conto che «l’oggetto e la parte principale, e 
dirò così dominante e padrona di tutta quell’opera è l’acqua, sicché ogni 
qualunque ornato era una cosa accessoria e servile, e che doveva accomodar-
si e adattarsi a fare che l’acqua facesse non solo la prima figura, ma la facesse 
con la maggior pompa possibile», ed invece l’aveva «divisa in tanti zampilli, 
e questi nascosi nelle cavità di quelli immensi scogli, sicché non ci è punto 
in tutto il giro della fontana donde l’acqua si vegga tutta»34. 

Come è noto, la vicenda della Fontana di Trevi è un capitolo centrale 
della storia dell’architettura a Roma nel Settecento, anche prima del 1732, 
data di inizio dei lavori affidati da Clemente XII a Nicola Salvi, che dedicò 
al monumento quasi tutte le sue energie fino al 1751, anno in cui morì. Dopo 
varie peripezie, sulle quali non è il caso di soffermarsi qui, la fontana fu 
definitivamente inaugurata nel 1762. Il Sermo del Devoti, stampato nel 1763, 
può dunque esser considerato una reazione a caldo all’ultimo atto di una 
vicenda epocale, allo scioglimento definitivo di un problema architettonico 
ed urbanistico, ma anche, come sempre capitava, di geografia socio-politica 
della città, che a Roma era apparso tanto prioritario quanto di difficile 
soluzione fin dai tempi di Urbano VIII. Sicuramente il Devoti, facendo 

33  Bottari, Dialoghi, nota a pp. 123-125.
34  Ivi, pp. 145-146. La diatriba tra favorevoli e contrari arrivò almeno fino al Milizia, che 

nel profilo dedicato al Salvi nelle sue Memorie degli architetti antichi e moderni (terza edi-
zione accresciuta e corretta dallo stesso autore, Parma, dalla Stamperia Reale, 1781, II, pp. 
332-336, in particolare pp. 333-335), dopo aver scritto «Si può francamente dire che in Roma 
non si è fatta in questo secolo opera più magnifica», elencava i «molti difetti» rilevati dagli 
«intendenti» (tra cui figurano proprio le critiche del Bottari), e concludeva ricordando come 
l’opera «portò all’Architetto una tribolazione di 13 anni continui. Se gli scatenò addosso l’in-
vidia di tutta la plebe degli Architetti, e la fabbrica ora si eseguiva, ora s’interrompeva»; aven-
do il Salvi rinunciato a molti prestigiosi e remunerativi incarichi per terminare la fontana, 
«non trasse dalla sua intrapresa che disgrazie. La visita, ch’egli dovette più volte fare entro i 
condotti dell’Acqua Vergine, gl’indebolì talmente la sua delicata complessione che, divenuto 
paralitico, visse cinque anni inabile e stentatamente, e gli convenne morire di 52 anni».
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della fontana uno dei fulcri del Sermo, volle anche fornire una valutazione 
definitiva del monumento all’indomani della sua conclusione35. Il Salvi era 
un uomo di cultura, membro dell’Arcadia, capace di esporre la ratio della 
fontana e i significati delle sue varie parti in un articolato testo, che lo rivela 
dotato di buona cultura classica e filosofica36. Sebbene ai nostri occhi appaia 
piuttosto defilato dal dibattito culturale del suo tempo, fu senz’altro un per-
sonaggio di rilievo del classicismo romano della prima metà del Settecento, 
un classicismo che non puntava sulla discontinuità, bensì sulla continuità 
con un passato che vedeva insieme non solo l’evo antico e il Rinascimento, 
ma anche il Barocco berniniano, nel segno di una Romanitas che proprio 
nell’architettura trovava la propria migliore espressione37. 

35 L a bibliografia sulla Fontana di Trevi è naturalmente molto vasta e non serve riassu-
merla qui. Per avere un’idea del dibattito coevo che accompagnò e seguì la realizzazione del 
monumento è sufficiente rinviare ad A. Schiavo, La fontana di Trevi e le altre opere di Nicola 
Salvi, Roma, Ist. Poligrafico dello Stato, 1956, pp. 63-166, in particolare pp. 141-144, e J. 
A. Pinto, The Trevi Fountain, New Haven - London, Yale University Press, 1986, pp. 236-
259. Per una panoramica su storia e assetto della fontana si veda da ultimo F. Fehrenbach, 
Compendia Mundi. Gianlorenzo Berninis Fontana dei Quattro Fiumi (1648-51) und Nicola 
Salvis Fontana di Trevi (1732-62), München - Berlin, Deutscher Kunstverlag, 2008, pp. 203-
307. Per una messa a fuoco del classicismo del Salvi si veda S. Alloisi, La fontana di Trevi e 
la sua epoca, in Fontana di Trevi, Roma, Editalia, 1991, pp. 57-90; sui suoi rapporti con l’Ar-
cadia e sulla sua attività poetica si è soffermato B. Fralleoni, Poetica dell’Arcadia nell’opera 
di Nicola Salvi, «Studi Romani», LIV, 2006, pp. 383-407.

36  Si tratta in realtà di un piccolo corpus di testi, tràditi dal ms. Vitt. Em. 580 della 
Biblioteca Nazionale di Roma (databile agli anni del pontificato di Benedetto XIV) e dal 
Vat. Lat. 8235, datato al 1762, che sarebbe la copia in pulito del manoscritto della Nazionale, 
secondo L. Cardilli, L’Acqua Vergine e la sua mostra, in Fontana di Trevi, pp. 93-134, che 
ha pubblicato la silloge. Può esser utile riportare la nota di Giovanni Devoti, in cui il Salvi 
è definito egregius philosophus e si espongono succintamente i significati delle varie parti 
della fontana: «Ne quis arbitretur signa, quae in hoc fonte visuntur, fortuito ab Architecto 
apposita esse, sciat oportet Nicolaum Salvium non modo absolutissimum Architectum, sed 
egregium quoque fuisse Philosophum. Expressit itaque in Oceano, qui tamquam curru 
insidens e loculo egreditur, universitatem aquarum, quarum aliae, cum in motu sint, a phoca 
contumaciter subsultante, quam Triton compescit, repraesentantur, alias vero quiescentes 
exhibet aliud marinum monstrum, quod alter Triton moderatur. At cum vegetabilia omnia 
ex aqua producantur, quatuor ab iis derivata, quae venustiora sunt et humano generi utilio-
ra, expressit in quatuor foemineis simulacris, quae supra frontem locavit. Quarum singulae 
sese adjectis symbolis manifestant: triticum nempe, poma, flores atque uva. Duobus insuper 
anaglyphis inventionem aquae per virginem et deductionem in Urbem per Agrippam demon-
stravit. Quae laterales loculos nunc occupant statuae sunt ab alio excogitatae».

37  Questo classicismo si inquadra nel più generale fenomeno del recupero settecentesco 
di una certa linea dell’architettura barocca, al di là della stagione rococò, fenomeno sul 
quale si veda almeno E. Battisti, La rivalutazione del “Barocco” nei teorici del Settecento, 
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Non possono esserci dubbi che il Sermo del Devoti sia stato scritto nel 
solco e a difesa di quella tradizione, che viene fatta assurgere ad un valore 
assoluto: «Romanum quid enim est, nisi quod sublime, decorum, | nobile et 
ornatu non luxuriante coruscat, | quod nequeant aequare alii, admirentur at 
omnes?». La sentenza con cui il romano tornato in patria conclude la sua 
perorazione non sembra conoscere sfumature: tutte le creazioni architetto-
niche dell’età presente meritano un plauso solo qualora siano basate sugli 
«alta principia veterum», mentre i «proprio desumpta cerebro […] risum 
tibi saepe movebunt». Se è vero che non si può biasimare la «nostra mollior 
aetas» per aver cercato quei commoda che gli antichi trascurarono, è anche 
vero che gli artefici moderni, i quali hanno come unico titolo di gloria il fatto 
di disseminare in terra e per aria una quantità di tricae recurvae, dovrebbe-
ro essere spediti nelle profondità della Cloaca Massima, dove, lungamente 
muovendo i passi e volgendo gli occhi «ampla per antra», potrebbero impa-
rare qual è l’aedificatio degna di un romano.

A chi leggesse questo passo senza ricordarsi dei brani di Plinio il Vecchio 
(nat. 36, 104-108) e Dionigi d’Alicarnasso (ant. III 67) in cui le cloache sono 
poste fra le opere più magnifiche di Roma, la conclusione del discorso del 
romano reduce potrebbe apparire poco meno che uno scherno, nonostante ben 
si ricolleghi all’elogio di un’architettura sostanzialmente disadorna quale quella 
del Colosseo. In realtà, pur dando per sicuro che conoscesse per proprio conto 
i brani di Plinio e Dionigi, il Devoti aveva una fonte molto più prossima. 

Il 1763, per chi avesse voluto pubblicare una satira sull’architettura a 
Roma, non era un anno qualsiasi: non solo veniva subito dopo l’inaugurazio-
ne della Fontana di Trevi, ma anche a breve distanza dalla pubblicazione del 
più importante lavoro teorico di Piranesi, il De Romanorum magnificentia et 
architectura, pubblicato nel 1761, in cui si legge: «Venio ad alia majora eorum 
opera, quorum primum sit cloaca maxima; ubi enim minus videri poterat 
magnificentia opus esse, quod de re ageretur ab omnium oculis prorsus 
remota, ibi eam ostendere maxime voluerunt»38. Seguono i passi di Plinio e 

in Bernardo Vittone e la disputa fra classicismo e barocco nel Settecento. Atti del Convegno 
Internazionale. Torino, 21-24 settembre 1970, a cura di V. Viale, Torino, Accademia delle 
Scienze, 1972, vol. I, pp. 173-213, in particolare pp. 173-182.

38  Il trattato presenta a fronte del testo latino quello italiano (sotto il titolo Della magni-
ficenza ed architettura de’ Romani), da cui in genere si cita. Il volume è stato riprodotto più 
volte per i tipi de Il Polifilo: Milano 1961 e 1977 (con intr. di M. Praz e note di L. Jannattoni) 
e 1993 (con intr. di A. Giuliano). Il brano ora citato si legge alle pp. 40-42. Questo è il cor-
rispondente testo italiano: «Vengo ad altre loro opere vie più rimarchevoli. La prima delle 
quali sarà la Cloaca Massima, in cui è da osservarsi che, dove sembrava esservi meno bisogno 
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Dionigi, un brano di Strabone (Geogr. 5, 3, 8), quindi una descrizione delle 
strutture della Cloaca Massima e delle cloache minori, così solide da aver 
resistito a terremoti, rovine e al peso dei tanti edifici che vi si sovrapposero 
nei secoli, e tanto più mirabili perché realizzate per gran parte su terreni 
paludosi. È leggendo Piranesi che si comprendono le ragioni autentiche del 
Sermo. Alcune pagine più avanti Piranesi citava il brano di Frontino in cui le 
grandi opere idrauliche dei Romani erano poste al di sopra delle piramidi e 
delle opere dei Greci, tanto famose quanto oziose: «Tot aquarum tam multis 
necessariis molibus pyramides videlicet otiosas compares aut caetera inertia, 
sed fama celebrata opera Graecorum» (1, 16). I Romani non si curavano di 
inutili ostentazioni: 

Et vero, si veteres illi ad inanem ostentationem rumoresque hominum captandos 
immania et ipsi aedificia excitare voluissent – poterant enim, modo quantum 
magnificentiae sub terram infoderunt in cloacis aliquo alio instituto opere patere 
maluissent –, si, inquam, hoc fecissent, non minus quam Graeci et Aegyptii magna-
nimi dicerentur39.

Il vero nemico con cui il classicismo romano doveva scontrarsi all’inizio 
degli anni Sessanta non era l’ormai remoto barocco, ma il Neoclassicismo, 
ovvero la posizione di chi vedeva nell’arte greca, ed in particolare nell’ar-
chitettura dei Greci, ogni bellezza ed esemplarità, facendo dell’arte romana 
un fatto di epigoni, corrosi già in piena età classica dalla tabe della deca-
denza. Il trattato di Piranesi, come è noto, altro non è se non una spietata 
critica di due diverse ma concomitanti opere, il Dialogue on Taste di Allan 
Ramsay (apparso come numero 332 di The Investigator a Londra verso il 
1755 e ripubblicato nel 1762), e Les ruines des plus beaux Monuments de 
la Grèce di Julien-David Leroy (pubblicato a Parigi nel 1758). Entrambe 
queste opere si affermarono subito quali capisaldi di un nuovo culto per 
l’arte greca, che andava a detrimento di quella romana e di fatto azzerava 
anche quella venerazione per l’arte rinascimentale che era stata alla base 
del classicismo italiano, e romano in particolare, per tutto il XVIII secolo. 
In effetti già durante gli anni Cinquanta quello neoclassico era divenuto un 

della magnificenza, giacché si trattava di cosa nascosa affatto agli occhi di chicchessia, ivi 
maggiormente la vollero dimostrare».

39  Piranesi, De Romanorum magnificentia, p. 52; ecco il testo italiano: «E in fatti, se que-
gli antichi per una vana ostentazione, e per far dir di sé, avessero anch’eglino voluto innalzare 
degli edifizj smisurati – come potevano farlo, purché, in vece di nascondere sotto terra una 
magnificenza così grande, qual fu quella delle cloache, l’avessero esposta in qualche altra fab-
brica agli occhi del mondo – , se avessero fatto ciò, dico, si decanterebbono per magnanimi 
al pari de’ Greci e degli Egizj».
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sentire diffuso, di cui si poteva trovar cospicua traccia anche in un’opera 
cara a Piranesi come il Recueil d’antiquités del conte Caylus, il quale così 
scriveva: «Les Grecs ont conduit à leur perfection les Artes dont l’objet est 
de plaire par l’imitation de la nature. Leurs ouvrages réunissent tant de 
parties où ils ont excellé, que lor étude marche, pour ainsi dire, de pair avec 
celle de la nature». Il giudizio sui Romani era invece decisamente pesante: 
«Le goût Romain est en général lourd, mou, sans finesse; il se sent de l’état 
de servitude où étoient réduits les Artistes de cette Nation, et presque tous 
les ouvrages Romains où l’on apperçoit une sorte d’élégance sont dûs aux 
Grecs dont Rome se trouva remplie, principalement sous les Empereurs». 
Il Caylus aggiungeva quindi che, in modo del tutto conseguenziale, quan-
do finì il flusso di schiavi greci, finirono anche le arti, che conobbero una 
qualche ripresa sotto Traiano, Adriano e i principi successivi, «mais enfin 
ils s’éteignirent»40. Di ugual segno era quanto scriveva il già citato Laugier 
proprio all’inizio del suo Essai:

L’Architecture doit ce qu’elle a de plus parfait aux Grecs, Nation privilégiée, à qui 
il étoit réservé de ne rien ignorer dans les Sciences et de tout inventer dans les Arts. 
Les Romains, dignes d’admirer, capables de copier les modéles excellens que la 
Gréce leur fournissoit, voulurent y ajoûter du leur et ne firent qu’apprendre à tout 
l’Univers que, quand le dégré de perfection est atteint, il n’y a plus qu’à imiter ou 
à déchoir41. 

Era comunque una battaglia aperta, e non si deve pensare che la difesa 
dell’arte, e in particolare dell’architettura romana fosse un fatto limitato a 
Roma o all’Italia. Uno degli autori più importanti di questo breve ma decisi-
vo periodo, il già citato Chambers, nel suo Treatise on the Decorative Part of 
Civil Architecture, pubblicato nel 1759, condusse una spietata critica dell’ar-
chitettura dei Greci, rilevando che nessuno degli edifici che ancora esisteva 
in Grecia, sebbene pomposamente descritto ed accuratamente rappresentato 
in molte pubblicazioni, «seem to deserve great notice, either for dimensions, 
grandeur of style, rich fancy or elegant taste of design; nor do they seem cal-
culated to throw new light upon the art or to contribute towards its advan-
cement». Il Chambers conduceva per alcune pagine un’analisi delle ragioni 

40  I brani citati si leggono in Recueil d’antiquités égyptiennes, étrusques, grecques et 
romaines, I, nouvelle édition, Paris, Desaint et Saillant, 1761, pp. 119 e 159. Nella prima 
edizione, che uscì sempre a Parigi, presso gli stessi stampatori, nel 1752, manca il passo sui 
Greci, mentre quello sui Romani è identico. Comunque il Caylus aveva riconosciuto all’arte 
greca un valore di modello supremo, anche nello specifico campo dell’architettura, nei tomi 
successivi (ad esempio nel secondo, pubblicato nel 1756: vd. p. 110). 

41  Laugier, Essai, pp. 3-4 (p. 3 della seconda edizione).
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per cui l’architettura in Grecia era rimasta molto lontana dalla perfezione, 
ragioni tutte legate alle particolari condizioni socio-politiche del mondo 
greco, con risorse molto limitate a fronte di una situazione caratterizzata da 
una perenne conflittualità, che costantemente sfociava in guerre aperte. La 
conclusione era tirata a tutto vantaggio dei Romani:  

Since therefore the Grecian structures are neither the most considerable, most 
varied, nor most perfect, it follows that our knowledge ought not to be collected 
from them, but from some purer, more abundant source, which, in whatever relates 
to the ornamental part of the art, can be no other than the Roman antiquity yet 
remaining in Italy, France or elsewhere: vestiges of buildings erected in the politest 
ages, by the wealthiest, most splendid and powerful people of the world42.

Tornando a Piranesi, va sottolineato che nel De Romanorum magnificen-
tia la critica all’architettura greca sembra insistere prevalentemente sull’ec-
cesso di ornamentazione, in particolare sul fatto che tali ornamenti erano 
del tutto gratuiti, finendo quasi per nuocere alla funzionalità della struttura 
sulla quale erano apposti. Si allontanerebbe irrimediabilmente dal vero 
«qui, excitare domum adgressus, fulcra et reliquas ejus partes ornamentis, 
quot ferret non res, sed ingenium aut, ut verius dicam, libido, excolendas 
arbitraretur»43. Gli Etruschi e i Dori avevano saputo evitare questo rischio, 
ma erano stati i soli:

Reliqui vero Graeci vix ullum hac in re modum tenere visi sunt, adeo toti fuerunt 
in comendis exornandisque aedificiorum partibus, ut, cum quatuor concludi parie-
tibus conclavia necesse sit, quae usus et veritas postulat, haec vero non admodum 
aliud ab alio distingui architecturae arte possint, dum ea quae extrinseca sunt 
tantopere ornantur, tam lautarum aedium dominis, si habitare magnifice velint ac 
splendide, ante earum januam aut in cavedio locus quaerendus videatur44.

42  Traggo i brani citati dall’edizione londinese del 1825 (vd. supra, nota 22), pp. 116 e 
120; ma si vedano tutte le pp. 114-121.

43  Piranesi, De Romanorum magnificentia, p. 98; il testo italiano è il seguente: «chi, 
postosi a fabbricare una casa, si supponesse di doverne parare i sostegni e tutte le altre parti 
non già di ornamenti adattati alla natura dell’edifizio, ma di quanti ne sapesse inventar l’in-
gegno o, per meglio dire, il capriccio».

44  Ibid.; questo è il testo italiano: «Gli altri Greci poi sembra che in tal sorta di lavori 
appena abbiano avuto il minimo contegno, essendosi dati ad ornare e fregiare le parti degli 
edifizj in sì fatta guisa che, bisognando fare le stanze di quattro mura, secondoché richieg-
gono e l’uso e il vero, e non potendosi quelle molto differenziare coll’architettura, per esser 
arricchite di tanti ornamenti le parti esterne, i padroni di tali case così adorne, se avessero 
voluto abitar con magnificenza e splendidezza, sarebbe stato d’uopo che se ne fossero andati 
a stare innanzi alla porta o nel cortile».



UNA SATIRA SULL’ARCHITETTURA NELLA ROMA DEL 1763 141

Da quanto scrive Piranesi, sembra che per conseguire il bello in archi-
tettura i Greci non avessero saputo percorrere altra strada che non fosse 
quella di affastellare elementi decorativi, tratti sì dalla natura, ma del tutto 
decontestualizzati, e quindi fuori luogo, atti a creare soltanto confusione 
nello spettatore. La parola chiave è capriccio, che torna in un altro passo 
esemplare, di poco successivo a quello appena citato:

Graeci contra, dum student ornatui, dum partium subdivisiones et caelaturas con-
sectantur, nimium inani fortasse elegantiae, parum gravitati studuerunt. Nullum 
ferme genus est fruticum aut arborum, unde hi cauliculos aut frondes non petant 
ad ornatum architecturae, poma, flores, animantium sigilla zophoris addita, pelles, 
zonae et quidvis aliud, quod comminiscendi libido suggessit, stylobatis et epystiliis 
insculpta; quae licet a natura arcessantur et ita formentur ut ab eadem gignuntur, 
videndum tamen esse arbitror utrum major his locus in coronis, in zophoris et 
epystiliis esse possit, quam cupressui in medio mari, si forte ibi pingeretur, ut ait 
Horatius [cfr. ars 19-21], cum naufragium describitur45.

Leggendo brani come questi viene fatto di chiedersi se in certi ambienti di 
Roma, e forse anche altrove, il gusto neoclassico non venisse percepito come 
una riedizione del mai troppo biasimato (nell’ottica settecentesca) Barocco, 
inopinatamente parato in vesti greche, cosa questa che dava formale garanzia 
del suo afferire al filone del classicismo e lo rendeva perciò particolarmente 
insidioso. Il nuovo movimento si presentava infatti come l’avanguardia del 
classicismo, ovvero della spina dorsale della cultura del tempo, relegando i 
classicisti di stampo tradizionale nella scomoda, e per loro inedita, posizione 
di passatisti. Se questa fosse la reale percezione che si aveva del neoclassici-
smo negli ambienti ad esso ostili, non saprei dirlo; certamente presentarlo in 
questa foggia poteva esser utile in contesti polemici, in cui la forzatura, entro 
un certo limite, faceva tradizionalmente parte del gioco. 

Se si concede che il Devoti conoscesse lo stato del dibattito che si è qui 
sintetizzato, ed in particolare il testo di Piranesi, si dovrebbe anche concede-
re che la sua polemica contro il gusto architettonico degli artifices contempo-

45  Ivi, p. 100; ecco il testo italiano: «I Greci all’incontro, coll’applicarsi agli ornamenti, 
alle suddivisioni delle parti e agl’intagli, hanno atteso forse troppo ad una vana leggiadria, ma 
poco per altro alla gravità. Non v’è, si può dire, veruna sorta di frutici o d’alberi, da’ quali 
eglino non prendano o i piccoli fusti o le fronde per ornamento dell’architettura, non vi son 
pomi, fiori, figurine d’animali che non abbian trasportate ne’ fregi, non vi son pelli, né fasce, 
né qualsivoglia altra cosa suggerita dal capriccio, che non abbiano scolpito ne’ piedistalli e 
negli architravi; ma quantunque si prendano dalla natura e si formino tali quali essa le pro-
duce, nientedimeno io giudico doversi riflettere se il collocarle nelle cornici, ne’ fregj e negli 
architravi sia più naturale di quel che sia, come dice Orazio, il dipignere un cipresso in mezzo 
al mare, allor che si descrive un naufragio».
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ranei, i quali ricoprivano grandi edifici di nugae, oscilla, racemi, emblemata 
strapazzati dai venti, formalmente ed impeccabilmente afferente al vasto 
bacino della polemica antibarocca, mirasse piuttosto a colpire il nuovo filone 
del classicismo. Il Devoti non poteva accettare l’azzeramento di quell’idea di 
continuità di un’arte prima romana e poi italiana (ma pur sempre centrata 
su Roma) che per decenni non solo era stata imperante, ma aveva anche 
costituito un ponte sul quale si era sviluppato un fecondo rapporto tra arti 
figurative e letteratura. 

Il fatto che il Sermo si strutturi intorno ai due poli costituiti dal Colosseo 
e dalla Fontana di Trevi appare eloquente, perché difficilmente si sarebbero 
potuti trovare due oggetti architettonici più lontani l’uno dall’altro. Nessun 
trattato di architettura li avrebbe accostati, ma potevano ben coesistere in 
un manifesto, quale è il Sermo del Devoti, il cui fine doveva essere quello 
di risvegliare e compattare le coscienze dei letterati romani, ma non solo, in 
una polemica che, se a prima vista sarebbe potuta apparire settoriale e tecni-
ca, in realtà inficiava alla radice quella rivendicazione del primato dell’Italia 
nelle arti e nelle lettere su cui si era fondata l’Arcadia delle origini, e quindi 
larghissima parte della cultura settecentesca. Tale rivendicazione era basa-
ta in primo luogo sull’idea di un continuum con l’antichità romana, le cui 
pause (il Barocco in primis) andavano considerate parentesi da rimuovere. 
Eloquente in tal senso appare la cornice del Sermo, con la contrapposizione 
tra il romano dichiarato, chiuso in una dimensione municipale, che conside-
ra le rovine un inutile ingombro ed ammira acriticamente l’architettura dei 
moderni, e il romano che torna sotto le mentite spoglie di forestiero, nutrito 
di esperienze internazionali, che sa cosa si deve apprezzare nell’architettura 
antica e possiede un criterio per la valutazione dei moderni che gli consente 
di distinguere il buono dal deteriore.

Il Sermo si conclude con il romano “municipale” che afferma di sentirsi, 
dopo l’incontro con l’innominato concittadino, come un miope semicieco 
che per la prima volta inforca gli occhiali e comincia a distinguere gli asini 
dai cavalli e una volpe da un cane; così egli, che non distingueva una chiesa 
da un palazzo, ora è fatto giudice severo: «aedificatores rigidis libro lancibus 
omnes». Torna dunque, nella chiusa, quell’ironia di sapore oraziano che 
aveva caratterizzato la prima parte del Sermo, per distendersi in una polemi-
chetta finale contro gli juvenes della sua epoca, i quali, basandosi esclusiva-
mente sui lexica, si infarinano del linguaggio tecnico di un’ars. Tanto basta 
a questi giovani per indossare la «persona amari censoris», condannando 
«nova quaeque, venusta, grandia, parva simul, tum sacra prophanaque», e 
approvando con rumorosi elogi chi non meriterebbe alcunché, tra l’ammira-
zione del volgo e le risa degli esperti. È significativo che in questa lista finale 
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non figuri l’antichità, ma ci siano in posizione d’apertura i nova quaeque, 
ovvero la condanna indiscriminata dell’architettura moderna, propria di 
tanta parte del pensiero neoclassico.

C’è un nome che ancora manca all’appello di coloro che scrissero d’ar-
chitettura tra la fine degli anni Cinquanta e i primi anni Sessanta. Nel 1762 
Winckelmann pubblicò a Lipsia le sue Anmerkungen über die Baukunst der 
Alten. Non ho elementi per sapere se il Devoti leggesse o meno il tedesco, 
ma è più prudente pensare di no; d’altra parte non ho notizia di traduzioni 
delle Anmerkungen in lingue più accessibili per un italiano entro il 1763, e 
non saprei neppure dire quale potesse essere la circolazione dell’edizione 
tedesca a Roma tra il 1762 e il ’63. Tuttavia si può ammettere che il pensiero 
di Winckelmann fosse forse più noto a Roma che in ogni altro luogo d’Eu-
ropa, considerato anche il fatto che dal 1759 era il bibliotecario del cardinal 
Alessandro Albani, il maggior mecenate della Roma settecentesca e grande 
protettore degli Arcadi; nell’aprile del 1763 inoltre Winckelmann era stato 
nominato prefetto alle antichità dell’Urbe. Il secondo dei due capitoli in 
cui sono divise le Anmerkungen è dedicato agli ornamenti, e Winckelmann 
appare schierato su posizioni, per così dire, rigoriste, contrarie ad ogni 
eccesso, che non sarebbero dispiaciute al Devoti. Se è vero che un edificio 
più è progettato su vasta scala, meno ornamenti richiede, «so wie ein kost-
barer Stein nur wie in einem goldenen Faden einzufassen wäre, damit er 
sich selbst in seinem völligen Glanze zeige»46, è certo che l’architettura andò 
incontro allo stesso processo delle lingue antiche: 

Der Baukunst ergieng es, wie den alten Sprachen; diese wurden reicher, da sie von 
ihrer Schönheit abfielen, welches so wohl von der Griechischen als Römischen zu 
beweisen ist, und da die Baumeister ihre Vorgänger in der Schönheit entweder 
nicht erreichen, oder nicht übertreffen konnten, suchten sie sich reicher als jene 
zu zeigen47. 

46  Winckelmann, Schriften zur antiken Baukunst, p. 52 (ed. 1762, p. 50). Nella versione 
di Fea il testo suona così: «simile ad una pietra preziosa, che non deve, per così dire, esser 
incassata se non che in filo d’oro per meglio conservare il suo splendore» (Storia delle arti 
del disegno, vol. III, p. 86).

47  Winckelmann, Schriften zur antiken Baukunst, p. 53 (ed. 1762, pp. 51-52); così reso 
da Fea: «Avvenne al’Architettura come alle lingue antiche, le quali più ricche divennero 
mano mano che andavano perdendo la loro energía e la loro bellezza, come è facile a pro-
varsi coll’esempio della lingua greca e della latina; e siccome gli architetti videro che non 
potevano sorpassare, e ne anche uguagliare i loro predecessori nella bellezza delle opere, 
cercarono di superarli nella ricchezza e nella profusione» (Storia delle arti del disegno, vol. 
III, p. 88).
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Sono affermazioni che rimangono ancora piuttosto generiche sotto 
l’aspetto della cronologia, ma nella Geschichte (1764) Winckelmann faceva 
iniziare la decadenza del gusto proprio con Ottaviano, e con riferimento in 
primo luogo alla letteratura (in base al noto cap. 86 della biografia suetoniana 
di Augusto, in cui si parlava dei gusti linguistici del princeps), e quindi alla 
pittura, in questo caso citando il celebre brano di Vitruvio (7, 5, 3-4) contro 
le bizzarrie dello stile che si era andato affermando ai suoi tempi48. Il passo 
vitruviano del resto era stato ripetutamente citato dai trattatisti che si sono 
venuti fin qui ricordando proprio nel contesto della polemica contro l’eccesso 
di ornamenti. Questo certamente non sarebbe piaciuto né al Devoti, né, quel 
che più conta, ad alcun altro esponente di quel milieu letterario di cui egli 
era espressione. Ed è probabile che non gli sarebbe piaciuta neppure la parte 
finale del secondo capitolo delle Anmerkungen. Su questa contrapposizione 
di antichi e moderni il Devoti sarebbe anche potuto essere d’accordo: «In 
dem Plane der Zierrathen der Alten herrschete allezeit die Einfalt, bey den 
Neuern, die nicht den Alten folgen, ist das Gegentheil: jene sind vereinigt in 
den Zierrathen, welche als Zweige zu einem Stamme gehören; diese schwei-
fen aus, und man findet zuweilen weder Anfang noch Ende»49. Ma certa-
mente non sarebbe stato d’accordo sulle conseguenze che Winckelmann ne 
traeva, non riconoscendo di fatto alcuna possibile continuità dell’antico nel 
moderno e in particolare facendo iniziare la decadenza dell’architettura con 
Michelangelo (le cui massime opere architettoniche erano elogiate nel Sermo) 

48  Cfr. vol. II, pp. 385-388 (in particolare p. 388) dell’edizione tedesca del 1764. Si può 
vedere anche l’edizione italiana curata dal Fea: Winkelmann, Storia delle arti, vol. II, 1783, 
pp. 335-336 (libro XI, cap. II, § 14); il testo in realtà è identico, se si eccettua una minima 
variante, a quello dell’edizione italiana di quattro anni prima (Storia delle arti del disegno 
presso gli antichi di G. Winkelmann, vol. II, Milano, Monistero di S. Ambrogio Maggiore, 
1779, p. 269), contro la quale Fea aveva avuto parole piuttosto pesanti nella sua prefazione. 
L’edizione milanese aveva come base il testo della seconda edizione tedesca, stampata a 
Vienna nel 1776. Per un’edizione moderna del testo tedesco si veda J. J. Winckelmann, 
Geschichte der Kunst des Altertums. Texte: Erste Auflage Dresden 1764 · Zweite Auflage Wien 
1776, hrsg. von A. H. Borbein, Th. Gaethgens, J. Irmscher und M. Kunze, Mainz am Rhein, 
Ph. von Zabern, 2002, pp. 756 e 758, per l’edizione del 1764, e p. 759, per l’edizione del 
1776 (senza differenze sostanziali).

49  Winckelmann, Schriften zur antiken Baukunst, p. 61 (ed. 1762, p. 67); così italianizza-
to da Fea: «Nel piano degli ornati degli antichi la semplicità era quella che si studiava sopra 
tutto; mentre presso i moderni, che non cercano d’imitare gli antichi, va tutto all’opposto. 
Gli ornamenti di quelli hanno fra di loro un certo accordo e una certa armonía, come tanti 
rami che appartengono ad uno stesso tronco; ma i moderni fanno cose sì sconnesse e stram-
palate, che non vi si trova, come suol dirsi, nè capo nè coda» (Storia delle arti del disegno, 
vol. III, pp. 105-106).
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e mettendo in prima fila l’Italia nella classifica di un degrado che era fatto 
giungere fino al suo presente, senza soluzione di continuità:

Michael Angelo, dessen fruchtbare Erfindung sich in der Sparsamkeit, und in der 
Nachahmung der Alten nicht einschränken konnte, fieng an in den Zierrathen 
auszuschweifen, und Borromini, welcher dieselbe übertrieb, führete ein großes 
Verderbniß in der Baukunst ein, welches sich in Italien und in andern Ländern 
ausbreitete, und sich erhalten wird, weil unsere Zeiten sich immer weiter von der 
Ernsthaftigkeit der Alten entfernen, und man ist vielmals den Königen in Peru 
ähnlich, in deren Gärten die Pflanzen und Blumen von Golde waren, und deren 
Größe sich in ihrem verderbten Geschmacke offenbarete 50.

Così si chiudevano le Anmerkungen, e di sicuro anche la menzione di 
Borromini, senza alcun riferimento a Bernini, che il Devoti aveva strategi-
camente inserito nel suo Sermo come ancora di salvezza di tutto il Seicento 
e ponte tra il Rinascimento e il presente, non avrebbe fatto altro che causare 
irritazione. È ovvio che uno come Winckelmann poteva totalmente disinte-
ressarsi del pensiero architettonico di uno come il Devoti, ed è sicuro che, se 
mai conobbe il Sermo, non l’avrà trovato di alcun interesse. Dal nostro punto 
di vista invece il Sermo offre una testimonianza preziosa su come l’ambiente 
letterario romano stesse vivendo una decisiva transizione nel gusto artistico, 
consumatasi in un breve volger di anni. Una transizione che, come doveva 
apparire evidente, non avrebbe tardato a riflettersi anche sul gusto letterario 
e che aveva in Roma, al tempo stesso, un punto di resistenza ed uno degli 
epicentri di diffusione.

Il Sermo del Devoti apre inoltre uno spiraglio da cui si può intravedere 
la humus sulla quale maturò la vicenda intellettuale ed artistica di Piranesi. 
Se è inevitabile che Piranesi appaia quale un gigante isolato, e senz’altro lo 
fu per la forza delle sue invenzioni, che negli anni andarono sempre più 
verso il limite della visione, fino a varcarlo con le celebri Carceri, è sicuro 
che i legami con i letterati e gli eruditi romani ebbero un ruolo tutt’altro che 
secondario nella sua carriera e nello sviluppo delle sue idee. Gian Lodovico 

50  Winckelmann, Schriften zur antiken Baukunst, p. 61 (ed. 1762, p. 68); ecco il testo di 
Fea: «Michelangelo, il di cui genio fecondo non potea contenersi nei limiti dell’economia 
degli antichi e dell’imitazione dei loro capi d’opera, cominciò a metter fuori delle novità e a 
dar negli eccessi in materia d’ornati. Borromini, che lo superò in questo cattivo gusto, l’intro-
dusse nell’Architettura, e da lui si comunicò ben presto all’Italia tutta e agli altri paesi, ove si 
manterrà; perocchè noi ci allontaniamo sempre più dalla semplicità degli antichi e dalla loro 
maestosa sodezza, simili molte volte a que’ re del Perù, i giardini de’ quali erano ornati di 
piante e di fiori d’oro, che servivano a far palese al tempo stesso la loro grandezza e il cattivo 
loro gusto» (Storia delle arti del disegno, vol. III, p. 106).
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Bianconi, nel suo Elogio storico del cavaliere Giambattista Piranesi, scritto nel 
1779, all’indomani della morte dell’artista, ricordava che Piranesi aveva ad 
un certo punto maturato la volontà di aggiungere ai suoi rami «dotte descri-
zioni e ricerche antiquarie», alimentate dalle «sue idee spesso peregrine e 
nuove, e più spesso visionarie», e si era a tal fine assicurato la collaborazione 
di personaggi che potessero assisterlo:

Cattivossi egli destramente varj insigni letterati, i quali innamorati del suo ingegno 
e del suo bulino non isdegnarono di lavorare per lui, componendo insigni trattati 
corrispondenti a sì bei rami, ed ebbero la generosità di permettergli sino che li pub-
blicasse col suo nome. Non si dubiti di mettere in tale numero Monsig. Bottari, il 
dotto Padre Contucci Gesuita, e varj altri, che crediamo inutile qui nominare […]. 
Con quasi tutti questi letterati disgustavasi però alla lunga il Piranesi, ora per la 
sua naturale intolleranza e rozzezza, ed ora perché non volevano quei dotti scrittori 
adottare le sue stravaganti visioni. 

Ai nomi del Bottari e di Contuccio Contucci (il secondo oggi poco 
conosciuto, ma non meno noto del primo nella Roma del tempo), Bianconi 
unì quello del «nobilissimo Monsig. Riminaldi auditor di Rota», l’unico 
che riuscisse a tener a freno l’impossibile carattere di Piranesi51. Il Legrand 
nella sua Notice historique sur la vie et les ouvrages de J. B. Piranesi, redatta 
nel 1799 per fungere da introduzione alla nuova edizione parigina delle 
opere di Piranesi messa in cantiere dal figlio Francesco, aggiunse alla lista 
degli amici di Piranesi i nomi di Clemente Orlandi, futuro conservatore del 
Museo Kircheriano, e dell’abate Pirmei, «qui logeait avec lui et se chargeait 
de la rédaction de ses idées pour les livrer ensuitte à l’impression après s’être 
concerté, le plus souvent, avec le célèbre Winckelmann et avec Mengs» 
(notazione quest’ultima piuttosto improbabile)52. Ovviamente non è questa 
la sede per affrontare il problema posto da queste testimonianze; è proba-
bile che la realtà sia stata quella di una collaborazione, in cui i personaggi 
citati avranno perlomeno fornito a Piranesi i materiali eruditi e lo avranno 

51 L ’Elogio del Bianconi fu pubblicato in «Antologia Romana», 34-36, febbraio-marzo 
1779, e quindi nel secondo volume delle Opere del Bianconi, Milano 1802, in cui il passo 
citato si trova alle pp. 131-132. Il testo dell’«Antologia» è stato riprodotto anastaticamente 
in «Graphica», II, 1976, fasc. 2, pp. 127-135.

52 L a Notice del Legrand, rédigée sur les notes et les pièces communiquées par ses fils, 
les Compagnons et les Continuateurs de ses nombreux travaux, è conservata nel ms. Nouv. 
acq. franç. 5968 della Bibliothèque Nationale di Parigi; sulle vicende del testo rinvio a G. 
Erouart - M. Mosser, A propos de la «Notice historique sur la vie et les ouvrages de J.-B. 
Piranesi»: origine et fortune d’une biographie, in Piranèse et les Français. Colloque tenu à la 
Villa Médicis, études réunies par G. Brunel, Rome 1978, pp. 213-220, che reca in appendice 
(pp. 221-252) il testo (il brano citato è a p. 238).  
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soccorso in materia di lingue antiche. Ma certamente il milieu romano in cui 
presero forma, e a cui si rivolgevano, gli scritti teorici piranesiani rimane un 
terreno ancora suscettibile di proficue esplorazioni. Il Devoti, com’è ovvio, 
sarebbe fuori da qualunque eventuale contesa sulla paternità di quegli 
scritti, e proprio per questo può costituire un efficace termine di confronto, 
anche perché, a mio avviso, nel Sermo non propone una sua peculiare idea 
di architettura, ma si fa interprete di un sentimento diffuso. La strada che il 
Devoti indica è una strada stretta: non c’è salvezza architettonica al di fuori 
dell’imitazione degli antichi. La strada era stretta, ma condivisa da quasi 
tutti coloro che scrissero di architettura in quegli anni. Il problema era quali 
antichi imitare e in che modo: questo, sia che si proponessero i Romani, sia 
i Greci, era allora un terreno di integralismi, che si contrapponevano sul 
comune terreno della polemica contro l’eccesso di ornamenti. 

La grandezza intellettuale di Piranesi, a guardar bene, sta anche nell’aver 
spezzato un circolo che, sebbene fosse ai suoi inizi, si poteva indovinare 
che sarebbe divenuto in breve tempo vizioso. L’anno chiave fu il 1765, 
quello in cui esplose la nota controversia con Jean-Pierre Mariette, che 
portò Piranesi a pubblicare ben tre testi teorico-polemici53, nel secondo 
dei quali, il Parere su l’architettura ovvero Dialogo di Protopiro e Didascalo, 
non solo l’ornamento era additato come il cuore dell’architettura («Tutto 
il restante dell’Architettura, oltre l’ornato, è di sì tenue ritratto e di tanto 
poca gloria per gli Architetti, che pochi ve n’ha che vi si fondino»), ma se ne 
rivendicava la massima libertà di gestione («toglietemi la libertà di variare 
ognuno a suo talento negli ornamenti, vedrete aperto in pochi dì a tutti il 
santuario dell’Architettura; l’Architettura, conosciuta da tutti, da tutti sarà 
disprezzata»54). Ad evitare che questa libertà sfociasse nell’anarchia stava il 
rispetto delle proporzioni e delle gerarchie, «così in quest’arte gli occhi non 
vedranno una confusione, ma una vaga e dilettevole disposizione di cose». 
La conclusione era un’interrogativa retorica: 

53  Per un’introduzione ai testi e alle circostanze della polemica mi limito a rinviare a 
quanto scrive Wilton-Ely in G. B. Piranesi, Observations on the Letter of Monsieur Mariette, 
with Opinions on Architecture, and a Preface to a New Treatise on the Introduction and 
Progress of the Fine Arts in Europe in Ancient Times, intr. by John Wilton-Ely, transl. by C. 
Beamish and D. Britt, Los Angeles, Getty Research Institute, 2002; si veda anche il capitolo 
intitolato The Architecture of Polemics in J. Wilton-Ely, Piranesi as Architect and Designer, 
New York - New Haven and London, The Pierpont Morgan Library - Yale University Press, 
1993, pp. 35-61.  

54  Cito da G. B. Piranesi, Scritti di storia e teoria dell’arte, a cura di P. Panza, Carnago, 
Sugarco, 1994, p. 261.
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E nel vero, se questi e quegli ornamenti, che si usano in Architettura, in se stessi son 
belli, s’è bella altresì in se stessa l’Architettura, perché vorrem noi dare all’occhio 
un sol piacere, qual è quello di fargli mirare la sola Architettura, e non il doppio 
di fargliela veder rivestita di tali ornamenti, poiché veggiamo esservi la via di fare 
star ben gli uni con l’altra?55.

Una posizione come questa poteva ancora considerarsi interna alla forbi-
ce che aveva su una lama la solida funzionalità del Colosseo e sull’altra gli 
ornati della Fontana di Trevi, tutti perfettamente gerarchizzati e finalizzati 
a rappresentare la storia e i significati del monumento. Ma il pensiero di 
Piranesi si andò sempre più ordinando intorno all’idea di un eclettismo 
governato esclusivamente dal genio creatore del singolo artista, libero di 
prelevare e ricontestualizzare dal patrimonio degli antichi tutto ciò che gli 
aggradasse. Un’idea mirabilmente sintetizzata in un brano del Ragionamento 
apologetico in difesa dell’architettura egizia e toscana, il testo teorico che 
accompagna uno dei suoi capolavori, il trattato sulle Diverse maniere d’ador-
nare i cammini, ed ogni altra parte degli edifizi, desunte dall’architettura egizia, 
etrusca e greca, pubblicato nel 1769: 

No, un artefice, che vuol farsi credito e nome, non dee contentarsi di essere un 
fedele copista degli antichi, ma su le costoro opere studiando mostrar dee altresì 
un genio inventore, e quasi dissi creatore; e il Greco e l’Etrusco e l’Egiziano con 
saviezza combinando insieme, aprir si dee l’adito al ritrovamento di nuovi ornamen-
ti e di nuovi modi56. 

Non è affatto azzardato credere che quel «ritrovamento di nuovi orna-
menti e di nuovi modi» abbia suscitato più di qualche perplessità a Roma, 
negli ambienti del classicismo tradizionalista, di cui il Sermo de Romana 
architectura espone lucidamente il programma, ambienti che – è bene sotto-
linearlo – all’indomani dell’inaugurazione della Fontana di Trevi, che fin da 
subito divenne uno dei più celebrati monumenti dell’Urbe, non si sentivano 
affatto una retroguardia.

Quanto al Devoti, il Sermo, come si è detto, è dedicato al Nerini, che 
aveva fatto ricostruire il fatiscente monastero di Sant’Alessio «splendore 
novo modulisque vetustis», e si apre con un rinvio all’epistola del 1752, che 
il Devoti aveva ambientato proprio nel monastero allora appena rifatto, tes-
sendone un diffuso elogio. Ancora oggi l’atrio e la facciata di Sant’Alessio si 
presentano nelle loro forme settecentesche, ovvero in un’architettura la cui 
bellezza sta tutta nell’equilibrio e nella severità di forme fortemente debitrici 

55  Piranesi, Scritti, p. 264.
56  Ivi, p. 321.
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del classicismo cinquecentesco. Ci sono due versi dell’Epistola del Devoti 
che potrebbero far da epigrafe al complesso: «Ridicula est nobis ea magni-
ficentia quae non | commoda, at ornatus ornatibus addit inanes»57. Ma per 
immaginare cosa avrà pensato il Devoti dell’architetto piranesiano, ritrova-
tore di nuovi ornamenti e nuovi modi, c’è un modo senz’altro più suggestivo, 
forse anche più efficace, di quanto non sia il frugare tra le pieghe dei testi. 
Basta salire sulla cima dell’Aventino e sostar per qualche tempo a contem-
plare la facciata di Sant’Alessio. Si potrà quindi proseguire verso destra per 
qualche decina di metri, fino a giungere al centro dell’unica opera realizzata 
da Piranesi (insieme alla contigua chiesa di Santa Maria del Priorato), la 
Piazza dei Cavalieri di Malta. Qui, quasi appese al muro di cinta, si ergono 
tre edicole e una stele che ricorda una mezza colonna; le edicole sono con-
tornate da coppie di obelischi che insistono su urne; nell’edicola di fondo 
sta l’epigrafe celebrativa del cardinal Rezzonico con la data: 1765, due anni 
dopo la pubblicazione del Sermo, e tre anni prima che fosse ristampato negli 
Arcadum carmina. Edicole e stele non hanno alcuna funzione architettonica, 
ma servono da supporto ad un fuoco d’artificio decorativo, in cui si mescola-
no senza alcuna gerarchia apparente oscilla, racemi, emblemata, per dirla col 
Devoti, e un pulviscolo di altri oggetti inevitabilmente destinati ad apparire 
nugae ai non iniziati. Nel caso delle due edicole laterali il tutto è inverosimil-
mente sorretto da una colonnina che prende le forme di una cetra (o da una 
cetra che prende le forme di una colonnina). Dall’altra parte della piazza la 
facciata del complesso dei Cavalieri non è da meno quanto a sovraccarico di 
motivi decorativi a fronte di una sostanziale povertà di elementi architetto-
nici58. Il giudizio che Bianconi diede sulla chiesa del Priorato nel suo Elogio 
storico non richiede commenti:

57  Cito dall’edizione romana del 1752 (vd. supra, nota 8), p. 3.
58  Su queste decorazioni, le loro fonti e i loro significati si vedano almeno J. Wilton-

Ely, Piranesian Symbols on the Aventine, «Apollo», n.s., a. CIII, vol. 170, 1976, pp. 214-227; 
Id., The Mind and Art of Giovanni Battista Piranesi, London, Thames and Hudson, 1978, 
p. 95; Exploring Rome: Piranesi and His Contemporaries, Catalogue by C. D. Denison, M. 
N. Rosenfeld and S. Wiles, New York - Montréal, The Pierpont Morgan Library - Centre 
Canadien d’Architecture, 1993, pp. 54-55; Wilton-Ely, Piranesi as Architect and Designer, 
pp. 91-98; P. Panza, Piranesi architetto, Milano, Guerini, 1998, pp. 91-96; l’introduzione di 
Wilton-Ely a G. B. Piranesi, Observations, p. 37. I motivi delle decorazioni fanno precipuo 
riferimento alle insegne araldiche dei Rezzonico e dell’Ordine di Malta; tuttavia Wilton-Ely 
rileva che molti di essi hanno «no direct connection with Rezzonico heraldry or even the 
Order of Malta – for example the lyre, cameo, cornucopia, serpent, bird’s wing, and she-
pherd’s pipes» (Piranesi as Architect and Designer, p. 98). Panza da parte sua scrive: «Questi 
elementi iconografici di diversa provenienza sono allestiti con il solito gusto del bricolage» 
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Gli fu data la commissione di fare un disegno per rimodernare la Chiesa dell’ordine 
di Malta sull’Aventino, chiamata il Priorato. Riuscì questo assai vago, e bizzarro, e 
si determinò da chi aveva a cuore l’abbellimento di quel Tempio di metterlo in ese-
cuzione, lo che si fece con magnanima, e principesca spesa. Oh quanto è diverso “Il 
disegnar dall’eseguir le imprese!”. L’opra riuscì troppo carica d’ornamenti, e questi 
pure, benché presi dall’antico, non sono tutti d’accordo fra di loro59.

È probabile che l’Elogio del Bianconi, che elogia obtorto collo il talento 
dell’artista, ma è una costante denigrazione dell’uomo (Bianconi ricorda, ad 
esempio, il proposito di uccidere il maestro e la passione giovanile per sog-
getti turpi, e non manca di ridicolizzare l’affrettata vicenda del matrimonio), 
fosse soltanto la punta di diamante di un’ostilità a Piranesi serpeggiante a 
Roma e liberatasi alla morte dell’artista, come ricorda lo stesso Legrand: 
«Après sa mort les journaux imprimés de Rome et particulièrement l’Antho-
logie [dove apparve l’Elogio di Bianconi], ne pouvant décrier son talent vou-
lurent tourner en ridicule les défauts de son caractère, mais le Pape ordonna 
la destruction de ces feuilles injurieuses […]»60. Il Devoti, fedele al suo 
modus oraziano, appare lontano dalle roventi polemiche mosse da e intorno 
a Piranesi. Il suo Sermo tuttavia può essere utile a capire come a Roma la 
fronda antipiranesiana non fosse solo questione di filellenici, né fosse ani-
mata soltanto dalla scontrosità dell’artista, ma potesse anche assumere la 
forma di una presa di distanza culturale, ovvero di una non disponibilità a 
seguirlo in quelle sue invenzioni più estreme, che oggi a noi appaiono genia-
li, ma che dovevano disturbare non pochi dei suoi contemporanei. Possiamo 
esser ragionevolmente sicuri che al Devoti la piazza dei Cavalieri di Malta, 
messa lì a quaranta metri da quello che aveva celebrato come un capolavoro 
dell’architettura contemporanea, sarà apparsa come la summa di tutti i suoi 
architettonici incubi.

(p. 95). Per una panoramica sugli interventi piranesiani nel complesso dei Cavalieri di Malta 
si veda il volume miscellaneo, realizzato in occasione di una mostra, Piranesi e l’Aventino, a 
cura di B. Jatta, Milano, Electa, 1998. 

59  Bianconi, Elogio, p. 133.
60  Legrand, Notice, pp. 248-249.
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Appendice

Fabii Devoti
De Romana Architectura Sermo61

	      En iterum, Nerine, tuo mihi nomine famam
	 aucupor: inscriptum fuerit Tibi quicquid, habere
	 in se aliquid, summa excipiendum laude putatur.
	 Non etenim ad Procerum mittenda cucurbita mensas,
5	 non olus insipidum aut vervex ranaeque palustres62:
	 magnis magna placent et doctis docta probantur.
	 At missa haec faciens ad Te, qui tam bene nosti
	 Romanae majestatis monumenta superba
	 coenobiumque tuum Templumque aetate fatiscens
10	 restituis splendore novo modulisque vetustis63,
	 scribo mihi ignoto quae nuper ab hospite dicta,
	 sed certe sapiente viro doctoque, fuerunt,
	 quo magis ipse Tibi placeas Tibi Romaque plaudat.
	      Quodam forte die, cum causa Relligionis
15	 me Lateranensem conferrem solus in Aedem,

61  Il testo del Sermo che qui si propone è quello edito in fondo al Commentarius 
sull’enigma di Dameta (Romae, ex typ. M. Palearini, MDCCLXIII). Nel titolo, che è stam-
pato su una pagina bianca a mo’ di occhio, subito sotto Sermo compare anche l’indicazione 
cum notis Joannis filii. La collazione col testo ristampato nel terzo volume degli Arcadum 
Carmina (Romae, Jos. et Phil. de Rubeis, MDCCLXVIII, pp. 231-236) ha evidenziato un 
certo numero di fastidiosi errori di composizione di quest’ultimo (che pure, rappresentando 
una summa ufficiale della poesia latina degli Arcadi, si sarebbe dovuto presumere accu-
ratamente sorvegliato in tutte le sue fasi), come affero in luogo di assero (35), facinus per 
facimus (41), lumine per lumina (47),  advenimus per devenimus (65), Cuneae per Cuneos 
(68), paria per varia (70), tercentum per tercentis (78), quem per quam e dies per diu (79), 
Tandemne per Tantumdemne (81), rectusque per rectusve (88), appositi per oppositi (89), 
Hic per Hinc (94), ammittit per committit (101), respondet per respondeo (104), scopulo per 
scopulis (129), lavatis per cavatis (130), fractorum per fractarum (137), non per enim (141), 
et per at (143), aedificandum per  aedificando (147), Romulida per Romulidas (157), Coelius 
per Coeliolus (160). Nel volume degli Arcadum Carmina l’intestazione è, per motivi ovvi, 
molto più estesa: Fabius Devoti Romanus | inter Arcades | Pyregmus Agoreus. | De Romana 
Architectura | ad Doctissimum Virum D. Felicem Nerinium | Hieronymiani Ordinis Abbatem 
| Generalem | Sermo. Le note del figlio Giovanni naturalmente non sono presenti nel volume 
degli Arcadum Carmina.

62  Cfr. Hor. serm. 1, 5, 14-15 «mali culices ranaeque palustres | avertunt somnos».
63  Significativa la nota di Giovanni: «Studio venustatis non tamen a severioribus 

Architecturae legibus discessum est». Per splendore novo prima della cesura cfr. Lucr. 5, 290 
«ut noscas splendore novo res semper egere».
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	 e Capitolini descendens culmine clivi64

	 prospexi longe Peregrinum, qui satis arcum
	 Septimii admiratus ad oppositum properabat
	 qui memorat nostro Judaeos Marte subactos.
20	 Plura Via Sacra65 sed euntem saepe morantur,
	 scilicet ille lacus qui potum praebet abunde
	 venali pecori, Faustinae fana, Palatî
	 relliquiae, stantesque sua tres mole columnae66.
	M etitus Templum triplici de fornice Pacis,
25	 sudantem metam Constantinique trophaeum
	 spectavit, sed, ceu quadam torpedine captus,
	 ante Colosseum admirabundo stetit ore.
	      Pone sequebar67 ego, tacito cui viscera risu
	 interea tentabantur, neque nosse valebam
30	 quidnam ruderibus tam delectabile in illis
	 advena comperiat. Cum staret at ille, nec ullam
	 ipse moram facerem, praetergredior, sed amicis
	 respiciens oculis dixi: «Hospes mi bone, salve».
	 «Salvus et ipse sies – respondit protinus hospes –.
35	 Advena an indigena es?». Me natum hac assero in Urbe.
	 Ille hilari vultu «Fortunatissime – clamat –,
	 cui licet haec inter generosam ducere vitam».
	      Hospitis ipse manu prensa «Mihi gratulor, Urbi 
	 atque meae – dixi – quod vobis ista probentur
40	 saltem alienigenis, cum nos dulcedine nulla
	 haec eadem afficiant, facimus neque fragmina tanti,
	 squallorem atque situm et minitantia saxa ruinam,
	 ut minus oblectent nova nos, concinna, venusta,
	 candida, quae nostri Artifices hoc tempore condunt.
45	 Haec primum spectata tibi fortasse placebunt
	 rudera, sed postquam bis terve adspexeris, idem
	 tu, si praetereas, super haec neque lumina tolles»68.
	      Tunc Peregrinus ait: «Vidi haec ego vestra novella,

64  Notevole la vicinanza del secondo emistichio a Ps. Cypr. heptateuchos gen. 572 
«descendit culmine coeli».

65  Inutile sottolineare qui la memoria dell’«Ibam forte Via Sacra» oraziano.
66  Il verso potrebbe esser memore di Luc. 9, 654 «stantem Titana columnis», e di Sil. 6, 

664 «surgebat mole columna».
67  «Pone sequi» in posizione iniziale si trova in Verg. Aen. 10, 226 e georg. 4, 487 («pone 

sequens»), e in Luc. 1, 483 («pone sequi»).
68  «Lumina tollit» in clausola si legge in Cat. 62, 2.
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	 vermiculata69 quidem gypso, rutilantia crustis
50	 marmoreis, onerata magis quam ornata superba
	 congerie ornamentorum, distorta, recurva,
	 sed quae judicio artifices testentur egenos,
	 ignaros pulchri neque gnaros inveniendi,
	 quaeque docent animos et opes cecidisse Latinas,
55	 interitura brevi ac tenui compagine structa».
	      «Talia qui70 loqueris, mihi doctior esse videris
	 quam modo credideram – respondi –, sed nimium te
	 suspicor in Veterum ingeniis atque arte probanda.
	 Commodius nunc aedificant et cultius aedes
60	 privatas ausuque novo sublimibus augent
	 fana tholis, modico quae vix ars prisca tegebat
	 fornice; templorum varias nunc adspice frontes,
	 quas modo porticibus norat decorare Vetustas».
	      Dum loquimur lentis vocem simul alternantes
65	 passibus, in medium devenimus Amphiteatrum.
	 Constitit Hospes ibi et digito fastigia monstrans
	 semirutosque gradus, Equitum subsellia, fracti
	 relliquias Podii, Cuneos, Vomitoria, scalas
	 et caveas circum clausas «Haec conspice – dixit – 
70	 tam varia ac tam grandia, ea compacta sed arte
	 ut credas uno constare haec omnia saxo.
	 Illuc tolle oculos: nutantia culmina cernis71?
	M armora jam timeas ruitura, fugamque parabis.
	 Ne metuas: proprio librantur pondere, nuper72

75	 bis tremuit tellus, tamen illa immota steterunt.
	 Quamquam barbarico toties quassata furore
	 debuerat campum vasta sepelire ruina73,
	 tota haec tercentis moles stetit integra lustris,
	 et quam non potuere diu tot frangere soles,
80	 fregit avarities et iniquum denique ferrum.
	 Tantumdemne novis promittere molibus audes

69 L a cittadinanza di vermiculatus nella poesia satirica si fonda sul noto «emblemate 
vermiculato» di Lucilio (84), che Devoti poteva agevolmente recuperare da Cicerone (de or. 
3, 171; or. 149; Brut. 274) o Quintiliano (inst. 9, 4, 113). 

70  «Talia qui» in posizione iniziale si trova in Lucr. 5, 908 e in Cat. 64, 157.
71 V erso che dovrebbe esser memore di Sil. 14, 312 «ad caelum victor nutantia culmina 

lambit».
72  È probabile che il verso conservi una memoria di Manil. 1, 173 «Quod nisi librato 

penderet pondere tellus».
73  Il secondo emistichio echeggia il virgiliano «Haec loca vi quondam et vasta convulsa 

ruina» (Aen. 3, 414).
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	 aetatis, quae saepe manum ingeniumque fabrorum
	 exercent, rimas ducunt et fulcra requirunt?
	 Hoc solidum, hoc stabile est, Veterum quod rudera servant,
85	 quam nova nostra magis, siquidem novere Priores 
	 principium et fundamentum esse hoc aedificandi:
	 conanti ad centrum gravitati materiei
	 continuus paries rectusve opponitur arcus,
	 ponderis oppositi vires qui flectit utrinque
90	 in solidum, vacuo quod non frangatur ab ullo.
	 Sic struxere Patres; at nostra audacior aetas
	 improprio locat ossa74 loco nutantia muri,
	 aereo credens male pondera fundamento:
	 hinc nondum perfecta domus quandoque fatiscit.
95	 En age ad ornatum, quo pulchri forma creatur,
	 advortas animum: viden’ hic ut membra vicissim
	 singula respondent reliquis, ornantur et ornant?
	 Inferius graviora vides, leviora superne?
	 Cum nihil hic sit quod desit, nihil est quod abundet.
100	O rnandi haec ratio tibi nonne venustior est quam
	 altera, quae minimis committit maxima, nugas
	 molibus imponit vastis, oscilla, racemos
	 atque intermediis rapienda emblemata ab auris?».
	      «Sic nostri aedificant» respondeo. Protinus ille
105	 excipit «Haud semper. Video quia plurima formis
	 condita hyperboreis, Romae nil rarius est nunc,
	 quam quod Romanum sincere dicere possis,
	 quandoquidem fatuis sapientia sordet Avorum,
	 regnat et effraenis sine lege lubido novandi.
110	 Sum Romanus ego, sed me mea sors peregrinum
	 reddidit, in patriamque revertor identidem ut hujus
	 adspectu ingenium, mores oculosque reformem:
	 deteriora alibi sunt omnia, quae mala Romae».
	      «Romanum te sermo tuus mihi prodidit – inquam –
115	 ingeniumque sagax gravitasque, at non video cur
	 haec nova nostra simul damnes, cupideque revisas».
	      Ille autem «Praeter Veterum monumenta videre est75

	 Romae etiam nonnulla novis constructa magistris,

74 U na nota di Giovanni precisa che «Dicuntur ossa crassiores illi muri quibus graciliores 
incumbunt», e cita quindi, a titolo esplicativo, un brano del De re aedificatoria dell’Alberti 
(III 12 «Adverterunt Physici ~ atque firmitatibus»).

75  «Videre est» in clausola si legge in Hor. serm. 1, 2, 101.
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	 quae mirarentur Veteres, si cernere possent76.
120	 Praetereo Petrique tholum aereumque lacunar
	 atque Perystilium, Tarpejam mitto plateam,
	 Fontis Agonalis nolo memorare Colossos,
	 cum vetera haec esse incipiant, sed nostra quoque aetas
	 quo celebretur habet. Quoties me confero fontem
125	 ad Trivium, toties Augusti vivere saeclo
	 ipse mihi videor77. Nam quid speraveris illo
	 ornatum solidumque magis? Sibi consona quaeque
	 magnificum simul efficiunt opus atque venustum:
	 mille super scopulis frondoso gramine amictis,
130	 fronte columnata loculisque hinc inde cavatis,
	 ardua consurgit moles78, simulacra coronant
	 verticis aerei tractus, anaglypta vetusto
	 sculpta opere inferius stant multis aspera signis79,
	 ima tenent magna cum majestate80 Colossi.
135	 Influit ac refluit, coit hinc iterumque resultat,
	 descendens rauco fremitu81 per saxa, per herbas
	 marmoreum ad labrum fractarum lusus aquarum82,
	 atque opere in tanto83 nihil est quod ineptiat usquam.
	 Ille vetustatem fons ingeniumque Latinum
140	 exhibet egregie, quia cuncta ibi congrua et ampla.

76  «Cernere posse» è clausola lucreziana (cfr. 1, 327; 2, 248; 2, 827).
77  «Ipse mihi videor» in posizione iniziale si trova in Ov. trist. 5, 12, 57.
78  «Ardua moles» dovrebbe derivare da Luc. 8, 866 «ardua marmoreo surrexit pondere 

moles»: Lucano ha posto i due termini alle estremità del verso, il Devoti arretra moles prima 
della cesura.

79  «Aspera signis» si trova in clausola in Verg. Aen. 5, 267 e 9, 263 (ed anche in Sil. 2, 
432, come eco virgiliana).

80  «Magna cum maiestate» è in Stat. Theb. 7, 478.
81  «Rauco fremitu» si trova in Val. Fl. 2, 307.
82  Questi versi sul fluire delle acque, che sembrano quasi volerne restituire, sia nella pro-

sodia che nella sintassi, la vivacità e il rumore, possono essere confrontati con quanto Salvi 
stesso scrisse nella sua Descrizione del Prospetto della Fontana di Trevi: «Da tutti poi i scogli 
[...] esce da varj luoghi abondevolmente l’acqua: ora piombando libera in larga striscia ad 
unirsi con l’altra nella gran tazza inferiore, ora urtando e riurtando nel cader che essa fà per 
le prominenze de’ Sassi balza ripercossa in aria disciolta in bianca spuma, et ora sorgendo a 
bollori per le aperte fibre dello Scoglio scorre, lambendo sempre i sassi, divisa in rivoli, unen-
dosi poi tutte nella tazza soggetta, dove mosse dal continuo impulso dell’altre cadenti, vanno 
placidamente ondeggianti a percuoterne il labro» (il brano si legge in L. Cardilli, L’Acqua 
Vergine e la sua mostra, in Fontana di Trevi. La storia, il restauro, [a cura di L. Cardilli], 
Roma, Carte segrete, 1991, pp. 133-134).

83  «Opere in tanto» è memoria virgiliana (Aen. 6, 31).
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	 Romanum quid enim est, nisi quod sublime, decorum,
	 nobile et ornatu non luxuriante coruscat,
	 quod nequeant aequare alii, admirentur at omnes?84

	 Parva etiam magnis si constent partibus ac nil
145	 in se contineant, quo debent rite carere,
	 adnumeres vere magnis Romanaque dicas.
	 Quae vero nostrum aedificando excogitat aevum
	 atque a principiis Veterum deduxerit altis
	 plausibus excipias; proprio desumpta cerebro
150	 si quando extulerit, risum tibi saepe movebunt.
	 Commoda neglexere Patres, queis mollior aetas
	 nostra studet, fateor, nec ob id damnabitur a me.
	 Hos autem Artifices, quibus est laus unica multum
	 aeris et campi tricis implere recurvis,
155	 arbitror ad nostrae mittendos ima Cloacae
	 ut passus oculosque diu ampla per antra ferentes,
	 qualis Romulidas decet aedificatio discant».
	      Haec inter superamus iter, Laterana loquentes
	 Regia nos excepit; ibi disjungimur85, hospes
160	 ivit ad Exquilias, tenuit me Coeliolus mons.
	      Si quis caecutiat lippus radiosque colorum
	 per pupillarum ductus nequit excipere in se86,
	 imbelles oculos vitreis ubi lentibus armet,
	 partes objectae minimas videt illico formae
165	 atque ab equis asinos discriminat, a cane vulpem,
	 sic ego, qui quantum differret ab Aedibus aedes
	 vix nuper noram, doctrinis Hospitis auctus
	 acrius intueor, quid peccent singula rimor,
	 aedificatores rigidis libro lancibus omnes,
170	 ac scio quos laudem, neque nescio quos reprehendam.
	 Nec peccare mihi videor, quia temporis utor
	 moribus ingenioque mei, quo lexica nostri
	 percurrunt juvenes aliquotque vocabula discunt,
	 quae sibi quaelibet ars tamquam sacra mystica caelat.

84 V ariazione del virgiliano «admirantur et omnes» (georg. 4, 215). Noterò che il testo 
stampato negli Arcadum Carmina ha un et che è certamente erroneo, ma che forse in questo 
caso potrebbe anche non essere il solito refuso di impaginazione (vd. nota 61), quanto piut-
tosto un lapsus dovuto alla memoria poetica di chi rivide il testo (pur tenendo fermo che et 
è comunque una banalizzazione).

85  Il verbo in questa giacitura metrica è un ricordo di Verg. Aen. 1, 252 «prodimur atque 
Italis longe disiungimur oris».

86 L a clausola è memore di Lucr. 2, 810 «Et quoniam plagae quoddam genus excipit in se».
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175	 Hoc satis est87 ut in artifices grassentur, amari
	 personam censoris agant: nova quaeque, venusta,
	 grandia, parva simul, tum sacra prophanaque damnant,
	 saepe sed immeritos crepitanti laude coronant88.
	M iratur stolidum vulgus ridentque periti.

87  «Hoc satis est» ad inizio di verso si trova in Luc. 9, 584 (anche in Mart. 7, 99, 8).
88  «Laude coronam» in clausola compare in Lucr. 6, 51, Verg. Aen. 5, 355, Hor. serm. 

1, 10, 49.


