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Giovanni Battista Piranesi è sicuramente tra i protagonisti della
cultura artistica occidentale del XVIII secolo. 
Incisore, architetto, mercante, intellettuale, polemista, è autore di

un corpus di più di mille incisioni, diffuse in fogli sciolti, raccolte in serie
e in volumi: vedute e antichità di Roma, soggetti di fantasia (prospettive,
capricci, “carceri d’invenzione”, grotteschi), vasi, candelabri, modelli per
decorazioni e arredi, edifici, di cui indaga le tecniche costruttive, esegue
rilievi attendibili e restituzioni utopiche, planimetrie e cartografie urbane.
Serie e volumi comprendono testi teorici, ricostruzioni storiche, pamphlet
polemici, dediche, didascalie.
Piranesi aveva concepito le sue incisioni e i suoi testi come parte
integrante di un discorso teorico globale in continuo svolgimento, che
ruota attorno all’esaltazione di Roma e della sua civiltà, e arriva a proporsi
come modello etico ed estetico per la società contemporanea. I suoi
volumi e le sue immagini, diffusi capillarmente, sostanziano il dibattito
europeo sulle arti, l’architettura e la città durante tutta la seconda metà
del Settecento e oltre.
La cultura romantica e poi la storiografia del Novecento hanno
apprezzato, valutato, catalogato e collezionato le incisioni di Piranesi
essenzialmente come libere creazioni artistiche. I testi a corredo di queste
immagini – pubblicati in italiano, latino, inglese e francese, per la più
ampia diffusione internazionale – hanno suscitato meno interesse,
e richiedono ora un’analisi più attenta, che affronti problemi finora mai
chiariti di composizione, autografia, uso e interpretazione delle fonti,
prestiti e fortuna, scelte di traduzione e interpretazione, per ristabilire
in modo più equilibrato lo strettissimo rapporto tra testo e immagini,
e dunque la valutazione e l’impatto che la poliedrica produzione
piranesiana ha avuto e continua ad avere.
A fronte di alcuni recenti, importanti lavori di catalogazione (tra cui il
programma di nuova schedatura e pubblicazione del fondo di matrici
dell’Istituto Centrale per la Grafica, e le edizioni del catalogo curate da
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John Wilton-Ely e Luigi Ficacci), a tutt’oggi i testi delle opere di Piranesi
non sono disponibili nella loro interezza in versioni scientificamente
attendibili. John Wilton-Ely, oggi decano degli studi piranesiani, nel 1972
aveva pionieristicamente curato una ristampa in fac-simile, parziale e in
formato ridotto e priva di apparato critico, di alcune tra le opere
principali (Piranesi, The Polemical Works, 1972); Pierluigi Panza ha poi
curato la pubblicazione dei soli testi di alcune opere, corredati da brevi
note introduttive (Piranesi, Scritti di storia e teoria dell’arte, 1994).
Gli studi di Heather Hyde Minor (Piranesi’s Lost Words, 2015;
Piranesi unbound, con Carlyn Yerkes, 2020), hanno proposto nuove
considerazioni sul più intimo legame di Piranesi col libro e il mondo
editoriale, e tra testo e immagine nella sua produzione.
Piranesi non era un erudito, e neanche un letterato, come attestano le
(poche) testimonianze manoscritte autografe (fra tutte, gli appunti nei
taccuini della Biblioteca Estense Universitaria di Modena). Aveva però
idee genialmente innovative, spesso di vera e propria rottura. La sua era
una mente non solo libera e creativa ma, come testimoniato da tanti suoi
contemporanei, vulcanica, polemica, espressione di un carattere
carismatico ma dispotico, alle volte addirittura aggressivo. Tutto questo
si ritrova nei testi delle sue opere: non necessariamente redatti da lui,
ma sicuramente controllati attentamente negli assunti generali. 
L’Edizione Nazionale dei testi delle opere di Piranesi propone ora, su basi
più solide, attraverso ricerche che vedono il coinvolgimento di più
specialismi, nuove ipotesi sul funzionamento e le collaborazioni
all’interno della affollata, alacre ed eclettica “officina Piranesi”,
affrontando per la prima volta problemi irrisolti di autografia, con la
valutazione degli assunti estetico-teorici, storico-archeologici, polemico-
politici, letterari e linguistici, espressi dall’autore e dall’équipe che per lui
lavorava collazionando testi e redigendo note, estratti, traduzioni.
Il legame strettissimo tra testo e immagine nei volumi delle opere di
Piranesi, scisso per troppo tempo, deve e può quindi essere ricomposto,
per gettare le basi per una valutazione più oggettiva dell’opera di un
artista che è ancora in grado di comunicarci con vivacità il suo mondo,
e parlarci in modo immediato di temi e valori ancora attuali.
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DELLA MAGNIFICENZA, ED ARCHITETTURA DE’ ROMANI.
Opera Italo-Lat. in un volume in folio atlantico, ed arricchita di quarantaquattro 
Tavole parimente in foglio atlantico: al prezzo di cinque zecchini.

Così presenta Piranesi nel Catalogo delle opere finora date alla luce, edito
nel 1761, l’opera appena pubblicata. La Magnificenza è introdotta dallo
scritto più complesso e più esteso tra quanti accompagnano la sua
produzione grafica, assai più ampio degli altri scritti polemici o teorici
che lo seguiranno, come anche dei testi antiquari, con i quali illustra opere
e monumenti della Roma antica.
Per la prima volta in un’opera di Piranesi il consistente apparato grafico
è concepito – o utilizzato – al servizio di un testo, ed impaginato in modo
da seguirne, se pure non sempre fedelmente, lo sviluppo; e il testo stesso
si presenta non più come un commento antiquario alle evidenze
dell’architettura antica, ma come un discorso storico di ampio respiro che
discute le testimonianze di civiltà più remote, come quella egiziana, quella
ebraica, con uno sguardo che dal mondo etrusco, dalla Grecia e Roma si
spinge fino all’Oriente, alla Cina, in una prospettiva diacronica che arriva
all’età del gotico, a Cimabue.
Con la Magnificenza Piranesi offre un monumentale contributo alla
discussione che anima il mondo intellettuale e artistico europeo negli anni
centrali del XVIII secolo, la nota querelle sulla superiorità dell’arte greca
rispetto a quella romana; una contesa qui circoscritta al tema
dell’architettura. In questa contesa Piranesi porta tutto il peso, oltre
che della sua sapienza grafica, della sua passione polemica e delle sue
conoscenze antiquarie: l’argomentazione teorica è sostenuta da documenti
visivi, confronti, ricostruzioni esemplificative, oltre che da un apparato
critico ampio, ricco di riferimenti ad autori moderni o a fonti antiche.
Piranesi ricorre all’autorità di Vitruvio, di Dionigi di Alicarnasso come
anche di Vasari; insolitamente ampio è l’uso delle fonti greche,
puntigliosamente trascritte.
Lola Kantor-Kazovsky riesamina il significato innovativo del testo,
collocandolo nel quadro della produzione piranesiana e nel dibatto
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europeo, nella opposizione tra il partito filelleno e quello tradizionalista,
tra il pensiero cattolico e quello protestante.
L’analisi dettagliata dei commenti dedicati ai singoli monumenti citati nel
testo, condotta da Francesca de Caprariis, mostra quanto in questo caso
l’esperienza diretta delle evidenze antiche, che caratterizza generalmente le
argomentazioni di Piranesi e ne costituisce il punto di forza, regredisca a
fronte di un uso prevalente della fonte letteraria, spesso reso necessario
dall’assenza del supporto materiale, e coerente con il carattere teorico, non
archeologico dello scritto. Dell’apporto che a questo offre la cerchia di
consulenti che affianca Piranesi è visibile conseguenza il frequente ricorso
alle fonti greche; la verifica dei passi citati, condotta da Margherita Coughlan,
dimostra che questi peraltro non seguono fedelmente nessuna delle edizioni
di riferimento al momento disponibili, presentando talvolta omissioni o
leggere alterazioni del testo, secondo una consuetudine non insolita all’epoca.
Come è noto, lo scritto della Magnificenza segna nella vicenda dell’officina
di palazzo Tomati un momento di svolta anche da un punto di vista
editoriale, in quanto per la prima volta stampato in proprio; riedito più
volte dopo la morte di Piranesi, ad opera del figlio Francesco, ne sono
note diverse tirature. Il confronto fra i diversi esemplari consultati ha
permesso a Ludovica Fasciani di individuarne varianti anche notevoli, 
e di restituire la versione più antica.
La trascrizione della Magnificenza che qui si offre riproduce, per la prima
volta integralmente, il testo italiano della prima edizione, completo
dell’apparato critico, della Dedica e degli Indici, con Imprimatur e
Approbatio. Non è trascritta la traduzione latina che lo accompagna, 
della quale Pianesi non è responsabile, mentre sono riportate tutte le note
comuni sia al testo latino che a quello italiano, identificate da lettere
minuscole o da asterischi, indicando in quale pagina sono collocate. 
In quei rari casi in cui una stessa nota compare sia nella pagina latina 
(in lingua originale) sia nella pagina italiana, si è trascritta solo la versione
italiana. Va notato che nel corpo del testo le citazioni da fonti non italiane
(latino, inglese, francese) sono sempre riportate da Piranesi in lingua
originale nella pagina latina e in traduzione italiana nella pagina italiana.

Desidero ringraziare Giancarlo Coccioli, Margherita Coughlan, Antonietta
Gostoli, Clare Hornsby.

Carlo Gasparri
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Piranesi’s Della Magnificenza ed Architettura de’ Romani does not resemble his
earlier antiquarian publications. Unlike his magisterial Le Antichità Romane, this
was not a collection of annotated prints focused on extant buildings and the to-
pography of Rome. Instead, his new book comprised a long treatise on ancient
history, architecture and archeology. Printed in a bilingual edition, with Italian
and Latin texts facing each other on opposite pages, it encompassed two hundred
pages of discourse followed by thirty-five etched illustrations in folio and dou-
ble-folio formats, as well as  three  folded prints. The work was polemical in
nature, composed in response to two recent publications by other authors (to be
discussed in detail below), and it had two central scopes of investigation.
Piranesi’s first aim in Della Magnificenza – as he explained in the opening para-
graph of the book – was to reestablish the idea of Roman magnificence over
against the skeptical views of the history of Rome. Beginning in the late seven-
teenth century, the latter had become popular among non-Italian historians. This
trend of historiography claimed that the reputed splendor of ancient Rome
amounted to nothing more than a myth, especially with regard to the first
centuries of its history. In point of fact, claimed the skeptics, in the days of Ro-
mulus and Numa the Romans had been a primitive, bellicose, and poor nation.1

Contemporaneously with this historiography, a new consensus began to develop
among European critics and antiquarians to the effect that Greek art and archi-
tecture – heretofore barely explored – had in fact been more refined and more
perfect than the more familiar Hellenistic-influenced Roman art. Curiosity re-
garding classical Greece had always been high, but the Ottoman Turks made
Athens and other repositories of Greek artistic treasures almost inaccessible to
Europeans. In the mid-eighteenth century a number of travelers did succeed in
visiting Greece and the Levant, subsequently publishing pioneering works in the
field.2 This backdrop of the formation of new interests and a new taste among
scholars of antiquity explains the second aim of Piranesi’s new book: namely, to
reassert the exclusive aesthetic value of the heritage of art and architecture as
found in Rome and Italy, especially in comparison to the ruins of other classical
buildings recently discovered and published by such travelers.
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Della Magnificenza ed Architettura de’ Romani (1761).
Taste, Science and History in Piranesi’s Polemics

Lola Kantor-Kazovsky

1 RASKOLNIKOFF 1992.
2 POCOCKE 1743-45; WOOD, DAWKINS 1753
and 1757; CAULFEILD 1984; STUART, REVETT

1762. Richard Pococke traveled in Greece and
the Levant in 1737-41; his report includes ar-
chitectural descriptions of Athens. Robert
Wood and James Dawkins went to Greece and
Syria in 1742-43. James Caulfeild, first Earl of
Charlemont, traveled to Greece, Turkey, and
Egypt beginning in 1748. The expedition of
James Stuart and Nicholas Revett began in
1750. Julien-David Le Roy and his work will
be discussed below. See also WIEBENSON 1969.



1. The Graeco-Roman Controversy, or Defending the Romans in the “Century of Taste”

Aesthetic preferences, which we call “taste,” are above all a social mechanism in
which cultural politics and economy are seriously entangled. The introduction of
a new – Greek – taste in the eighteenth century raised the prospect of forming an-
other elite of scholars and connoisseurs, creating interest in another type of works
to buy and collect, publicizing other sites to visit and to study in the world. Un-
dermining the idea of Rome as the center of classical civilization also challenged,
by implication, the role of the Papal state as the most precious treasury of classical
art. This represented an ideological, economic, and reputational threat to the in-
ternational cultural field of antiquarian studies, art collecting, and academic edu-
cation, within which Piranesi was working. For some centuries, these spheres had
developed around the humanist image of Rome and its heritage as the model for
classical taste in art. Traditionally, in the eyes of artists and educated society, no
artist’s academic training could be considered complete without a trip to Rome.
To provide this opportunity to every able student of the arts, Louis XIV established
in Rome a branch of the Royal Academy (l’Académie de France à Rome). Students
could stay there while studying and copying classical sculptures and Italian art.
Whether surprisingly or otherwise, doubt in these axioms was expressed initially
in France, where the academic tradition was strongest. A new intellectual milieu
coalesced – thanks in part to the influence of the philosophes – which opposed
“pure Greek taste” to the aesthetic conventions to which artists and art lovers
were accustomed. What that Greek taste had been, especially in architecture, at
first was difficult to say with certainty, because archeological exploration of
Greece was hardly possible until the mid-eighteenth century. However, the in-
tellectuals who promoted these Philhellene ideas started to reconstruct the con-
cept of such a taste anew from scratch, that is, from a range of statues and small
objects in various collections. One of these scholars, the French critic Pierre-
Jean Mariette, developed a whole theory about the pure Greek manner on the
basis of his study of the most miniature of collectibles – engraved gems.3

For the general mid-eighteenth-century observer, it was in any case not easy to
distinguish between Greek and Roman art, because most of the information on
the Greek art came from Rome, where Greco-Roman artistic production was in-
termingled. The corpus of Greek art known to date comprised works by Greek
artists either brought to or produced in Rome, Roman copies of Greek originals,
and buildings made according to Greek aesthetic standards but accommodated
to Roman needs. To reconstruct the principles of Greek and Roman manners as
distinct, to trace their mutual relations through history, and to describe their
characteristic features required significant collecting, comparing, and research.
This work reached fruition in the Geschichte der Kunst des Alterthums (History
of Ancient Art, 1764) by Johann Joachim Winckelmann.4 Prior to its publication
and translation from German into languages more accessible to the wider com-
munity of antiquarians,5 these problems had remained open to discussion and
debate. Such was the “antiquarian” dimension of what is known today as the
“Graeco-Roman controversy.” It was complemented by an “aesthetic” dimension,
as the French Philhellene writers and, following them, Winckelmann constructed
a powerful narrative about the artistic features of the “genuine” Greek manner.
Winckelmann wrote in the very first line of his famous early essay of “the good
taste, which… first started to develop in the climate of Greece.”6 The vogue for
all things Greek was about to begin.

3 MARIETTE 1750. For more on his role in de-
veloping the Philhellene agenda, see POMIAN

2000. On his relation to Piranesi, see KANTOR-
KAZOVSKY 2006a. On the development of Phil-
hellenism in eighteenth-century literary and
antiquarian culture, especially in France, see
Robin Middleton’s introduction to LE ROY

2004. 
4 For more on the relations between the con-
tributions of Winckelmann and Piranesi, see
the essay by Carlo Gasparri in this volume.
5 The first French translation was published
in 1766; the second, in 1781. The first Italian
translation appeared in 1783.
6 “Der gute Geschmack... hat sich angefangen
zuerst unter dem griechischen Himmel zu
bilden.” WINCKELMANN 1755. For an English
translation, see WINCKELMANN 2013.

LOLA KANTOR-KAZOVSKY
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7 DICKIE 1996.
8 On the “quarrel of ancients and moderns,”
see LECOQ 2001, with the preface by Marc
Fumaroli. As for Perrault, see his famous
commentated translation of Vitruvius: PER-
RAULT 1673, p. 76, n. 3, where he argues that
the French “taste of our century” is just as
legitimate as that of the “ancients,” despite
having something of the Gothic about it.
9 See Piranesi’s letter to Robert Mylne, 11
Nov. 1760, published in TEYSSOT 1974, Ap-
pendix B.
10 On Ramsay, see BROWN 2001; FORDHAM

2006.
11 David Hume’s Of the Standard of Taste was
published in 1757, but it was known to Ram-
say before its publication. On Hume’s theory
of taste, see DICKIE 1996, ch. 5.
12 This approach was based ultimately on the
ideas of Perrault: see PERRAULT 1683, p. vii.

The Philhellene shift of the mid-eighteenth century formed part of the broader
and much discussed turn from the goût moderne (which later came to be called
“rococo”) to the neoclassical idiom. We may term this the first “global change”
in aesthetic taste in Europe – the first in a series of such shifts that would become
the subject of passionate discourse in the public space. It cannot surprise us,
therefore, that the two publications chosen by Piranesi as the targets of his
polemic in Della Magnificenza were both engaged with this very problem of taste
– including underlying principles and circumstances impelling changes in it – in
the most explicit way.
Nor without purpose have scholars of aesthetics and art theory called the long
eighteenth century the “century of taste”: so popular was this theme at the time.7

The contemporary discourse of taste implied that beauty was no metaphysical
value, but rather a matter of refined sensual apprehension, an experience. It
could thus vary among people, and aesthetic preferences in a society would be
influenced, among other things, by education and cultural patterns. The resulting
claim for the legitimacy of altering established aesthetic conventions was first
voiced within the context of the “quarrel of ancients and moderns” in France,
with discourse on architecture specifically playing an important role. The notion
of changing tastes in this, the most stable of the arts, was advanced then by
Claude Perrault.8 This early quarrel would also furnish arguments for the mature
trend of eighteenth-century aesthetic relativism. In Britain Hutcheson, Gerard,
and Hume – and in France, Montesquieu – wrote on the malleability of tastes
and the possibility of establishing the principles of aesthetics and art theory on
sensistic grounds.
The authors of the publications to which Piranesi chose to respond were, like him-
self, not philosophers but artists, self-taught in intellectual matters. Rather than
synthesizing the arguments of his two adversaries, Piranesi shifted his focus from
one to the other over the course of his writing. The reason for this was, as he wrote
in 1760 to Robert Mylne, that he received the second book only after his diatribe
against the first was nearly complete, whereupon he expanded his treatise.9

The first book against which Piranesi polemicized in Della Magnificenza was
A Dialogue on Taste, which had been published anonymously in 1755 under the
supposed imprint of a non-existent magazine called The Investigator. Piranesi
refers to the author in Italian as Investigatore. It is not entirely clear whether he
was aware that this was Allan Ramsay (1713-1784), a painter whom Piranesi had
actually had occasion to meet in Rome. A versatile personality, remembered
today mostly as a portraitist, Ramsay was, among his other accomplishments, the
author of incisive philosophical pamphlets.10

His booklet on taste proposed perhaps the most radical relativization of aesthetic
values to be found in eighteenth-century literature. Unlike his friend David
Hume, whom Ramsay portrayed perceptively, he denied the existence even of
empirically discoverable standards of taste that could be based ultimately on the
qualities of evaluated objects.11 Ramsay claimed that the formation of a consensus
in finding certain type of objects more beautiful than others was determined
merely by the particular circumstances in which the features of these objects be-
came associated with wealth and authority.12 The phenomenon of classical taste
in architecture served him as a case in point. He stated that although Greek ar-
chitecture (on which this taste had been based) may indeed have been excellent,
it received the status of a venerated canon only thanks to the excessive admiration
expressed by the Romans. Such was the result of the great contrast between the
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poor condition of the Romans at the moment of their conquest of Greece and
the monuments they observed there. It was first and foremost Ramsay’s humili-
ating image of the Romans – as poor barbarians surprised by wealth and splendor
– which prompted Piranesi’s reaction in Della Magnificenza.
The second author to whom Piranesi replied was the French architect Julien-
David Le Roy. In 1751-53 Le Roy had been a fellow of the Académie de France
in Rome. From there he undertook travel to Greece (1754-55). His was one of
the most successful architectural journeys of the period, one from which he
brought back a wealth of materials. Le Roy presented these in his opus Les Ruines
des plus beaux monumens de la Grece, which was published in 1758 in two vol-
umes.13 The work incorporated landscape views, measured drawings, descriptions
of monuments, and discourses on the history and theory of architecture.
Like many of his contemporaries, Le Roy admitted that various nations may have
different tastes, or a predisposition to different forms, based on the circumstances
of climate, local materials, and general culture. However, he assigned the manner
of the Greeks an exclusive place in architectural history – not due to their discovery
of absolute rules of beauty, as Renaissance architects following Vitruvius had
thought, but rather on more circumstantial grounds. He characterized the Greeks
as the most cultural nation in every respect. Among other things, their national
genius had enabled them to arrange their dwellings in a uniquely successful
manner even in primitive times. In contrast to others’ attempts at building, the
Greeks had early on developed a reasonable system that continued to influence
the construction of their monumental temples and came to be almost universally
admired.14 (With this last point he seems to be close to Ramsay). The Romans,
claimed Le Roy, received both their architecture and their laws from Greece – but
were not talented enough to introduce new inventions or improvements.15

Le Roy concluded that without visiting Greece and observing actual Greek build-
ings on site, architects could not form an adequate idea of beauty in architecture.
It was this opinion that Piranesi decided to oppose with all his might. By contrast,
French Philhellene critics found Le Roy’s project fascinating, as it corresponded
to their predictions and expectations. Two such critics, Pierre-Jean Mariette and
Comte de Caylus, undertook to support and promote Le Roy’s publication.
Caylus recognized in Le Roy’s theory a fitting development of his own ideas on
“the purest taste” of the Greeks as first declared in his lecture of 1749.16

If, then, the problem of taste was so foundational in eighteenth-century culture,
which position would Piranesi adopt? In fact, Della Magnificenza does deal with
this problem repeatedly. Piranesi definitely embraced the idea of differences in
taste and concomitant stylistic mutations in the context of his architectural dis-
course. He used the “taste argument” to insist on the independent character of
the art of other nations in comparison to that of the Greeks; he would persist in
this line of reasoning in his later writings in defense of the Etruscan and Egyptian
manners. In this respect, Piranesi appears more radical a denier of absolute stan-
dards of beauty than Le Roy, at least for the time being.17 The latter conceded
that pre-Greek (Egyptian) architecture was not just different but also inferior to
the Greek, as it had as yet no system. As for the manners derived from Greek
architecture, they might diverge from it only in some details without spoiling the
result. Piranesi, on the contrary, defended the variety of tastes altogether, writing
in Della Magnificenza, “We like our things and they like theirs.”18 He appealed
to the tastes of other nations, such as the Chinese and Japanese, who knew
nothing of the Greeks and were accustomed to completely different forms.19

13 LE ROY 1758. The second, revised edition
of Les Ruines, for which large portions of the
text were even written anew, was published
in 1770. Piranesi had not read this fuller ver-
sion when he wrote Della Magnificenza, so it
is not relevant for discussing his polemic with
Le Roy. On Le Roy, see ARMSTRONG 2012;
Middleton’s introduction to LE ROY 2004
(which is an English translation of the second
edition of Les Ruines).
14 LE ROY 1758, vol. 1, p. 10; vol. 2, p. 2.
15 LE ROY 1758, vol. 1, p. 12.
16 CAYLUS 1756, p. 288. On Mariette’s and
Caylus’ support of Le Roy, see ARMSTRONG

2012, p. 38.
17 In the second revised edition of his book
Le Roy developed a more relativist aesthetic
discourse.
18 “A noi piaccion le cose nostre, ad essi le
loro.” Magnificenza, p. clxiii.
19 Magnificenza, p. clxiii.
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20 “Col. FREEMAN: For my own part, I pro-
fess myself an entire friend to toleration and
liberty of conscience, and think it little better
than popery and the inquisition to compel
any man to swallow what goes against his
stomach.” RAMSAY 1762, pp. 7-8. For the
whole discourse on the history of culture and
art in Europe, see pp. 39-45.
21 RAMSAY 1762, pp. 41-42.
22 “The buildings that they met with in Roman
provinces must have appeared mean and flat,
and if they destroyed any of them without
hesitation, whenever they stood on their way,
it must not be attributed to their barbarous
insensibility of what was elegant, but to their
overweening fondness for their own taste.”
RAMSAY 1762, p. 42.
23 RAMSAY 1762, p. 45.
24 Known today mostly as a collection of artistic
biographies relating to the Renaissance, Vasari’s
book also contains theoretical statements and
whole chapters that collectively describe the
story of the origins and development of the
arts from the moment of Creation up to Vasari’s
own days. See RUBIN 1995; DE GIROLAMI

CHENEY 2012. 

However, despite the prominent role of the “taste argument” in his architectural
discourse, in a different polemical context – when it concerned the authority of
Italian art – Piranesi would adopt a totally different approach and tone.

2. Vasari’s Lives Revisited and the Authorship Problem of Della Magnificenza

The alternative view appears in sections of the book that, rather surprisingly,
bear no direct relation to architecture, or even to the magnificence of the Romans
(which furnishes the treatise’s starting point, and to which we shall return later).
However, these pages are of prime importance for understanding the cultural
politics of Della Magnificenza. Other and deeper issues were at stake here: Ram-
say’s discourse of taste did indeed have subversive political connotations. For
him the possibility of differing individual tastes implied, to put it simply, an ex-
pression of tolerance. Through the voice of his mouthpiece in the dialogue, to
whom he assigned the transparent moniker “Colonel Freeman,” Ramsay utilized
the discourse on taste to formulate his liberal and anti-Catholic positions. He in-
fused this political sentiment into his subversive narrative on the history of art
and culture in Europe which extended from classical to modern times. His ac-
count stood in evident opposition to the ideology and aesthetic concepts under-
lying the cultural policy of papal Rome (Ramsay also did not spare offensive re-
marks on the intolerance of Catholicism and the papacy in general).20

Ramsay’s humiliating portrait of the Romans formed only one part of a larger
picture. After describing how classical taste had been consolidated out of their
barbarian naiveté, he turned to the Middle Ages. In contrast to the Romans, he
claimed, the Goths who destroyed Rome were no barbarians. Rather, they had
brought their high civilization and architectural manner with them, after originally
importing it from the Orient. The interlocutor of “Colonel Freeman” confirms
that none other than John Locke, then one of the leading intellectual champions
of the idea of religious toleration, had shown him drawings confirming the
Persian origins of Gothic architectural style. When the Goths arrived in Italy, so
the narrative continues, it was already in a state of decline produced by civil dis-
cord combined with “a most contemptible superstition” (evidently a description
of Catholicism). These factors had brought about “an almost total obliteration
of those arts and sciences.” The magnificence of Gothic culture, on the contrary,
is attested by “structures such as Westminster Abbey, with which Germany,
France, and Spain abound, so extensive, yet so neat, so strong and yet so richly,
nay sometimes finically ornamented, [which] can never be supposed the con-
trivance of hungry soldiers.”21

The destruction of Rome by the Goths, therefore, was no act of mean barbarism
– but rather a cultural project stemming from a different taste and differing ideas
of excellence.22 Arts and sciences in Italy overcame the decline caused by super-
stition only when the Greeks (in fleeing from the Turks) brought their learning
there. Greek painters came to Italy as well, where they succeeded “to sow those
seeds of the art, which, by proper encouragement, first at Florence, and afterwards
at Rome, Venice, and Bologna, arrived at so admirable a degree of perfection.”23

It is readily apparent that Ramsay’s narrative attacked central concepts of the ac-
cepted history of art and culture as understood at the time. That narrative, first
formulated by Giorgio Vasari in Le Vite de’ piu eccellenti Pittori, Scultori et Ar-
chitettori (1568, first edition 1550),24 had by then become commonplace among
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all Europeans educated in the humanist tradition. The Vasarian discourse had
no place for national tastes – the concept of beautiful form (disegno, or idea),
according to Vasari and his followers, was absolute, because divine in origin.25

Various manners were to be judged using firm criteria based on the highest
achievements of classical and Renaissance art. The “German manner,” as Vasari
christened the Gothic style, was in his view the worst of all: “monstrous and bar-
barous and forsaken of all that comprises order.”26

By Piranesi’s time these ideas had already become a sort of orthodoxy accepted
by all academies of art. Eight folio pages of Della Magnificenza would be devoted
to reaffirming these axioms and opposing Ramsay. The author decisively refuted
the idea of the Goths’ supposed magnificence, claiming that they had destroyed
the system of correct architecture while being equally incapable of art and poetry.
As for their putative Oriental origins, this was mere fantasy; they came originally
from Scandinavia, as Jordanes (archbishop of Ravenna in the sixth century, and
of Gothic origins himself) had attested in his Getica.
The author of Della Magnificenza not only restates Vasari’s points but also ex-
pands, with new data in hand, on the medieval period in Italy and the role of
the Catholic church. He cites publications of the seventeenth and eighteenth
centuries by scholars who depicted in text and illustration the Christian art of
Rome in the Middle Ages: Roma sotterranea by Antonio Bosio, and its Latin
counterpart by Paolo Aringhi, both of which described the contents of the cat-
acombs, as well as books by Giovanni Ciampini and Giuseppe Furietti on Roman
mosaics.27 Using these as proofs alongside his own rhetoric, the author of Della
Magnificenza objects to the notion that Christianity impeded the development
of the plastic arts; on the contrary, he calls religion the purest source from which
arts and letters derive.
While admitting that works of art made in the Middle Ages lacked the genius
that would later imbue those of Raphael and Michelangelo, the author argues
that this decline in artistic ability pervaded all of Europe during that era. When
the time grew ripe for revival, none other than Italy would stand at its center.
Even if the first Renaissance artists had indeed studied with Byzantine Greeks,
their talent had already become evident earlier, and their work displayed much
better qualities. This was a point insisted on by Vasari and by his seventeenth-
century follower Filippo Baldinucci, and reiterated in Della Magnificenza. Thus,
the natural genius of the Florentines Cimabue and Giotto, rather than any in-
fluence from their Greek tutors, figured as the true cause of the Renaissance.
This was a foundational argument: according to Vasari, Italy represented the
rightful birthplace of art – notwithstanding any influences, intervention, or
achievement by other nations. Art had been born here among the Etruscans (ac-
cording to the hypothesis that Vasari had raised as a possibility, with reference
to L. B. Alberti) and subsequently reborn here during the Renaissance.28

These sections of Della Magnificenza interjected in the midst of the treatise,
between the reply to Ramsay and the discussion of Le Roy’s publication, bear the
obvious imprint of academic orthodoxy and an apology for Catholicism. They
stand in contrast to Piranesi’s evident originality and type of argumentation in
other sections of the work. We may propose that this discrepancy bears some re-
lation to the frequently discussed question of the complex authorship of Della
Magnificenza.
Many of Piranesi’s contemporaries strongly doubted that he was the author of
any of his texts: some believed that being an artist excluded the possibility of

25 VASARI 1568, vol. 1, p. 43; see also BELLORI

1672, p. 3.
26 “… mostruosi e barbari: Dimenticando
ogni lor cosa di ordine…” VASARI 1568, vol. 1,
p. 26.
27 CIAMPINI 1690; FURIETTI 1752. The seven-
teenth-century books on “underground
Rome” were revised and republished as BOT-
TARI 1737.
28 Vasari, “Proemio delle Vite” and “Vita di
Cimabue,” in VASARI 1568, vol. 1, pp. 67-72,
83. The thesis concerning the Florentine ori-
gins of the Renaissance and the role of
Cimabue was restated by Filippo Baldinucci
in a special essay entitled Apologia a pro dette
glorie della Toscana per l’assertiva di Giorgio
Vasari Aretino, ed onore di Cimabue e Giotto,
which he placed after the “Life” of Cimabue
in BALDINUCCI 1681.
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29 YERKES, MINOR 2020, p. 5.
30 BEVILACQUA 2024, esp. pp. 18-31.
31 Vasari, in his turn, acknowledged in the
text that he had utilized the advice of his
learned friends. See FRANGENBERG 2002. For
a much more radical opinion about Vasari’s
authorship, see HOPE 2014. For the opposite
position, see CARRARA 2015.

also becoming a writer and especially a scholar capable of reading and interpreting
the classical sources abundantly cited in his texts. On the one hand, this doubt
was grounded in the practices of the time: other artists in Piranesi’s milieu did
make use of the pens of their erudite contemporaries to compose texts that ac-
companied their topographical prints and records of archeological sites.29 How-
ever, in most of Piranesi’s publications we see that the very way by which he
came to his archeological discoveries required full mastery of relevant sources;
hence, for a long time the question of whether he wrote his books himself or
had other people compose them for him remained open.
In his introduction to the present edition of Piranesi’s texts, Mario Bevilacqua
has collected and collated all the written sources, rumors, and material data
pointing to other writers as the possible originators of the works ascribed to him.
However, Bevilacqua has also furnished samples of Piranesi’s autographs, which
prove his ability to draft original ideas in matters of both architectural theory
and historical erudition. Synthesized together, these types of data suggest the no-
tion of collaboration between Piranesi and other authors in certain projects. It
is highly plausible that Piranesi was the originator of concepts that he discussed
with particular friendly experts, while some portions of the actual texts, as well
as the organization and editing of the whole, may have been delegated to these
experts and his literary assistants.30

In this respect, Della Magnificenza seems not to deviate from the general pattern.
The section most evidently written by a different individual is the diatribe against
Ramsay, which defends the Catholic church and restates the Vasarian scheme of
art history. One may also propose the participation of this or that erudite church-
man in writing or editing some other sections, especially those involving citations
of patristic and other ecclesiastic literature. In addition, in the specific case of
Della Magnificenza it is possible to frame Piranesi’s collaboration with other per-
sons by means of a certain cultural pattern. It will be therefore instructive to
compare questions regarding the authorship of this work with those raised by
scholars of Vasari, whose theory and, to some extent, cultural mission Della Ma-
gnificenza restates.
Vasari’s ability to independently devise a complex literary work requiring various
kinds of archeological, literary, and other erudition, while being himself an artist,
has also been called into doubt (albeit more recently). This concerns especially
the historical and theoretical parts of the book, beyond the artists’ biographies.
Even without going so far as to question his authorship altogether, some scholars
think that Vasari’s narrative on the history of art in ancient and modern times
may not represent the creation of just a single individual, however talented. His
work comprised a powerful cultural construct that had absorbed the ideology
and expertise of a whole group of Florentine intellectuals around him.
Those scholars today who do regard Vasari’s project as “collaborative” have dis-
covered many intertextual connections with the contemporary works of historians
and philologists of the Florentine academy working under the auspices of Duke
Cosimo I of Tuscany (to whom Vasari actually dedicated his opus).31 Towering
among the contributions of these academics, Le Vite was motivated by the
cultural policy common to all of them: namely, to posit Italy, and specifically
Tuscany, as the center of world history. Vasari described Tuscany in both ancient
and modern times as a land especially fruitful in artistic talents and the model
for art production in all of Italy and, indeed, Europe. This ideological project
succeeded: Vasari’s historical conception of the birth and rebirth of the arts in
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Italy, as well as the foundational aesthetic ideas outlined in his work, came to
form the basis of study at all art academies.
Piranesi’s endeavor as a passionate scholar of antiquities, like Vasari’s project in
the sixteenth century, took part in the cultural politics of the most important
center of power in Italy of his time. Piranesi’s Le Antichità Romane had already
been published under the auspices of none other than the Pope; in the preface
Piranesi aligned himself explicitly with papal cultural policies, mentioning espe-
cially investment in projects devoted to restoring Rome’s former glory.32 Della
Magnificenza had even more pronounced political and apologetical aims, which
Piranesi shared with others working within the same framework. Thus, he in-
evitably absorbed their input. The sections replying to Ramsay’s scandalous alle-
gations indicate that the underlying motivation to oppose this pamphlet may well
have originated within such a milieu rather than just Piranesi alone. Another
author or authors may well have joined him in writing the reply, adding a different
focus, perspective, formulation, field of expertise, etc.
In the assessment of scholars, the éminence grise of the cultural politics of Rome,
especially in the 1730s-1750s, was Monsignor Giovanni Gaetano Bottari. He was
closely linked to Piranesi: he was for some time his patron and later one of his
most important connections at the papal court.33 Not surprisingly, Bottari’s name
features the most frequently in the speculations of Piranesi’s contemporaries
concerning Piranesi’s authorship. Precisely at the time of Piranesi’s conception
and composition of Della Magnificenza, Bottari was producing and issuing a new
annotated edition of Vasari’s Lives (1759-60). He was also the editor of a number
of books (among them, on the Roman catacombs) that would be cited in the
pages of Della Magnificenza. It was hardly coincidental that Bottari, in his com-
mentary to his own edition of Vasari, conceded that the latter was a painter and
not an erudite writer – and that there were many mistakes in his work, to be cor-
rected and edited and supplemented by materials and observations contributed
by other individuals.34 This can perhaps be read as a sort of portrayal of his ed-
itorial tasks with Piranesi as well.
From Bottari’s correspondence with none other than Mariette, we know that
their connections with Piranesi were broken off in early 1759. At this time the
writing of Della Magnificenza was reportedly well under way; the part devoted
to a refutation of Ramsay may even have been close to completion.35 In the
second half of the book, devoted to the polemic against Le Roy, the focus of the
discussion shifted. This part concentrates much more on architectural history
and theory per se. From that point on, Piranesi could have received assistance
from other individuals. His biographers list several of these as authors or editors
working for him, including the Jesuit Contuccio Contucci, an antiquarian and
scholar of antiquities and curator of the Kircher’s museum in the Collegio Ro-
mano, with the approbatio of which the book was printed – possibly because of
his intimate knowledge of the work.
Piranesi’s biographers and modern scholars suppose various motivations for the
involvement of other people in the composition of his texts. Bianconi has asserted
that Piranesi simply put his name on the works of others, which he could hardly
read or understand himself. By contrast, Jacques-Guillaume Legrand views these
same persons as Piranesi’s friends and proposes that Abate Piermei, a learned
secretary of �ardinal Albani, served as editor for Piranesi’s works.36 More recently
Heather Hyde Minor has noted that producing texts, and not only images, raised
Piranesi’s social status from that of an artist to that of an author. Like other artists

32 Le Antichità Romane, vol. 1, “Prefazione
agli studiosi delle antichità romane” (n.p.).
Moreover, in 1761 Piranesi placed a view of
the Vatican on the printed catalogue of his
works (from a drawing made specially for it,
as shown by Andrew Robison: ROBISON 2022,
p. 234).
33 On Bottari, his policies, and his possible
collaboration with Piranesi, see MONFERINI

1983; PROSPERI VALENTI RODINÒ 2013.
34 FRANGENBERG 2010, p. 294.
35 Compare Mariette’s letter of 10 Feb. 1759,
in which he approves of Bottari’s withdrawal
of support for Piranesi, and Piranesi’s letter
to Mylne, cited above, where he writes that
Della Magnificenza – planned initially as a re-
sponse to Ramsay – was almost finished after
the latter’s departure from Rome in the spring
of 1759: GENTILE ORTONA 2022, p. 260;
GOTCH 1951, p. 182.
36 BIANCONI 1779, p. 274; EROUART, MOSSER

1978, p. 238; FOCILLON 1967, pp. 80-81.
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37 YERKES, MINOR 2020, pp. 5-6.
38 This scenario clearly emerges from Bottari’s
correspondence of 1759. We know that Bot-
tari wanted to “use” Piranesi for his criticism
of the then-current restoration of the Pan-
theon. For more detail, see PASQUALI 2013.
39 See especially BEAUFORT 1738; RASKOL-
NIKOFF 1992. For a discussion of the same
problem in the wider context of eighteenth-
century historiography, see MOMIGLIANO

1950; GRELL 1993.
40 RAMSAY 1762, p. 37. The target of this last
sentence is, of course, Vitruvius.
41 On scholarly interest in the Etruscans in
the eighteenth century, see CRISTOFANI 1983,
pp. 18-32.

at the time, then, he may have employed men of letters for just this purpose.37

However, a close reading of Della Magnificenza convincingly demonstrates that
Piranesi did not simply “use” Bottari or another individual to write the treatise,
while passing himself off as the “author.” In fact, this kind of collaboration was
a two-way street: learned collaborators also “used” Piranesi’s expertise, ideas,
art, and printing business in order to advance their own aims, thus propagating
their own ideas, as it were, under cover.38

3. “Roman Magnificence” and Text-to-Image Relations in the Treatise

In those parts of the text that Piranesi conceived and wrote himself, he, no less
than Ramsay, showed himself to be a sharp and eccentric polemicist who liked
to surprise and provoke his readers with unexpected arguments. That said, Pi-
ranesi and Ramsay had very different approaches, and chief among their diver-
gences was a disagreement over the authority of classical historians. Piranesi re-
garded this as solid ground, relying on quotations that carried the weight of ul-
timate proof in his eyes. Ramsay’s paradoxes, by contrast, were intended to over-
turn the conventional concepts of classical literature. In this he followed new
critical approaches to classical sources.
Learned men of the late seventeenth and the eighteenth centuries could disagree
on the extent to which classical historians of Rome were to be credited: not all
of them were skeptics, or “Pyrrhonists” as proponents of this position were then
called. However, the question of the uncertain reliability of classical writers with
respect to Rome’s early history had to be admitted, simply because no documents
remained from the period before the Sack of Rome by the Gauls (390 BC). Con-
sequently, the famous histories written in the first century and later, which
ascribed prowess and magnificence to Rome already in the first centuries of its
history (the period that interested Piranesi the most), could have been based on
legends or merely invented to flatter rulers. Virgil, Dionysius of Halicarnassus,
and Livy wrote their historical narratives with the evident intention of pleasing
Caesar Augustus and his heirs.39

Ramsay argued that the Romans had remained of pitiful culture all the way until
the second century BC (when they conquered Greece). Indeed, he did not spare
offensive expressions when describing the Romans as “a gang of mere plunderers,”
or “naked thieves and runaway slaves.” It was they who “destitute of money and
profoundly ignorant of all the arts of peace, had never raised any buildings of which
they could boast.” Upon vanquishing Greece, they were so struck by what they
saw there that “they decreed the Greeks to be the only architects in the world.”40

Piranesi chose to answer Ramsay’s crude attack on Roman culture, in the first
instance, by compiling all contrary data from those very classical writers whom
skeptics like Ramsay discredited. These sources indicated that “the arts of
peace,” such as ruling, political institutes, and legislation, had flourished in
Rome since the days of Romulus and Numa. He further argued that fine arts and
architecture had indeed developed among the Romans prior to their encounter
with Greece, thanks to their much earlier contact with the Etruscans.
Piranesi’s description of the Etruscans inscribes his book within another wider
intellectual movement.41 Beginning in the Middle Ages, various cities and states
of Tuscany and Latium – Florence, Viterbo, and Rome – had invoked the
memory of the Etruscans as their “foundation myths.” Political forces such as
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the Papacy and the House of Medici made use of it in creating their own mythical
history and ancestry.42 Yet by the eighteenth century, this quest to rediscover the
ancient roots of local cultures in the Etruscan past had become a pan-Italian pas-
sion. Scholars of various origins attempted to reconstruct the history, philosophy
or “wisdom,” legislation, and other features of those “primitive Italians” – who
presumably boasted a culture no less rich or significant than that of the Greeks.
It was natural that cities situated in the traditional region of the Etruscans or
“Tuscans” (Florence, Cortona, and Volterra) would become important new cen-
ters of such studies. The Accademia Etrusca founded in Cortona was especially
active.43 However, the phenomenon extended beyond this geographical area.
The same curiosity guided Giambattista Vico in Naples in writing his De An-
tiquissima Italorum Sapientia (1710) and Scipione Maffei in Verona when com-
posing the Raggionamento degl’Italiani primitivi (1727).44

Piranesi, for his part, could have easily absorbed this interest in reconstructing
the principles of ancient Etruscan architecture from his uncle, the Venetian ar-
chitect Matteo Lucchesi. The latter engaged in a polemic with Maffei concerning
previously undescribed elements of the Tuscan order. Lucchesi’s friend and col-
league Tommaso Temanza, who also became Piranesi’s friend, created an entire
theory about the Tuscan/Roman origins of the arch construction.45

Della Magnificenza undoubtedly reflects and shares the contemporary enthusiasm
for Italy’s ancient civilization. However, its portrayal of Etruscan civilization is
clearly based on De Etruria Regali by Thomas Dempster – a work that, at the
time, was not the most up-to-date contribution on the Etruscans. Written
between 1616 and 1619 at the request of Duke Cosimo II of Tuscany, Dempster’s
manuscript, Hetruria Regalis, remained unpublished for nearly a century. It was
finally released to the public in Florence in 1723 as De Etruria Regali, dedicated
to “Cosmi III Magni Ducis Etruriae.” Despite its delayed publication, the book
sparked the eighteenth-century vogue for Etruscan culture a generation before
Piranesi.46 Dempster’s work adhered to the mythical reconstruction of history
promoted during Cosimo I’s reign. Based ultimately on forged sources, this nar-
rative posited the autochthonous origins of the Etruscans in postdiluvian times
and linked the Medici dynasty genealogically to their line. However, Dempster
also introduced the first antiquarian approach to describing the Etruscans – not
as a historical narrative but as a study of a distinct ancient culture. His book ex-
plored Etruscan religion, cult practices, cities, games, music, and material culture.
From Dempster’s account, it emerges that many innovations later associated with
the ancient world originated with the Etruscans, who passed them to the Romans
and, through them, to other cultures.
The Della Magnificenza’s reliance on Dempster’s work likely reflected the influ-
ence of Bottari on Piranesi’s project. According to Bottari’s own account, the
idea of locating and publishing Dempster’s manuscript – which had by then been
sold to the British aristocrat Thomas Coke – originated with him.47 At the time,
Bottari worked for (and later directed) the grand-ducal press of Tuscany. Through
collaboration with Thomas Coke, who supported the creation of a commented
and illustrated edition, Dempster’s manuscript was transformed into one of the
most influential antiquarian projects of the century. With learned commentary
by Filippo Buonarroti and sumptuous illustrations, the two-volume edition con-
veyed a vivid and compelling impression of the newly restored presence of Etr-
uscan civilization. It inspired numerous other publications, as well as museum
initiatives. In the end, Etruscan material came to be included in European anti-

42 On the early stages and local versions of
the “Etruscan myth,” see RUBINSTEIN 1942;
LIGOTA 1987. On the myth as a political ide-
ology of the Medici, see CIPRIANI 1980. On
the implications of the myth for architectural
history and theory, see MOROLLI 1985.
43 In Florence the central initiatives in the
field were the publications of DEMPSTER

1723-24 (see below) and GORI 1737-43. On
the Accademia Etrusca in Cortona, which
became the most important institution in the
field and published Saggi, see BAROCCHI,
GALLO 1985. The basis of the Etruscan Mu-
seum of Volterra was laid by Mario GUAR-
NACCI, author of Origine italiche (1767-72).
44 For a modern edition of Vico’s treatise, see
VICO 1969. Maffei’s work was published with-
in MAFFEI 1727.
45 LUCCHESI 1730; TEMANZA 1731. On their
Etruscan interests, see KANTOR-KAZOVSKY

2018.
46 On De Etruria regali and its publication,
see CRISTOFANI 1983, pp. 18-32; LEIGHTON,
CASTELINO 1990 and especially GIALLUCA,
REYNOLDS 2014.
47 GIALLUCA, REYNOLDS 2014, p. 319.
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48 Piranesi quotes the work of Caylus, which
extolled Etruscan art, especially in vases and
sculptures: Magnificenza, p. xxiii.
49 Magnificenza, p. xvii.
50 Magnificenza, p. xliii.
51 On the dating of the extant structures, see
BOETIUS 1978, pp. 206-209 and the essay by
Francesca de Caprariis in this volume.

quarian syntheses of classical art, such as Recueil d’antiquités égyptiennes,
étrusques, grecques et romaines (1752-67) by the Comte de Caylus and Geschichte
der Kunst des Alterthums by Winckelmann (1764).48

Although at the time of the composition of Della Magnificenza Dempster may
have already become outdated, when taking into account Bottari’s intimate ac-
quaintance with Dempster’s book, it is not surprising that Della Magnificenza in-
corporated a summary from De Etruria Regali that emphasized Etruscan inven-
tions.49 However, Piranesi’s real concern was not with the Etruscans themselves.
Rather, he concentrated on the Etruscan period of Roman history, when Etruscan
kings ruled in Rome. This is when an independent basis for Roman architecture
could have been established, having originated in the etrusca disciplina, supposedly
without any intervention from the Greeks. In the first half of his treatise, then,
Piranesi proposed a surprisingly full description and explanation of Roman
building culture in that early historical period – including its technical, aesthetic,
and social aspects – based on a synthesis of numerous literary sources and sup-
ported (as he thought) by material evidence.
Piranesi recognized from the start that early Roman architecture was not as rich
as the art and architecture of the Greeks. For instance, the Etruscans and early
Romans decorated their temples with terracotta, not marble. Moreover, the in-
troduction of marble in private architecture, when it did happen under Greek
influence, did not immediately call forth admiration in that society (as Ramsay
would have presumed). Instead, it was initially received as a scandalous display.
Roman “poverty,” which, as Ramsay had claimed, lasted until the conquest of
Greece, was, as Piranesi argued, a moral stance, and it represented a deliberate
choice in favor of parsimony – one of the classic Roman virtues.
The parsimony was not observed by the Roman rulers only when considering
expenditure for public projects. Piranesi describes at length the investment of
time, work, and human resources in erecting huge facilities serving the public
good: the extensive circus built by Tarquinius Superbus, which was surrounded
by porticos; the sewers under the city; the city walls built of immense square
blocks, each of which occupied a carriage; the project of draining the waters be-
tween the Palatine and Aventine Hills; the erection of walls supporting Capitoline
Hill. Somewhat later, aqueducts were constructed – three of which, built before
the Romans came to Greece, ran underground and within rocks for a total of
120 miles. And finally, paved roads extended throughout the whole of Italy.
This was the first topic in the book that received a few illustrations in support
of the descriptions of ancient historians. Plate I depicted the wall supporting
Capitoline Hill, while the two following plates offered a reconstruction of the
Cloaca Maxima and its outlet. The analysis of these huge structures is written in
a manner most recognizable as Piranesi’s – it reads like his didascalia in Le An-
tichità Romane.50 Indeed, these pages with measurements, data on materials, de-
scriptions of buttresses, and ramifications could have been written by none other
than Piranesi.
From these descriptions it is evident that Piranesi accepted that the extant
structures that he studied and represented had originated in utmost antiquity,
to which they were related by classical writers. In fact, however, the extant re-
mains that he inspected were not that ancient: the wall postdated the Sack of
Rome by the Gauls, and the vaulted sewer was built in the second century BC.51

Piranesi refrained from critical examination of the precise age of these remains.
Reading his argumentation here and in some other works, we see that to some
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extent he kept the “anachronic,” approach characteristic of earlier humanist
culture, according to which a newer structure could be substituted for a lost
artifact or building and even revered as the original.52 The sheer fact that some
structures were extant at the site seems to have persuaded Piranesi of all that
Frontinus, Pliny, Strabo, and Dionysius of Halicarnassus had written on these
points (motivated as they probably were by interest in the rising new power,
sanitation reforms, or loyalty to Roman citizenship).53 Evidently, Piranesi’s aim
in inspecting the structures was far from criticizing the sources from the point
of view of material data.
The most important idea for Piranesi’s reconstruction was provided by Dionysius
of Halicarnassus: just as impressed with the “usefulness of the work” as with the
magnitude of the construction cost, he had characterized the utilitarian structures
that he related to the Etruscan period as proof of Roman magnificence tout
court.54 This theme of “magnificence” deserves discussion because it occupies a
special place in Della Magnificenza, figuring as the central and most tangible ar-
gument opposing Ramsay’s thesis of the “misery” of the Romans prior to their
encounter with the Greeks. The very word Magnificentia / Magnificenza that oc-
curs in the title of the treatise has a complex if elusive meaning, situated as it
were on the border of ethics and aesthetics.
In the first instance, and following classical usage, the discourse on magnificentia
belongs to moral philosophy. In the Nicomachean Ethics Aristotle described mag-
nificence (Greek megaloprepeia) as liberal spending.55 “Magnificence” was then
one of the virtues close to courage and fortitude, but it represented that rare
aspect of these qualities that only the wealthy and powerful could possess.56

Cicero gave a Roman slant to this notion by writing that the Romans opposed
private luxury but approved of magnificence in the public sphere.57 According
to Piranesi’s description of the public projects of the Romans, they possessed
this magnificence writ large.
Magnificent spending as described by classical writers could have various aspects,
such as pertaining to festivities and other public events rather than only buildings.
However, it bore a longstanding and natural connection with architectural theory.
In early modern times the concept played an especially instrumental role by as-
suring wealthy patrons that lavish spending on buildings was not mere ostentation
(meriting condemnation by the church), but rather a sort of liberality or service
to the public good, and thus a virtuous act.58 This was especially true if the
project answered to religious needs or the public good in general, whether by
providing facilities or serving to ornament the city. This last moment, in fact, is
the origin of the aesthetical aspect of magnificence. The most detailed analysis
in early modern times of what makes a building “magnificent” in that sense ap-
peared in the treatise De magnificentia by Giovanni Pontano, who adduced the
qualities of ornament, scale, cost of materials, and durability.59

Piranesi, for his part, had already employed the idea of magnificence – with a
full understanding of all aspects of the word’s meaning – in the main frontispiece
of Le Antichità Romane (Fig. 1), which contained a dedication of the whole work
to the person intended as its patron, the Lord Charlemont. The engraving
depicted a triumphal arch standing upon a bridge and conveyed all the elements
of magnificence, such as ornament, scale, and durability. In one of his letters to
Charlemont, which Piranesi published after their conflict, he had written that
the print was intended to make known to the public the liberality of the patron
– especially by means of the magnificence of the sculptural decoration.60

52 NAGEL, WOOD 2010.
53 For a recent critical review of sources on
the Cloaca Maxima, see KOLOSKI-OSTROW

2015, pp. 63-65.
54 Dionysius of Halicarnassus, Roman Antiq-
uities, 2:239-241; Magnificenza, p. xliii. On
Piranesi’s debt to Dionysius, see KANTOR-
KAZOVSKY 2006b, p. 80; MINOR 2015, p. 128-
129.
55 Aristotle, Nicomachean Ethics, 2.7, 4.2.
56 SHEPHERD 2020, p. 4.
57 Cicero, Pro Murena, 76.
58 See, for instance, FRASER JENKINS 1970.
59 Pontano, “De magnificentia,” in PONTANO

1999, pp. 163-219. On this topic, see QUON-
DAM 2004.
60 G.B. PIRANESI, Lettere di Giustificazione
scritte a Milord Charlemont e a’ di lui agenti
di Roma, Roma 1757, p. ii.
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61 Magnificenza, pp. xxxi, liii.
62 Magnificenza, p. ciii.

In the chapters of Della Magnificenza devoted to this topic the emphasis is
placed not on ornament but rather on the scale and durability of the huge en-
gineering facilities under discussion. Ornament, or decoration, another necessary
aspect of magnificence, is absent from the discussion of these facilities; quite to
the contrary, Piranesi expands on their pure and severe look.61 However, this is
compensated for by a long series of illustrations (plates VI-XIX) presenting
magnificent decoration found in Rome: capitals, bases, and cornices that belong,
visually and stylistically, to the same type of decoration as in the frontispiece of
Le Antichità Romane. These portray an exuberant variety of forms and orna-
mental motifs. The vegetal, geometrical, and grotesque ornaments are rendered
with such mastery as to make them seem endowed with vitality, elegant plasticity,
and endless inventiveness. 
The problem, however, is that the text of Della Magnificenza does not mention
these plates in connection with Roman magnificence at all. Instead, the reader
is referred to them at the point at which the deficient aesthetic approach of the
Greeks is discussed.62 We may cautiously presume that this discrepancy between
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63 See KANTOR-KAZOVSKY 2006b, ch. 2.
64 On its title page, Piranesi stated that he
sees this collection as “useful to painters,
sculptors and architects.”
65 On this topic, see sections V and VI of this
essay.
66 This seems especially evident in plate XVII.

the intent implied in the plates themselves and their treatment in the text may
have resulted from a change in the plan of the treatise.
The structure of the text and the album of Della Magnificenza reveals Piranesi’s
usual modus operandi as the publisher of his own work. Already when working
on Le Antichità Romane, he had sought to aggregate various topics, materials,
and projects in progress into a single publication.63 In the same manner, Della
Magnificenza began from the idea of refuting one author, but it continued as a
polemic against another. In fact, it is impossible to delineate precisely when Pi-
ranesi switches from arguing against Ramsay to refuting Le Roy. Yet at some
point in the course of the argument, which is very complex, he does indeed finish
discussing (or even mentioning) l’Investigatore (Ramsay) and turns to topics that
will serve his arguments in the next polemic.
An examination of the uneven distribution of illustrations in the book permits
the drawing of additional conclusions or, at least, hypotheses. The first sixty-one
sections of the text against Ramsay are illustrated very sparsely with three plates.
One of these relates to the wall of Capitoline Hill; the other two, to the Great
Sewer. The fourth, which was added closer to the end of the volume, depicts the
situation of the Circus Maximus on a map incorporating the central hills of Rome
(plate XXXVI). Then a single section, the sixty-second, correlates with fourteen
sumptuous plates, which record nearly two hundred objects of architectural dec-
oration that are depicted proudly and expressively with mesmerizing plasticity.
After this the plates illustrate the subsequent text more or less evenly, in con-
nection to the argument against Le Roy. My supposition, then, is that the book
originally conceived as an answer to Ramsay was intended to demonstrate the
two aspects of Roman magnificence: a) immense expenditure on public facilities,
as described in the treatise and represented graphically by the first three plates;
and b) a liberal hand in procuring various and rich decorations in the Hellenistic
period, represented by plates VI–XIX as now numbered. In addition to support-
ing the thesis of Roman magnificence, the “decorative” series could have been
intended as well to provide practicing artists with models of design. Piranesi had
explained his former, similar series of decorative details thus in the book Trofei
di Ottaviano Augusto (1753; Fig. 2).64

While Piranesi was developing his refutation of Le Roy, he had to elaborate a
stricter and more fully thought-through approach to architectural aesthetics one
that would meet the goals of his anti-Greek polemic. To this end, he expanded
on the inclination of the Greeks to put decoration before structural
considerations.65 In this new context this series of plates served no purpose,
unless it was to illustrate the Greek influence and the love of the Greeks for dec-
oration. Piranesi indeed proposed this idea in section LXII while referring to
these illustrations – the very quantity and quality of which stand in contradiction
to this critical thesis.
The three groups of plates – representing schemes of the Great Sewer and walls,
the series of abundantly decorated details found in Rome, and the cycle of
didactic images illustrating the polemic against Le Roy – are not divided in any
distinct way from one another in the final version of the album. Indeed, the tran-
sitions between them were smoothed out in various ways in order to make the
album look more coherent. The “decorative” series received a “didactic” aspect:
over the existing design of plates 6, 11, and 17, with Roman bases and capitals,
some additions were introduced, with reference to the polemic against Le Roy.66

Had the comparison between examples of decoration found in Rome and Greece,
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Ottaviano Augusto, 1753. Etching on
copper with burin retouching, 409x261 mm.



as signified by these additions, been conceived from the beginning, Piranesi could
have drawn the Greek forms at a scale comparable to that of the Roman examples.
That is how he arranged the comparison between Greek and Roman forms in
plate XX, the only one among the plates devoted to the capitals that was designed
especially for the polemic. However, in the reworked plates the items related to
the polemic with Le Roy simply occupy whatever space remained available.
Furthermore, Piranesi framed the “decorative” cycle of prints with single plates
before and after. Here moldings of pedestals and cornices are represented in a
didactic and geometrical rather than plastic illusionistic mode (plates IV, V,
XXI). There are indications that these plates had not been intended for the
project from the beginning. Plate V presents twenty-five schemes showing how
to delineate moldings; however, it can hardly be supposed that Piranesi worked
on this large folded sheet specially for Della Magnificenza, where it is mentioned
only once in passing.67 In the case of the two folio plates IV and XXI, it may
well be that preexisting plates with pedestals were adapted to a new didactic
function. This seems especially clear in plate XXI, which is said to illustrate the
meaning of scamilli impares. When the reader of this section is invited to turn
to plate XXI, the explanation refers mostly to two small designs placed above
or between two large (pre-existing?) pedestals.68

These three plates presenting geometrical schemes of pedestals and cornices –
if extracted from the album and considered together – also form a series that
could have originated in an idea for some other project that did not reach
fruition. A number of such “lost” projects have already been discovered by
scholars researching Piranesi’s works and even his recycled papers.69 His plate
XXXVI showing the situation of the Circus among Rome’s hills, also points to
another unidentified project from which it must have been extracted.70

4. Della Magnificenza as “a General History of Architecture”

In 1762 Piranesi issued a bilingual (Italian and French) prospectus of Della Ma-
gnificenza on the back of a list of his works addressed to some potential pur-
chasers.71 This prospectus represents an excellent source from which to learn
how Piranesi saw – and wanted his international public to see – what he had
done in the book. While the most expensive part of Della Magnificenza’s pro-
duction was its sumptuous album with decorative pieces, Piranesi did not focus
on his work as an artist, but rather insisted on his ideas as a historian. He merely
mentioned that he had recorded several previously unknown or overlooked
“monuments.” In his letter to the Marquis de Marigny that accompanied a copy
of the prospectus (Fig. 3), Piranesi expanded that he had gathered “quite a large
number of Egyptian, Tuscan, Greek, and Roman pieces,” to support the book’s
proposed “general history of architecture” extending beyond the Greek and Ro-
man question.72 The album planned as a manifestation of Roman magnificence
is described here as a comprehensive project of mapping out various ancient
manners. This did not turn out to be the case in actual fact; rather, the description
reflected Piranesi’s ideas toward the end of the project.
In the prospectus, Piranesi provided a very precise summary of the conclusions
which he had reached in Della Magnificenza. It reads: “The Author first demon-
strates that the Romans, employing Tuscan architecture from the founding of
Rome, understood all the perfections of this art and created the most magnificent

67 Magnificenza, p. xcix.
68 Magnificenza, p. xcvii.
69 See PASQUALI 2013; YERKES, MINOR 2020.
70 The place of this plate seems odd – it appears
not near the plates describing the wall and the
Sewer, but close to the end of the volume. The
map is peppered with numbers demonstrating
its connection to a project containing more
than 200 items, yet, as Francesca de Caprariis
has indicated in her essay in this volume, the
numeration does not correspond to the index
of Le Antichità Romane.
71 For a detailed history of Piranesi’s catalogues
of his works, see ROBISON 2022, especially p.
239, with its reproduction of the prospectus
from one of the four copies currently known
to be extant (now in a private collection). The
Italian text of the prospectus reads as follows:
“L’Autore primieramente dimostra, che i Ro-
mani fino dall’edificazione di Roma, usando
l’Architettura Toscana, conobbero tutte le per-
fezioni di quest’arte, e fecero opere magnifi-
centissime senza il soccorso delle arti Greche.
Secondo: Che in genere d’Architettura i Ro-
mani di poco o nulla sono stati debitori ai Gre-
ci. Terzo: Quanto disconvenga all’Architettura
quel poco, in che la Greca varia dalla Toscana.
E in fine, quanto scarsi e poco utili agli studiosi
dell’Architettura siano gli avanzi degli antichi
edifizj della Grecia in paragone de’ monumenti
di Roma e dell’Italia. E ciò in risposta ad alcuni
moderni, che co’ loro scritti e disegni in quel
che rimane in Grecia d’antico, han tentato di
persuaderci il contrario. Quindi l’Autore ha
dovuto riportare gli istessi disegni con un nu-
mero ben grande di monumenti de’ Romani,
la maggior parte o sconosciuti, o non per anche
osservati: far la storia non solo dell’Architettura,
Toscana e Greca, ma dell’Architettura in gene-
re: ed esaminare minutamente le parti che com-
pongono le diverse maniere, e ordini usati in
quest’arte. L’Opera che è in Latino e in Italiano,
consiste in un gran volume in foglio Atlantico,
arricchito di quarantaquattro Tavole parimente
in foglio Atlantico, e si vende al prezzo di cin-
que zecchini presso il medesimo Autore nel
palazzo del Signor Conte Tomati, alla Trinità
de’ Monti.”
72 “L’ouvrage, quoiqu’il ne semble être que
l’apologie des ruines de ces mêmes monumens,
est en même tems l’histoire de l’architecture
en general, et le detail le plus exacte de tout
ce qu’il y a de plus raisonnable et digne d’être
choisi dans cet art, ce qui m’a obligé de re-
cueillir un nombre bien grand de morceaux
Egyptiens, Toscans, Grecs, et Romains.”
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works without the assistance of Greek arts. Second: That in the field of architecture,
the Romans owed little or nothing to the Greeks. Third: How unsuitable to ar-
chitecture are the few ways in which the Greek style differs from the Tuscan. And
finally, how scarce and of little use to students of architecture are the remains of
ancient Greek buildings when compared to the monuments of Rome and Italy.”
This declaration spotlights the Greco-Roman problem from the point of view of
the larger historical and aesthetical theories that Piranesi formulated in the book.
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3. G.B. Piranesi. Letter to Marquis de
Marigny from Rome, 16 February 1762.
New York, The Morgan Library and
Museum, MA2870, recto.



For this reason, it almost brims with self-confidence. Absent the broader context
of those theories, however, the expressed views not only contradicted common-
sense opinions of the time but also – far from exciting curiosity – scandalized
the recipients of the prospectus. Even Piranesi’s friend Tommaso Temanza could
not accept that the Romans owed nothing to the Greeks, even if they had initially
learned architecture from the Etruscans (as Temanza had written himself in his
youth). In answer to the prospectus sent to him, he wrote back that even “the
orders – Doric, Ionic, and Corinthian – are Greek, as their names clearly indicate,
nor will there ever be anyone who claims that the Romans did not use them in
their buildings.”73

This letter makes clear that the objections to Piranesi’s thesis were based on a
different framing of what “Roman architecture” meant historically. Piranesi was
referring to the earliest period of Rome, whereas Temanza and others had in
mind the period of Roman assimilation of the Greek architectural manner during
the Late Republic and Empire. They assumed thus because in their eyes the mag-
nificent utilitarian buildings of the early Romans were not, strictly speaking, ar-
chitectural creations. As we shall see, Piranesi overturned this approach on the
basis of his own well thought-through architectural theory (which, by the way,
advanced the hints found in Temanza’s early writings).
As for the process of assimilating Hellenistic art in Rome, Piranesi never denied
it. On the contrary, he described this stage in his book in some detail. Quite in-
terestingly, he characterized the results of Roman exposure to Greek architecture
as a change in taste. This extremely interesting perspective provides us with the
opportunity to understand Piranesi’s position, not only on the history of archi-
tecture in antiquity, but also with regard to changes of taste in his own time. It
bears repeating that Piranesi does not view the transformation of Roman archi-
tecture during this period as stemming from immediate admiration of the Greek
forms. Rather, he envisions a long process of assimilating foreign ways of building
that at first met resistance on the part of some Roman politicians and intellectuals.
Among others, Cato the Elder objected to the introduction of costly materials
(marble) characteristic of Greek architecture, claiming that this went against the
Roman tradition of parsimony.74

When Greek objects and architectural decoration began to be introduced in
Rome as spolia, they were incorporated into structures that still, as Piranesi pre-
sumed, maintained their Roman character. Thus the porticos and temples built
by Metellus after the conquest of Macedonia: Velleius Paterculus wrote that the
ensemble included statues brought from Greece and marble decoration,75 but
Piranesi presumes that the architecture of the temples – of which we have no
detailed description – was Tuscan and not Greek. This is because the Tuscan
way of building temples was still in use at the time, otherwise Vitruvius would
not have recorded and prescribed its rules as he did even somewhat later. As Pi-
ranesi writes, “… it is usual that men respect foreign things more than their own,
but they do not abandon their customs and traditions for this reason.”76

Such co-existence of the foreign and the local, the old and the new, often
produces structures hybridizing between the two manners. An example of this
in ancient Rome was the Temple of Jupiter Capitolinus, which was rebuilt with
the addition of columns brought from Greece during the reign of Vespasian.
Some details in the Pantheon were spolia as well. Modern examples of hybrid
structures may be found in churches built at the dawn of the Renaissance, such
as Sant’Agostino in Rome, which combined a Renaissance façade with Gothic

73 Letter of Tommaso Temanza, 27 Feb. 1762,
Seminario patriarcale di Venezia, Ms. 552,
transcribed in PUPPI 1983, pp. 263-4. Marigny
in turn inscribed on Piranesi’s letter: “It will
be difficult for M. Piranesi to convince us
that the Romans have borrowed nothing from
the architecture of the Greeks and that they
had been from the time of Rome’s foundation
great masters in this art” (“Mr. Piranesi aura
peine a persuader que les Romains n’ont rien
emprunté de l’architecture des grecs, et qu’ils
ont eu des leur fondation de grand maître
dans cet art”). (Fig. 3)
74 Magnificenza, p. lv.
75 Velleius Paterculus, Roman History, I, 11,
3-5.
76 “… è cosa consueta, che gli uomini stimino
le cose straniere più delle proprie sì, ma che
per questo non si dipartano dai loro costumi
ed usanze.” Magnificenza, p. lv.
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77 Magnificenza, pp. lxvii, lxix.
78 “… come accade ne’ conviti, non piacciono
ugualmente a tutti le stesse cose.” Magnifi-
cenza, p. xcix.
79 Magnificenza, p. cxli. Cf. PERRAULT 1683,
p. vi.
80 Magnificenza, p. xciii.
81 Magnificenza, p. lxix.
82 For this historical conception, see Magni-
ficenza, pp. xcv, xcvii.

vaults.77 Even Vitruvius’ manual is itself a hybrid codex of rules, assigning as it
does a special place to the Tuscan order and to many other features of local
Roman architecture unconnected to the Greeks.
Generally speaking, the architecture of the Romans at the time of their exposure
to Greece already provided them with everything they needed. They had their
own system of constructing cities and city walls, of arranging their fora, of
building theaters, of planning houses with atria (of which the Greeks had no
idea). Arguments of taste (“just as at a banquets not everyone likes the same
things”)78 and of visual habits regulating these tastes (assuefazioni delle occhi)79

helped Piranesi to postulate that the Roman manner, learned originally from the
Tuscans, was not inferior to the Greek one but only different. Hence, the driving
cause of the change in taste that eventually did occur was not a striving for what
was better but rather a longing for something foreign and different. Piranesi calls
this longing “capriccio” and finds that this irrational drive is deeply ingrained
in human nature.80 Following this same capricious instinct, Europeans in modern
times abandoned their silver dishes for exotic porcelain. The latter was evidently
not “better,” because so fragile, but it satisfied the passion for the new.81 It is for
this very reason that the Romans left their taste for natural dignity (naturale
maestà), which they shared with the Etruscans (Tuscans) and Egyptians, and as-
similated the Greek love of splendid decoration.
However, Piranesi’s pluralism in his approach to architecture had an important
nuance – he believed that behind all the various manners of building lay an el-
ement of universal truth that each of the nations had interpreted differently. In
order to explain this point, Piranesi presented his version of the history of ar-
chitecture, as mentioned in his letter to Marigny.82

According to Piranesi, the ultimate truth of architecture – as all other knowledge
– is contained in God. The fullness of divine knowledge was originally transferred
to Adam but lost after the Fall; postlapsarian humanity has ever been at pains
to reconstruct it through reason and industry. The first primitive attempts at
building, such as the city of Enochia built by Cain, contained grains of divine
truth that were then transmitted to the postdiluvian world by Noah and his sons.
The Tower of Babel was then the point from which this deeply implied true
knowledge became dispersed throughout the whole world. Piranesi compares
this process to the dispersion of seeds from a single tree. In his telling, the quality
and guise of the new “trees,” or architectural manners, that subsequently grew
up in various parts of the world depended on the particular conditions in the
places where the seeds had fallen.
Architecture could best develop near the original site of dispersion, that is, in
Chaldea and Egypt. Greece and Italy had poorer conditions: there primitive
peoples, guided by necessity and reason, began to build of wood. Vitruvius’
story of the origins of the Doric order from wooden architecture, so Piranesi
informs us, refers to the process through which growth from the “seed” passed
in these countries. With time the manners diverged even further. Alongside sim-
ple forms dictated by necessity, others were added that originated in wealth and
ambition. This was the source of the increasing variety, especially in decoration.
However, tastes in decoration also varied, it being possible either to maintain
a connection to the “truth” or to pursue the principle of decoration beyond
reasonable limitations. This principle of vana leggiadria, expressed in moldings
and carvings covering “Greek” structures, is a sort of capriccio, or the opposite
of truth in architecture. In this respect, Piranesi continues, the Tuscan archi-
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tecture of the most ancient Romans bore greater similarity to the Egyptian than
the Greek manner.83

Another important source of influence on ancient architecture throughout the
world was, according to Piranesi, the Temple of Jerusalem. Regarding the view
that this structure was richly decorated, Piranesi argues that it was decorated
magnificently but properly. He prefers the reconstruction in De tabernaculo foed-
eris, de sancta civitate Jerusalem et de templo eius (1720) by Bernard Lamy, in
which the Temple appears less Baroque and less adorned with “Greek” decoration
than in Villalpando’s In Ezechielem Explanationes et Apparatus Urbis ac Templi
Hierosolimitani (1596-1605). The Temple was built by the architects of Tyre,
who were very skilled in woodworking and had developed wooden architecture
earlier than the Greeks. Consequently, it is probable that the Greeks borrowed
the forms of their classical orders from the Temple, which was famous in all the
ancient world, at a very early stage of their history.
The interesting question is what inspired Piranesi’s “history of architecture.” The
core Vitruvian tradition of scientific theory usually ignored Biblical structures.
However, situating Vitruvius’ account within the long history of humanity – be-
ginning with divine revelation – had come to figure as a prominent topic in the
writings of scientific educators at colleges and universities of the seventeenth
century, and not only Catholic ones.84 This seventeenth-century literature (that
developed partially under the influence of Villalpando), was known in Venice
and influenced Venetians in the generation preceding Piranesi.85

In addition, one eighteenth-century Italian philosopher transformed the seven-
teenth-century type of historical inquiry based on Biblical revelation into a fresh
cultural theory: Giambattista Vico. During Piranesi’s youth Vico enjoyed unique
ties with Venice, such that his influence on Piranesi as an artist and theoretician
has long been proposed in the literature.86 In the absence of solid indications
that Piranesi was indeed aware of Vico’s Scienza nuova and other works, we can
confirm only that his architectural history has some important features in common
with the latter’s history of culture. In particular, an axiom of the Scienza nuova
stated that the work of divine providence in history and human life was not ap-
parent due to boria delle nazioni (the haughtiness of nations): certain nations
pretended to have been the first to provide humanity with the things useful for
life. In reality, however, nations came to similar results through common sense
based on truth.87

Vico’s cultural history, like the architectural history of Piranesi, was polycentric
without being ultimately relativist. As he wrote, the natural law of the gentes had
separate origins among the several nations, who did not know about each other.
It was only subsequently, as a result of wars and commerce, that the truth came
to be recognized as common to the entire human race.88 This axiom contradicts
the pretensions of the Greeks to have provided culture to all the world, and es-
pecially their claim of having exerted the formative influence on the Romans. Pi-
ranesi’s apology for the Romans, as against Le Roy’s claim that all nations
received “correct” architecture from the Greeks, makes precisely the same ar-
gument. Like Vico, Piranesi believed that the culture of the Romans was not de-
rivative but allowed direct access to the universal truth of architecture. As we
shall see in the next section, he derived his formula of architectural beauty from
the structures of the Romans, which had no exact parallel in the rest of the world.
Other manners could be evaluated based on the extent to which they conformed
to these universal principles.

83 Magnificenza, p. ciii. In Piranesi’s time most
scholars believed that the Etruscans were
close to the Egyptians. Filippo Buonarroti
stated this within Dempster’s book, and in
his Venetian years Tommaso Temanza (Pi-
ranesi’s mentor) also described the evolution
of architecture in this way. DEMPSTER 1723-
24, vol. 1, p. 103; TEMANZA 1731. Cf. CAYLUS

1752-67, vol. 1, pp. 77-79.
84 See POSSEVINO 1593, p. 15; ALSTED 1620,
vol. 7, pp. 2192; Salomon de Bray, “Aen den
Leser,” in DE BRAY 1631, n.p.; STURM 1699,
pp. 31-35. (The last book summarizes the
theory of the mathematician Nikolaus Gold-
mann (1611-1665), who founded an influen-
tial school of architecture in Leiden, and who
based his system of teaching on the measure-
ments of the Temple of Jerusalem).
85 In particular, citations of Villalpando were
present in Temanza’s and Lucchesi’s attempts
to compose a historical survey of architecture.
See LUCCHESI 1730, p. 8. Temanza’s draft of
his architectural treatise Compendio dell’ar-
chitettura civile, which remained unfinished
and unpublished, includes reference to Vil-
lalpando (Seminario patriarcale di Venezia,
Ms. 314.7). Naturally, Piranesi could refresh
and strengthen his acquaintance with Villal-
pando’s ideas in Rome with the assistance of
one of his possible collaborators, Father Con-
tuccio Contucci, who directed the museum
of the same Jesuit college where Villalpando
had written his work and lived out his last
days. For more details, see KANTOR-KA-
ZOVSKY 1997-98.
86 On Vico as a follower of the seventeenth-
century approach to universal history, see
MOMIGLIANO 1966. That Piranesi could have
had some knowledge of Vico’s writings, or
that there is a similarity between their theo-
ries, was first proposed by Maurizio Calvesi
in the introduction to the Italian translation
of Focillon’s monograph on Piranesi: FOCIL-
LON 1967, pp. v–xlii. See also RYKWERT 1980,
p. 374; CALVESI 1983; CONSOLI 2006; NAGIN-
SKI 2008. Scholars mainly point to Carlo
Lodoli as the possible transmitter of Vico’s
ideas; on him, see more below. On Vico’s
connection with Venice, see DE MICHELIS,
PIZZAMIGLIO 1982.
87 VICO 1977, p. 174.
88 VICO 1977, pp. 179-180.
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89 RAMSAY 1762, p. 36; LE ROY 1758, vol. 2,
p. 1. In his commentary on Vitruvius, as well
as in his later Ordonnance des cinq espèces de
colonnes, Perrault postulated that architec-
ture is guided by two types of principles: one
positive, the other arbitrary. The positive
principles are solidity, health utility (comfort),
good execution, symmetry. The arbitrary
principle in architecture, which is subject to
change, is beauty. PERRAULT 1673, p. 12; PER-
RAULT 1683, pp. vi–vii.
90 “Io credo, che, trattandosi di edifizj, con-
sista questa [la bellezza] nel dare a tutta l’ope-
ra una forma veramente propria e avvenente,
e nel distribuir le parti con tal vantaggio e pu-
lizia, e che s’accordino tra loro con una tal
regola, che il tutto produca una certa naturale
venustà ed ornamento, che tiri a se gli occhj
di chi la mira. Ma credo che in tal sorta di
opere debba principalmente riguardarsi la
natura ed il fine, per la ragione che, siccome
la venustà de’ fanciulli è diversa da quella de-
gli uomini, così negli edifizj, che richiedono
gravità e dignità, gli ornamenti debbono usar-
si con maggior parsimonia; imperciocchè la
stessa dignità e maestà serve ad essi d’ornato...
Or se avremo riguardo alla natura ed al fine
degli acquedotti de’ Romani, e se si conside-
reranno attentamente nel tutto e nelle parti,
chi mai non vi ritroverà tutta la bellezza pro-
pria ad un tal genere di fabbrica? E chi non
la ritroverà nelle cloache, nelle quali sembra
ch’ella piuttosto abbondi, che manchi?” Ma-
gnificenza, p. liii (translation by the Author).

5. Piranesi’s Architectural Theory in Della Magnificenza

Piranesi’s theory, or the universal principles of architecture formulated within
Della Magnificenza, stands as the most intriguing part of his argument in this
book. Unlike his uncritical acceptance of the authority of classical writers, this
theory was not opposed to the approach of his adversaries as the “old school”
against the “modern” one. In architectural theory both parties reflected new,
though diverging, tendencies. Both would also play a role in the development of
architecture towards modernism.
The approach of Ramsay and Le Roy was modern precisely because it was, to a
greater or lesser extent, relativist. It was based ultimately on Perrault’s position
that undermined the former absolute standard of beauty. Following Perrault,
Ramsay and Le Roy held that the value of architecture had some parameters that
were absolute and others that were arbitrary. For Ramsay, the absolute criteria
independent of one’s disposition were greatness, cost, and good execution; in
Le Roy’s theoretical essay they were given as solidity, healthy situation, and ap-
propriateness for use, or utility. For both these authors, beauty was an arbitrary
quality – in other words, a matter of taste.89

Unlike his opponents, Piranesi believed that architectural beauty was not detached
from the “absolute” parameters of solidity and – especially – utility, but rather
born as their visible expression. This is because his formation took place within
another modern framework of architectural thought – one that approached ar-
chitecture from the point of view of the sciences. The proto-modernist slant of
this type of aesthetic theory is evident in Piranesi’s most extensive discussion of
beauty, which appears in section XXXVI of the book.
The given section pertains to aqueducts and sewers – those same hydraulic struc-
tures of the Romans that also served Piranesi’s discourse on Roman magnificence.
Now he addressed these items from the aesthetical point of view. His discourse
starts, not incidentally, from the Vitruvian triad: solidity, utility, and beauty. So-
lidity and utility were “absolute qualities” for every standard, and their presence
in the case of the Roman hydraulic structures was easy to demonstrate. However,
to demonstrate their “beauty” would require more argumentation. Piranesi
therefore offered an explanation of what beauty is in architecture in general, and
why it should be regarded as present here. He wrote:

I believe that, concerning buildings, it [beauty] consists in giving truly apt
and agreeable form to the whole construction, and in distributing its parts
neatly and with advantage, so that they accord with each other with such
order, that the whole produces an effect of a certain natural grace and orna-
ment that attracts the eyes of the beholder. But I also believe that in this kind
of work one must principally take into account its nature and purpose,
because just as children’s grace differs from that of men, thus in buildings
that deserve gravity and dignity, ornaments must be used very parsimoniously,
because this very dignity and majesty serves as their adornment… Now if we
investigate the nature and the goal of Roman aqueducts and consider them
attentively in their whole and in their parts, who will not find in them all the
beauty proper to this kind of buildings? And who will not find it in the
sewers, where it seems that beauty abounds rather than that it is lacking?90

The same thesis also appears in a more condensed form in Piranesi’s description
of the Cloaca Maxima: “These works cannot be ornamented otherwise but by
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making them firm and excellent, as well as apt for the purpose for which they
were intended.”91 Scholars have correctly interpreted this discussion, with its
emphasis on purpose (fine) and economy, as proto-functionalist. To explain this
theoretical slant, they presume that Piranesi’s theory could have been influenced
by the views of Carlo Lodoli, the most radical “modernist” and an astute critic
of classical architecture.92 Lodoli asserted that architecture should not follow
Vitruvian rules uncritically. Instead, it should be established on a more substantial,
scientific basis regarding material structure and practical function. Then its aes-
thetics could reemerge as if from new grounds.93

While Piranesi may possibly have heard about Lodoli’s doctrine, while in Venice
he was definitely in closer contact with a different milieu. There he absorbed,
to a certain extent, the architectural approach that was rooted in the exact
sciences – from the very same sources that Lodoli had utilized. Lodoli’s biographer
Andrea Memmo rightly noted the closeness of his approach to architecture to
that of famous mathematicians such as Christian Wolff.94 This approach was in-
deed within Piranesi’s reach as well.
Piranesi had studied among architects who were the most versed in sciences and
engineering: his mentors were the architect and mathematician Giovanni Scal-
farotto, the architect and engineer Matteo Lucchesi (his uncle), and the latter’s

91 “Tali cose non si potevano adornar con al-
tro, che con farle di un lavoro squisito e forte,
e con renderle atte all’uso per cui erano state
ordinate.” Magnificenza, p. xxxi (translation
by the Author).
92 See WITTKOWER 1938-39; MESSINA 1970; RYK-
WERT 1981, p. 55; BERTELLI 1978, pp. 40-41.
93 Lodoli’s teaching is known from the Saggio
sopra l’architettura by Francesco Algarotti
(1756), as well as from the memoirs written
by his pupil Andrea Memmo: ALGAROTTI

2005; MEMMO 1833. For more on the ideas
of Lodoli, see KAUFMANN 1964; RYKWERT

1976; CELLAURO 2005.
94 MEMMO 1833, vol. 1, pp. 11-12.
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95 See TEMANZA 1811 and 1741. Interest in
bridges and other such structures is reflected
in Piranesi’s famous series of the Prisons, con-
ceived still in Venice, which he later reworked,
completed with more compositions, and is-
sued in a new edition – not coincidentally, at
the time of writing Della Magnificenza.
96 Various editions of these courses exist. See
STURM 1707; WOLFF 1713-15. On these
courses, see MASTRORILLI, PIGAFETTA 2001.
97 A version of this manual was included in
TEMANZA 1811. See KANTOR-KAZOVSKY,
forthcoming.
98 POSSEVINO 1593, p. 210; ALSTED 1620,
vol. 7, p. 2192. Francis Bacon followed the
same model in his unorthodox essay “On
Building.” He similarly placed architecture
among the sciences, not the arts, and inter-
preted the discipline in a surprisingly utili-
tarian mode. See BACON 1954. Bacon influ-
enced Henry Wotton, whose Elements of Ar-
chitecture (WOTTON 1624) became an impor-
tant point of reference in STURM 1707. On
WOLFF 1713-15, see below.

colleague Tommaso Temanza. Lucchesi and Temanza had studied at the university
of Padua – not a common practice among Italian architects at the time. Temanza’s
technical treatise on Roman arch construction, as well as his investigation of the
Augustan bridge in Rimini which he described as a wondrous structure, could
have served as the model for Piranesi’s aestheticization of such functional struc-
tures equally as well as Lodoli’s discussions.95

At seventeenth- and eighteenth-century universities (including that of Padua) ar-
chitecture was taught with a different slant than in the academies of art – i.e.,
not as a fine art, but as one of the mathematical and technical disciplines. The
widely published and republished Latin courses of mathematics written by uni-
versity professors Christian Wolff and Johann Christoph Sturm included treatises
on civil architecture.96 Piranesi himself received only workshop training, but at
a place where he could absorb the principles of the “scientific culture of archi-
tecture.” Along with personal instruction by Scalfarotto and others, he may have
had access to a local manual written on the basis of these positions. Dell’architet-
tura civile by Andrea Musàlo, a professor of mathematics, adapted the university
teaching of architecture to actual practice.97

The principles held by mathematicians not only make an appearance in Della
Magnificenza but even serve to organize Piranesi’s theoretical ideas. First, the
“scientific culture of architecture” included a somewhat critical position towards
the conventional Vitruvian method of studying the discipline, in which examples
of the classical orders constituted the central and most basic doctrine. A com-
parison between the books of Le Roy and Piranesi demonstrates that they be-
longed to two different trends in this respect. Le Roy, a student of the architectural
academy, organized his presentation of Greek architecture around the study of
the orders. Echoing the educational procedures of the academies, he furnished
precise drawings of examples. Piranesi, by contrast, did not take as his point of
departure the Vitruvian norms of the orders. The illustrations to his books
usually provide no examples of the orders. An alternative type of illustration,
which characterized the “scientific culture” of architecture, consisted of diagrams
teaching the use of geometry in the design of moldings. In Della Magnificenza
the folded plate V (which, as I proposed, was inserted for the sake of balance
between the decorative and the didactic illustrations) represents an example of
this type of instructive illustration. Such images were characteristic of Scalfarotto’s
workshop and may be compared with similar illustration in the chapter on civil
architecture in the mathematical course of Christian Wolff (Figs 4 and 5).
Second, science according to the Aristotelean definition is inquiry that “investi-
gates causes.” Such an approach inevitably leads the follower of a scientific path
to put the primary cause of the building enterprise – satisfying a basic human
need – before any other factor. Consequently, in theories of architecture written
within the scientific environment, the main scope of architecture was seen as de-
signing buildings that would answer to needs and particular purposes. This prin-
ciple made function and utility an important and, at times, even central topic of
such literature since the seventeenth century.98

The Vitruvian triad of “solidity, utility, beauty” thus survived and remained the
most-quoted axiom even in early modern scientific literature on architecture.
However, the third concept, beauty, was more difficult to define with the causal
method than the first two. The solution given to this problem by Christian
Wolff in his course of mathematics was closest to what we encounter in Della
Magnificenza. He revised the triad to “solidity, utility, and perfection.” In
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Elementae matheseos universae, Geneva,
Gosse, 1740.

5. Pietro Antonio Filippini. Moldings 
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Wolff’s understanding “perfection” signified the full accommodation of form
to the purpose of the building. Beauty he defined as the visible aspect of per-
fection: “Beauty is perfection… in so far as it is felt or perceived.”99 Piranesi’s
explanation of architectural beauty in section XXXVI is truly Wolffian; he de-
fines it as an “effect” of grace emerging from the perfect structure that is truly
apt for its purpose.
This differentiation between “true perfection” and beauty as “apparent perfec-
tion” also leads to the next principle that Piranesi inherited from the scientific
culture of architecture: taking the beholder into account. According to Wolff, it
was not enough for the structure to be perfect – perfection had to be perceived
by the viewer, with certain aspects even readily apparent at first sight.100 An im-
portant conclusion that emerges from this consideration is the understanding
that a structure can be beautiful only if nothing obstructs its perfection. This is
why Wolff specifically and explicitly argues against the prolific use of ornaments,
stating that decoration is to be avoided if it interferes with natural perfection.101

Sturm, in his own course of mathematics, opens the chapter on general rules of
construction by stating that excessive ornamentation spoils architecture.102

We must also note the special connection between the scientific culture of ar-
chitecture and the early modern musical theory. Proportion and order are
certainly requisite in music, while at the same time musical theory claims that
variety is also a necessary element of pleasure.103 This formula – delectat et
varietas – is repeated in the architectural literature of this type.104 In architecture
variety is achieved by means of decorative motifs extraneous to the basic purpose
of the structure. Following this line of reasoning, ornament is admissible – and
even necessary – to the extent that it does not interfere with “perfection.” To
ensure that it does not, the “nature” of a particular building (or its scope,
whether practical or magnificent) must necessarily be taken into consideration,
as Piranesi indeed averred in the above-quoted passage concerning aqueducts.
However, the principle of variety leaves place for ambiguity and inconsistency,
something that is indeed characteristic of Piranesi, who preached functionalist
severity and was not hostile to decorative invention.

6. Piranesi as Critic of Greek Architecture

Taking Piranesi’s theory as a starting point, we may now enquire into his critique
of Greek architecture. In doing so, however, we must take into account that his
conception of the Greek style was based on three types of data: the theory of
Vitruvius; buildings erected in Rome since the adoption of Greek architectural
styles (that is, since the time of the late Republic); and the measured drawings
of Athenian buildings published by Le Roy. Now we are not at all accustomed
to regarding the late architectural production of Rome as belonging to one and
the same category as the Parthenon and Theseion, but that is how the matter
appeared to Piranesi in his own day.
According to Piranesi, architecture developed independently in Greece, Italy, and
Asia from the “seeds” that fell on those grounds. In all these regions the process
began from primitive dwellings that were products of necessity. With the devel-
opment of cities, architecture ceased to serve mere necessity and began to function
as a sign of distinction. This required a differentiation of forms, something that
could be achieved with the help of ornamentation. To grasp the idea of the correct

99 “Venustas seu pulchritudo est perfectio
sive vera, sive apparens, quatenus sentitu, seu
percipitur.” WOLFF 1713-15, vol. 4, p. 388.
100 WOLFF 1713-15, vol. 4, pp. 388, 390. Pi-
ranesi states the same, and refers to the com-
plex problem of scamilli impares (again in Te-
manza’s interpretation) in order to support
this point: Magnificenza, p. cxv (the spectator
must grasp the idea “in uno sguardo”), cxvii
for scamilli.
101 WOLFF 1713-15, vol. 4, p. 388.
102 STURM 1707, p. 50.
103 DESCARTES 1650, p. 7.
104 See, for instance, STURM 1707, p. 50.

LOLA KANTOR-KAZOVSKY

40



105 Magnificenza, p. xcvii–xcix.
106 Magnificenza, p. cxv.
107 Magnificenza, pp. xcix–ci.
108 “... quella semplice maestà de’ muri, la
quale serve d’ornamento a se stessa” Magni-
ficenza, p. cxxix.
109 Magnificenza, p. ci.
110 Vitruvius, De architectura, 4.3.
111 Magnificenza, p. cxxi.

use of ornament, Piranesi advises his readers to observe nature, in whose creations
structural components always shine and are apparent.105

Such is the starting point from which Piranesi approaches the various manners.
The architecture of the Egyptians, Tuscans, and early Romans is described
throughout the treatise as avoiding excessive ornamentation and elements that
would obstruct the beholder’s sight. Piranesi approves of the structural logic of
the Tuscan capitals, perceptible in uno sguardo. He claims that this clarity is ob-
structed by the curves of the Greek Ionic order.106 Piranesi juxtaposes, for the
sake of comparison, a pedestal of the Vatican Obelisk made of a few massive el-
ements with pedestals from the arches of Titus and Septimius Severus (fig. 4 of
plate IV). According to his system of classification, the latter were done in the
Greek style. He writes that their form with its many subdivisions appear fractured
and lack the naturale maestà of Egyptian form.107

Piranesi’s criticism of the Greeks, therefore, concentrates on the idea or perhaps
preconception that the architectural instincts of the Greeks led them to invent
abundant and ever-innovative ornamentation, but without the understanding
that true architectural beauty lies in the structural parts themselves. The notion
that “the simple majesty of the walls serves as ornament in and of itself” was be-
yond their reach.108 The love of the Greeks for ornamentation prompted them
to introduce more and more small elements and subdivisions into the forms of
their capitals and architraves, decorating them abundantly with depictions of
every kind of fruit, flower, and figure.109 The grandeur and the truth of the Egypt-
ian and Tuscan approach is therefore contrasted with the vana leggiadria of
Greek architecture all throughout the treatise.
Piranesi’s exemplar case revealing the love of the Greeks for decorative detail at
the expense of true and apparent perfection is that of the Doric order. Compared
to the simpler Tuscan order, it includes such special features as the frieze of
triglyphs and metopes. This kind of frieze, according to Villalpando, had formed
part of Solomonic architecture. The Greeks adopted this motif to decorate their
temples, but, Piranesi continues, it could not be accommodated properly to their
structures – a problem with which they constantly struggled.
The problem of the Doric frieze (or the so-called problem of the corner triglyph),
consisted in the impossibility of both positioning the triglyphs on the frieze at
equal intervals and, at the same time, maintaining their regular relationship with
the columns. One early Greek solution to this problem was to place the last
triglyph on the corner, making the corner metope broader than the others. An-
other solution was to set this triglyph above the central perpendicular of the
corner column. In this case a spectator standing in front of the temple would
see its façade as regular; but a small part of a metope after the last triglyph had
to be added, which seemed to the Greeks acceptable.110 Piranesi disapproved of
both solutions, because their concern was the visual regularity of the triglyph-
and-metope decorative motif, without any relation to the situation of the actual
ceiling beams that this motif pretended to represent. He thus demonstrated that
the frieze could not be distributed in any way which would transfer the idea of
a perfect arrangement of the ceiling. Both options were unsatisfactory. If the last
two triglyphs on neighboring sides of the building met at the corner, the spectator
would receive an absurd idea of the inner arrangement – for if two beams were
to meet in reality at an angle in this manner, then two butt ends could not appear
on the façade (fig. 2 of plate XXIV).111 If the corner triglyph were instead aligned
with the center of the corner column, then to the beholder the entire length of
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the last ceiling beam (the end of which this triglyph represents) would appear
to lie over an architrave half its width, thus endangering the entire construction
(plate XXVI).112 The Doric frieze, then, was the preeminent case demonstrating
that the Greeks had been prepared to sacrifice “apparent perfection,” or true
beauty, for the sake of maintaining a superficial decorative motif, namely, the
triglyph-and-metope alternation. Even worse, in this decorative motif the triglyph
is taken to represent the module from which the measurements of the entire
structure derive.113

The requirement that “perfection” be present and visible as the basic factor of
beauty, before decoration is even considered, explains the point of view from
which Piranesi looks at the measured drawings of Athenian temples in Le Roy’s
book. He criticizes them while also reproducing and organizing Le Roy’s tables
within his own illustrations. Plate XXXII includes Le Roy’s drawings of the
Parthenon, but only in order to object that the columns of the inner and outer
porticoes of the structure stand on different levels and thus cannot be covered
by a horizontal beam. The appearance thus creates inevitable problems with re-
spect to the actual ceiling. In the temple of Corinth and the temple of Theseus
the inner columns of the portico do not correspond to the columns of the outer
perimeter (figs 1, 2 of plate XXXIII). In the temple of Theseus, moreover, the
antae do not correspond to the columns of the portico, making the situation of
the beams over them again problematic (fig. 3 of plate XXXIII). In the
Erechtheion the intercolumnia of the three porticoes do not accord amongst
themselves. Some pilasters (figs I and II, examples F and G of plate XXXIV)
are split in two, while elsewhere this division is made in a different way.
Naturally, Piranesi does approve of the structure of Tuscan temples, even though
none actually survived: they are known only from reconstructions. He views
them as similar to the Doric order but already better in that the Tuscans rejected
the use of the frieze. The apparent purposiveness of the Tuscan form is seen in
the special arrangement for the roof, which stretches out to a distance equal to
one-fourth of the height of the column. Piranesi criticized the reconstruction by
Perrault, who could not accept this unusual detail, and found the text of Vitruvius
obscure in this respect. He regards this particular feature as very functional in
protecting against rain.114

Piranesi was proud that, while investigating the emissarium (drainage tunnel) of
Fucine Lake, he had discovered the base of a column near the place where the
ancient city of Alba had been situated. He was convinced that this was the only
extant example of a very ancient Tuscan base, the main features of which corre-
sponded to the description by Vitruvius.115 He reproduced the base in table 29,
comparing its simplified form to that of the pedestal of the Vatican Obelisk.
For his part, Le Roy advanced a very provocative theory about the Tuscan order.
He denied the traditional opinion that the Tuscan was the most ancient of all
orders, on the basis of his study of the proportions of the Doric order in Greece.
He judged the Temple of Thoricion to be the most ancient of all extant Doric
temples, because it had the most robust proportions. Since its Doric order bore
important similarities to the Tuscan order as described by Vitruvius (thus, its
plain shaft and the dimensions of its abacus), he concluded that the Tuscan order
must have been imported to Italy from Greece during the first stages of the de-
velopment of the Doric order. In his general discourse on architectural history,
he claimed that both the Ionians and the Tuscans had received the Doric order
from Greece. The Ionians successfully modified the Doric order, thereby inventing

112 Magnificenza, p. cxxiii.
113 Magnificenza, p. cxxvii.
114 Magnificenza, p. cxxxv.
115 Magnificenza, p. cxxxiii, plate XXIX, fig. 1.
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116 LE ROY 1758, vol. 2, p. 3. On Le Roy’s
idea of the development of the Doric order
in the context of his polemic with Piranesi,
see ARMSTRONG 2012, pp. 89-110.
117 See, e.g., MALI 2012.

the Ionic order. The Tuscans, however, lacked the creative genius to invent a new
order. Hence, their variation of the Doric order remained poor in comparison
to its source.116

In Piranesi’s telling, by contrast, the Tuscan and the Doric orders developed in-
dependently from each other, each growing from the separate “seeds” spread
after the destruction of the Tower of Babel and under the influence of the Temple
of Jerusalem. They thus represented the products of two nations with different
tastes. All the features of the Tuscan order, as interpreted in Piranesi’s argumen-
tation, showed that the Tuscans liked grand and majestic forms (il grandioso).
This differed from the elegant forms and proportions of the Greeks. Such lack
of the delicateness to which Ionic and Corinthian columns direct the eye was no
deficiency, according to the author of Della Magnificenza, but rather a different
taste and “ocular habit” (assuefazione degli occhi).
In any case, moreover, it was not only the Tuscans and the Romans who received
architectural inventions from the Greeks. The latter in their turn were also in-
fluenced by the peoples of ancient Italy. To them they owe the use of arches and
of defensive walls, further buttressing the idea that there was no one privileged
site of creativity spreading its influence to all other nations.

7. Conclusions

For Piranesi, the central point of his analysis was to refute the notion that one
could not form any idea of good architecture without seeing the Greek monu-
ments in Greece. In our day, such an assumption no longer exists. However, the
ideas and arguments in Della Magnificenza still have value for the contemporary
reader, despite the author’s sometimes fantastic presumptions and incorrect con-
clusions. It may be difficult to follow his complex polemical stance, but a close
reading of the work remains a rewarding experience. Piranesi intended with this
book to oppose new opinions and new tastes that had arisen. Yet despite this
conservative aim, he did not adopt a conservative aesthetic position. Rather –
and surprisingly – the artist succeeded in proposing a modern alternative to the
growing influence of pre-Winckelmannian and Winckelmannian Philhellene aes-
thetic doctrines. In fact, he even exposed the conservative and dogmatic elements
of the latter before they had become evident in practice. Against the Philhellene
presumption that the Greek taste was best, Piranesi opposed his pluralistic map-
ping of various tastes throughout the world. In contrast to the view that all artists
and architects must take Greek form as the basis of their work with – at most!
– minimal deviation, he argued that different national styles were not mere
caprices but rather local languages, each of which reflected the truth (of revela-
tion) in its own manner.
This approach runs parallel to the case of Giambattista Vico, whose writings ar-
ticulated the idea of a variety of national forms of expression. Thanks to his
work, the understanding that each of these forms of expression could be inde-
pendent and truthful was transmitted into modern discourse.117 Piranesi, too,
had much to say on the aesthetic advantages of pluralism and variety over dog-
matism in architecture; he would develop precisely this stance in his later texts,
written over the further course of the Graeco-Roman controversy.
Della Magnificenza will be remembered, above all, because in this book he suc-
ceeded in positioning the simple and grandiose utilitarian structures of the Ro-
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mans as an aesthetic alternative to the classical ideal of the Parthenon. His de-
scription of their magnificence and their special beauty belongs among the best
pages of architectural literature. (It is worth noting that Vico also believed utility
to be one of the universal ways by means of which human society can become
organized around principles of justice).118

As I have proposed, the prints in Della Magnificenza that depict various capitals,
column bases, and cornices were not originally conceived for the purpose of crit-
icizing the Greeks. Far from mere documentation or illustration of a polemical
point, they actually convey a feeling of awe, superseding the aesthetic impression
of the classical originals. The inexhaustible flow of decorative motifs is drawn
with precision, subtlety, and strength; and, although broken up into parts,
remains an ideal portrait of that powerful Roman civilization to which Piranesi
devoted his apology. Examining them with an eye informed by reading the text,
we are compelled to remember that the author believed ancient “manners” to
have sprung from the seeds of antediluvian divine truth. Something of this faith
– the supernatural power emanating from primordial ages – shines through to
the viewer in these prints. 118 VICO 1977, pp. 240-241.

LOLA KANTOR-KAZOVSKY

44



La Magnificenza di Piranesi e le Anmerkungen di Winckelmann:
due testi a confronto

Carlo Gasparri

1 Della sterminata bibliografia su Piranesi e
Winkelmann si citeranno solo i contributi più
recenti, afferenti al tema trattato; per questioni
generali si rinvia al testo di Lola Kantor-Ka-
zovsky più sopra pp. 17-44. Sulla questione dei
rapporti fra i due da ultimo GASPARRI 1985;
COEN 2017; BEVILACQUA 2023. Devo preziose
informazioni a Mario Bevilacqua, Susanna Pa-
squali, Federico Rausa e Steffi Roettgen.
2 Una trascrizione del testo, da una edizione
non indicata e non completa, è in PANZA 2023,
pp. 15-204. Qui si farà riferimento alla trascri-
zione infra, pp. 81-176.
3 WINCKELMANN 1761. Qui si farà riferi-
mento all’edizione critica in WINCKELMANN

2001, pp. 13-70, di seguito citata come An-
merkungen, con rinvio anche al Kommentar,
pp. 141-181. Si è ritenuto utile dare anche il

riferimento alla traduzione in FEA 1831, dove
sono già rilevate le coincidenze con l’opera
di Piranesi.
4 Sul peso di questo dibattito nella scelta del
successore di Winckelmann nella carica di
Commissario alle Antichità, vedi COEN 2015 e
2017, in particolare sulle ricadute economiche
collegate con l’azienda di Palazzo Tomati pp.
46-50.
5 Winckelmann vedrà i templi di Paestum
dopo la stesura delle Anmerkungen, durante
il viaggio del 1758, e ha occasione di consul-
tare le tavole dell’opera di Felice Gianola; co-
nosce l’opera del Bianconi, sulla quale
esprime delle critiche; la sua conoscenza
dell’architettura siciliana è basata sull’opera
del Pancrazi, che non includeva Segesta e Se-
linunte, e di cui ha modo di vedere solo le ta-

vole; vedi il quadro tracciato da Marianne
Gross e Max Kunze in WINCKELMANN 2001,
pp. vii-x. Piranesi vede Paestum venti anni
più tardi; la sua conoscenza dei monumenti
greci – o quella dei suoi consulenti – è basata
sulle opere di Spon e Wheler (SPON, WHELER

1769, citati ad es.: Magnificenza, cap.
[C]CVIII, p. clxxxv), di Pococke (POCOCKE

1743-45, cfr. cap. [C]CXI, p. clxxxix), di
Dalton (DALTON 1751, cfr. loc. cit.), e Le Roy
(LE ROY 1758, continuamente citato), oltre
che su informazioni pervenutegli da una rete
di corrispondenti; Winckelmann ricorre
ugualmente a Pococke (ad es. Anmerkungen,
p. 44.49) oltre che ovviamente a Le Roy. Win-
ckelmann vede Paestum dopo la stesura delle
Anmerkungen, nel secondo viaggio del 1758;
Piranesi venti anni più tardi.
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Il tema dei rapporti – o della mancanza di rapporti – tra Winckelmann e Piranesi
è stato oggetto di discussione anche in tempi molto recenti.1 L’atteggiamento dei
due – personalità tanto dominanti quanto antitetiche nel panorama culturale e ar-
tistico dei decenni centrali del ’700 – di fronte all’architettura antica offre qualche
spunto ulteriore di riflessione a partire dai loro scritti sull’argomento, il testo della
Magnificenza 2 e le Anmerkungen.3

Questi si inseriscono, con finalità e angolazioni diverse, in un ampio dibattito svi-
luppatosi a livello europeo già dai primi decenni del secolo, nel quale erano state
toccate tematiche diverse, dalla superiorità dell’arte e dell’architettura greca su
quelle romane, alla origine del dorico, alla anteriorità di questo rispetto allo stile
tuscanico in architettura, le ragioni della grandezza dell’arte greca – o di quella ro-
mana – e della decadenza di quest’ultima: dibattito che era stato infiammato negli
anni centrali del secolo dall’apparire, per lo più oltralpe, di opere di chiara impo-
stazione filellenica; un dibattito le cui ragioni ideologiche, come anche le ricadute
personali nei confronti di Piranesi, sono state ampiamente commentate.4

Piranesi e Winckelmann affrontano questi temi con una conoscenza dell’architet-
tura della Grecia propria, come anche dell’edilizia templare di ordine dorico del-
l’Italia meridionale, solo indiretta, mediata dalla disponibilità di opere a stampa5

e sostenuta dall’autorità delle fonti, a fronte di un personale, ravvicinato confronto



1. Julien-David Le Roy. Veduta
dell’acquedotto di Adriano, da Ruines 
des plus beaux monuments de la Grèce,
1770, tav. XXIV.
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6 PERRAULT 1684.
7 CAYLUS 1752-54.
8 Piranesi cita frequentemente Caylus per que-
stioni riguardanti l’architettura greca: Magni-
ficenza, cap. X, p. xvii; cap. XVII, p. xxiii; cap.
XXXVI, p. liii, etc.
9 LE ROY 1758. Piranesi cita l’opera di Le Roy fin
dal primo capitolo della Magnificenza, e poi infi-
nite volte; in particolare nei capp. XXXVIII-LI,
etc.
10 STUART, REVETT 1762-1816.
11 RAMSAY 1755.
12 Anmerkungen, pp. 37.34; 209 (FEA 1831 p.
102); lo cita anche per l’uso di ramponi in
legno osservati in un tempio, ivi pp. 29,30 e
30,1 (FEA 1831, pp. 68 sgg.).
13 Anmerkungen, p. 159. 
14 Magnificenza, cap. [C]CIII, p. clxxiii: “i di-
segni (scil. di Le Roy), alcuni de’ quali per altro
son tali, che a parlar con candidezza, a me
sembra ben di vedere la campagna, ma non vi
sò vedere il monumento, che le si attribuisce”.
15 Magnificenza, cap. LXXXIII, pp. cxxxiii,
cxxxv; altre critiche ai capp. LXXIV, p.
cxxxvii, e LXXXV, p. cxli. Piranesi esprime
critiche anche sui disegni di Perrault (capp.
LXXXI, p. cxxxi, e LXXXIII, p. cxxxv); e ne
dimostra gli errori con un suo disegno, cfr. cap.
LXXXIII, p. cxxxv.
16 MARIETTE 1750, I, p. 61, cfr. POMIAN 2000
p. 25; L. Kantor-Kazovsky supra p. 18.
17 Magnificenza, cap. LXII, p. ci: “I Greci...
hanno atteso forse troppo ad una vana leggia-
dria, ma poco per altro alla gravità”. Gli errori
dell’architettura greca deriverebbero dal fatto
che i Greci hanno pensato prima gli “orna-
menti”, poi all’architettura, causandone la de-
cadenza: concetto ripetuto più volte con varie
sfumature, cfr. ivi, capp. LXII, [C]CV, etc.
A questo si lega il giudizio che i Greci derivano
tutti gli ornamenti dalla natura, cosa che i Ro-
mani imiteranno, ivi cap. LXII, p. clxxix.

con le testimonianze monumentali più importanti dell’architettura romana.
In questo dibattito ambedue fanno riferimento a un medesimo arco di scritti, a par-
tire dall’edizione del 1684 del testo di Vitruvio di Perrault,6 e da Caylus,7 che spesso
Piranesi invoca a sostegno delle sue teorie,8 fino alla più recente opera di Le Roy,
Les ruines des plus beaux monuments de la Grece del 1758 (Fig. 1),9 la sontuosa pub-
blicazione promossa da Luigi XIV che riuscirà ad anticipare la più corretta e docu-
mentata rassegna di Stuart e Revett,10 oltre al Dialogue di Ramsay, l’“Investigatore”
cui Piranesi dedica i suoi più decisi strali polemici.11

Proprio l’opera dell’architetto francese, la più attuale, è oggetto di una netta con-
trapposizione a distanza tra i due: se Winckelmann sembra apprezzare la definizione
delle diverse fasi del dorico proposta da Le Roy,12 riservandosi poi, secondo un suo
atteggiamento usuale, di esternare tutta una serie di rilievi minuti,13 Piranesi è invece
animato da una radicale avversione verso l’opera francese (delle sue tavole, non del
tutto a torto, scriverà acidamente che vi prevale la campagna sul monumento);14

trova spesso errori nei suoi rilievi grafici,15 che ritiene di poter correggere; ne critica
le idee sull’origine dell’architettura che lui definisce “toscana” o etrusca, e che vede
rappresentata dal tuscanico.
Ma soprattutto la contrapposizione tra le due diverse letture appare evidente nel ra-
gionamento sulla essenza stessa dell’architettura greca e di quella romana. Per Win-
ckelmann, che nella formula della nobile semplicità e quieta grandezza riprende quella
della belle et noble simplicité applicata da Mariette già molti anni prima all’architettura
greca,16 è ovviamente a questa che spetta il primato: basata su una corrispondenza
tra funzionalità e decorazione, decadrà quando gli architetti nel corso del tempo, non
riuscendo a raggiungere o superare i loro predecessori in bellezza, cercheranno di di-
mostrarsi più ricchi; di qui la condanna dell’architettura tardoimperiale, che è il tema
centrale della II parte delle Anmerkungen. Concetti non dissimili, ma in senso oppo-
sto, sono sviluppati da Piranesi, per il quale, all’inverso, proprio il contatto con la
Grecia porterà la corruzione delle norme architettoniche da parte dei Romani, che
seguendo il loro esempio abbandoneranno la semplicità per l’ornamento.17
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È necessario considerare la diversa posizione che i due assumono nel panorama
culturale dell’Urbe degli anni centrali del secolo, e che chiarisce le ragioni delle di-
vergenti posizioni assunte nel dibattito. Il floruit dell’attività scientifica di Winckel-
mann è rappresentato dal suo soggiorno romano, iniziato nel 1757 e interrotto
troppo presto nel 1568; periodo che coincide con il momento di massimo splendore
dell’attività di Piranesi, successivo al suo rientro a Roma nel 1747, e nel quale ve-
dono la luce le sue opere maggiori; al centro dell’arco di tempo 1757-68 si collocano
le Anmerkungen e la Magnificenza, uscite in contemporanea nel 1761. Testi molto
diversi: con la struttura sistematica, esemplata sul modello vitruviano, del trattato
concepito da Winckelmann contrasta l’andamento oratorio e l’irruente impeto po-
lemico del pamphlet che accompagna le tavole della Magnificenza.
Come è noto i due, che non risultano aver avuto stretti rapporti personali, appar-
tengono tuttavia a due cerchie di intellettuali e artisti ampiamente coincidenti anche
se funzionalmente distinte, il cui punto di tangenza è Alessandro Albani: alla corte
del grande cardinale operano Antonio Baldani, suo auditore e bibliotecario; il Nolli,
che disegna il giardino della villa sulla Salaria e altre architetture di famiglia; Con-
tuccio Contucci, direttore del Museo Kircheriano, e Orazio Orlandi, che gli succede
nella carica dopo la soppressione dell’ordine dei Gesuiti nel 1773; Ridolfino Venuti,
che aveva redatto il catalogo del medagliere Albani;18 Bottari, autore del monumen-
tale catalogo del Museo Capitolino;19 l’abate Piermei, segretario e traduttore di
Winckelmann, oltre a Winckelmann stesso, Mengs e altri.
Con Nolli Piranesi aveva lavorato da giovane per la Nuova pianta di Roma,20 e tra i re-
visori accertati dei suoi testi21 sono gli stessi Bottari, Contucci, Baldani, Giovanni Gia-
como Tranquillini e Orazio Orlandi, che anche aveva fatto ricerche per la pianta del
Nolli; forse Ridolfino Venuti e Passeri; lo stesso abate Piermei, stando a una preziosa
testimonianza di Legrand, alloggia da Piranesi ed è il precettore dei suoi figli;22 si oc-
cupa della revisione dei suoi testi dopo essersi consultato con Winckelmann e Mengs. 
Winckelmann aveva cominciato a lavorare alle Anmerkungen già nel 1759 – signi-
ficativa l’espressione usata in una sua lettera, in cui annuncia che sta lavorando ad
una “Abhandlung vom Schönen in der Baukunst”23 – con l’intenzione di produrre
un trattato sistematico, che occupasse uno spazio nel quale all’epoca si registrava
solo la presenza della raccolta grafica di Desgodetz.24 Lo scritto è finito nel 1760,
ma uscirà, a causa di ritardi di cui Winckelmann si duole fortemente, solo un anno
più tardi, e con la data del 1762. Dopo il secondo viaggio a Napoli, in questo stesso
anno, Winckelmann sentirà il bisogno di riscrivere e aggiornare il testo delle An-
merkungen, ma il progetto rimarrà interrotto.
È scarsamente probabile che Piranesi, che non sapeva il tedesco, avesse avuto co-
noscenza diretta del trattato, uscito in contemporanea con la sua Magnificenza;
opera che invece Winckelmann a sua volta dimostra di avere consultato, come di-
mostra il giudizio che ne trasmette a Volkmann, particolarmente freddo proprio
per quanto riguarda la parte teorica: “Piranesi hat ein prächitges Werk wegen der
Kupfer, aber von wenigen Inhalt in der Schrift dazu, unter den Titel: Magnificenze
di Romani antichi, Italien und Latein in forma Imperiali herausgegeben, welches
fünf Zecchini kostet”.25

Vanno tuttavia considerate le condizioni in cui maturano le due opere. Nel 1761 il
termine Magnificenza è nell’aria: Giuseppe Vasi pubblica il decimo e ultimo volume
delle sue Magnificenze di Roma antica e moderna, avviate nel 1747;26 Orazio Orlandi
nel commento a una edizione anonima della Roma antica di Fabiano Nardini
esprime ammirazione per Alessandro Albani, “gran genio” che costruisce una villa
“fabbricata per ravvivare la più sublime idea della Romana Magnificenza”.27

18 VENUTI 1739-44.
19 BOTTARI 1741-50.
20 NOLLI 1748; cfr. BEVILACQUA 1993 e 2004.
21 BEVILACQUA 2008, pp. 56 sgg. 
22 EROURAT, MOSSER 1978, p. 238; cfr. BEVI-
LACQUA 2008, p. 57 e nota 108.
23 Lettera del 24 giugno 1759 a Christian Ludwig
von Hegedorn: WINCKELMANN 1954, p. 10.
24 DESGODETZ 1682.
25 Lettera del 3 marzo 1762; WINCKELMANN

1954, pp. 211; BEVILACQUA 2024, p. 433.
26 VASI 1747-61. L’ultimo volume include una
veduta di villa Albani (tav. 190); quella edita
da Piranesi nelle Vedute di Roma è datata in-
torno al 1762-63. 
27 Il passo è valorizzato da BEVILACQUA 1993,
pp. 75 sgg. Su villa Albani resta fondamentale
il volume BECK, BOL 1982; da ultimo si rinvia
a GASPARRI 2022; in particolare per il signifi-
cato del progetto PASQUALI 2022a e 2022b;
ROETTGEN 2022.



28 Sul programma della Galleria Nobile in par-
ticolare GASPARRI 1999.
29 Anmerkungen, p. 16: “Ich habe dazu alle er-
forderliche Hülfsmittel gehabt, sonderlich in
den vertrauten Umgange, dessen mich Se.
Eminenz, der Herr Cardinal Alexander Al-
bani, der größte Kenner der Alterthümer, wür-
digt” (FEA 1831, p. 16: “ricerche alle quali per
modo speciale ha contribuito l’eminentissimo
cardinale Alessandro Albani, il più grande an-
tiquario, e conoscitore che vi sia stato giam-
mai”). 
30 Ad es., a proposito del sistema di alleggerire
le volte mediante scorie vulcaniche: Anmer-
kungen, p. 29.3, 238: “Gewölber mit diesen
Schlachten gelegt sind in Neapel gewöhnlich;
in Rom aber ist der Herr Cardinal Alex. Al-
bani der erste, und bis izto der einzige, welcher
in seiner Villa zu Rom also gebautet hat” (FEA

1831, pp. 65 e 238). La citazione deriva da os-
servazioni dirette, perché Vitruvio non parla
di questa tecnica. Winckelmann assiste allo
scavo delle fondamenta di villa Albani e os-
serva la configurazione del terreno, Anmer-
kungen, pp. 27.33-35; 180 (FEA 1831, p. 234).
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L’idea “della romana magnificenza”, evidentemente sviluppata in opposizione alla
tendenza filellenica, era quindi un tema centrale nella cerchia del cardinale Albani:
già nel progetto della Nuova pianta del Nolli, soprattutto nella originaria intenzione,
poi non realizzata, di redigere una pianta dei monumenti antichi dell’Urbe sostitu-
tiva di quella del Ligorio, era implicita l’idea di rievocare la grandezza di Roma; nel
1757, quando Winckelmann arriva a Roma è ormai definito il disegno generale di
villa Albani (Fig. 2), i lavori assai avanzati; il programma di restitutio della Roma
antica avviato dal cardinale, del quale il progetto edilizio della villa sulla Salaria rap-
presenta il frutto più maturo, è avviato a conclusione.
La Galleria del Casino Nobile, ufficialmente inaugurato nel 1762, dove sono collo-
cate alcune delle immagini iconiche della trattatistica di Winckelmann, è in realtà
la ricostruzione filologicamente esatta di una Kaisersaal, dove il peso delle forme
ideali dell’arte greca è minoritario rispetto al richiamo ai fasti dell’impero, un elo-
quente manifesto della Magnificenza romana;28 la querelle della superiorità tra Gre-
cia e Roma è tacitamente risolta nell’affresco della volta, dove Mengs raffigura il
Parnaso trasferito sulle rive del Tevere. È a Roma la sede delle arti.
Con questi temi deve confrontarsi Winckelmann quando si inserisce nel cenacolo
del cardinale Albani, dove è destinato ad affermarsi come autorità indiscussa, de-
terminando una crescita di livello del dibattito in corso; ma il suo sguardo, nella ri-
cerca del luogo d’origine della grandezza dell’arte antica, è certamente rivolto alla
Grecia, non alla Roma di cui pure contempla i resti. È nell’arte greca che Winckel-
mann vede realizzata quella formula della calma grandezza e nobile semplicità che
racchiude il segreto della superiorità dell’arte greca: una visione che solo in parte
coincide con quella, più complessa, che intravediamo nelle scelte progettuali ed
estetiche del cardinale, e che è sostenuta almeno da una parte della sua cerchia.
Nel momento in cui si accinge ad affrontare il tema dell’architettura antica Winckel-
mann appare chiaramente consapevole di muoversi su un terreno in cui deve confron-
tarsi con la cultura archeologica locale; è esplicito il suo tributo alla maggiore esperienza
del cardinale e il riconoscimento degli insegnamenti ricavati dalla sua frequentazione.29

Più indizi, disseminati nelle Anmerkungen,30 lasciano intendere che la sensibilità per i

2. G.B. Piranesi. Veduta di villa Albani,
acquaforte.



31 Sulla collezione di colonne in villa Albani
PASQUALI cds.
32 BOL 1998, V, pp. 110 sgg. n. 600 tav. 40 (R.
Neudecker).
33 BOL 1994, IV, pp. 437 sgg. n. 536 tav. 267
(H.-U. Cain).
34 BOL 1989, I, pp. 80 sgg. n. 18 tav. 24 (P.C.
Bol).
35 BOL 1989, I, pp. 388-397 nn. 125-126 tavv.
222-226 (H.-U. Cain); inoltre GASPARRI 1985,
pp. 215 sgg.; GASPARRI 1999, p. 45; POLITO

2017. Per i rapporti delle lunette con l’atelier
Piranesi e l’attribuzione del disegno della Pier-
pont Morgan Library a Nicolas François-Da-
niel Lhuillier vedi ora MARCIANI 2023, pp. 122
sgg. con fig. 114.
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3. Nicolas Franc�ois-Daniel Lhuillier.
Lunetta con trofeo di armi da villa Albani
a Roma. Sanguigna su gesso nero. 
New York, Morgan Library & Museum.

problemi tecnici dell’architettura antica e l’attenzione alle peculiarità costruttive dei
monumenti che ha modo di osservare risentano di stimoli offertigli dal cardinale e
certo anche dalla cerchia dei suoi interlocutori: stimoli che svilupperà anche in forma
autonoma, specie nel viaggio nel regno di Napoli e nella visita dei siti vesuviani.
È a villa Albani, luogo privilegiato di osservazione, e presso il cardinale che Win-
ckelmann trova importanti occasioni di riflessione. 
Villa Albani non era solo uno scrigno di opere eccelse della scultura antica, era –
con la sua collezione di 270 colonne – una sorta di grande lithoteca,31 dove si pote-
vano studiare i diversi marmi, anche i più rari, utilizzati in età imperiale, dove era
visualizzato quel luxus introdotto dai Romani nell’edilizia sia privata che monu-
mentale, ampiamente descritto dalle fonti; ed era anche un contenitore di elementi
architettonici antichi significativi, forniti di una provenienza e cronologia docu-
mentate: dall’ampio resto dell’architrave del Foro di Traiano, illustrato da una ap-
posita iscrizione,32 al modulo della trabeazione del teatro della villa di Domiziano
a Castel Gandolfo, esposto integro nella Galleria del Canopo;33 ai frammenti del
fregio del Teatro Marittimo di villa Adriana introdotti nella decorazione della Sala
ovale,34 oltre alle due lunette con trionfi d’armi della Galleria – due esemplari tipo-
logicamente unici35 (Fig. 3).
Questa attenzione per il frammento architettonico, che è dilagante nell’opera di Pi-
ranesi, sembra toccare anche Winckelmann, e non appare un caso che molti dei
materiali che suscitano il suo interesse siano gli stessi che utilizza Piranesi per le
sue argomentazioni polemiche: quasi che si venga a creare un repertorio di materiali
individuati come exempla, che i due utilizzano come “casi di studio”, con valuta-
zioni ovviamente personali, non sempre coincidenti.
Più che nelle questioni teoriche di cui si è detto sopra, con diverso atteggiamento e
con diversa ampiezza trattate nelle Anmerkungen e nella Magnificenza, che in questo
momento rientrano in un arco tematico di generale interesse e sono oggetto di pro-
nunciamento da più voci, è forse nello spazio più circoscritto di questi commenti che
potrebbe essere riconosciuto il filo conduttore di un dibattito a distanza tra i due.
Esemplare è il caso del capitello collocato sulla scalinata della chiesa della Trinità
dei Monti (Fig. 4).
Sembra che in questo momento, a margine della discussione sui grandi temi, un ar-
gomento ineludibile di discussione fosse il capitello dedicato nel 1652 dal cavaliere
riminese Francesco Gualdi davanti alla chiesa dei Minimi: uno dei numerosi “do-



nari” diffusi per Roma da questo singolare personaggio, alcuni non a caso rievocativi
di memorie storiche dell’Urbe.36

Il primo responsabile di aver richiamato l’attenzione sul capitello è proprio Le Roy,
che ne aveva trattato nelle sue Ruines (1758) una delle opere al centro delle discus-
sioni in corso (Fig. 5). Come lui stesso spiega, Le Roy aveva individuato a Delo dei
frammenti di colonne da lui definite ovali (si tratta in realtà di pilastri quadrati con
semicolonne engagées collocate su due lati opposti)37 che crede di riconoscere nelle
colonne ovali ricordate da Joseph Pitton de Tournefort nel suo Voyage du Levant
(1717), il testo che l’architetto francese utilizza come guida nella sua periegesi.38 In
effetti Tournefort, nella minuta descrizione delle antichità dell’isola di Delo che in-
serisce nella relazione (edita solo dopo la sua morte) del viaggio compiuto in
Oriente tra il 1700 e il 1702 e nel quale a sua volta aveva utilizzato come guida il
Voyage di Jacob Spon e George Wheler (1679),39 aveva descritto, presso il tempio
di Apollo, colonne di questo tipo che giudicava particolarmente belle.40

È fortemente improbabile che i frammenti descritti da Tournefort appartenessero
al tempio di Apollo, come questi sembra credere, ma Le Roy, convinto di averli ri-
trovati e mosso dalla consapevolezza di avere fatto una scoperta importante, si
spinge a ricordare un capitello di forma corrispondente alle sue colonne ovali visto
a Roma, quello appunto a Trinità dei Monti, del quale inserisce il rilievo nella stessa
tavola dove documenta i frammenti di Delo. Le Roy ne conclude che colonne di
questo tipo erano utilizzate anche a Roma; sembra convinto che l’architetto antico
le usasse per ragioni di stabilità dell’edificio.41

Winckelmann riprende queste osservazioni con piglio critico:42 non manca di rilevare
come Le Roy ignori che i capitelli sono due, e avanza a sua volta l’ipotesi che questi
possano appartenere a una colonna posta nel secondo cortile di palazzo Massimo.
Piranesi riproduce (Fig. 6) e commenta lo stesso capitello,43 anche lui stimolato dal
testo di Le Roy, dal quale ricava motivo per credere che provenga da Delo, da dove
lo avrebbe portato il Gualdi. Il capitello è quindi per lui greco, non romano, e di-

36 In realtà i capitelli sono due. Sulle donazioni
di Francesco Gualdi vedi FRANZONI, TEMPE-
STA 1992; in particolare per i capitelli Claudio
Franzoni, ivi p. 17, e Alessandra Tempesta, ivi
pp. 19 sgg. n. 4.a-b figg. 22 e 25. La data della
donazione dei due capitelli e del museo di an-
tichità del Gualdi alla chiesa dei Minimi è in
realtà incerta, cfr. FRANZONI 1992, pp. 2 sgg. e
19. I due capitelli sono probabilmente gli stessi
rinvenuti da Leonardo Agostini nello scavo
condotto nell’area della c.d. Porticus con pi-
scina della Regio III (Esquilino) e acquistati in
quell’anno dallo stesso Gualdi: vedi i docu-
menti in HERKLOTZ 2004, pp. 56 sgg.; da ul-
timo HÄUBER 2014, pp. 61, 140 con figg.
26-28, 395 sgg. Sembra quindi da escludere la
provenienza, precedentemente ipotizzata, dei
due capitelli dal Ninfeo degli Acilii, localizzato
sulla sommità del Collis Hortulorum; è peraltro
da tenere in conto la presenza in villa Medici
di un capitello di lesena dello stesso tipo, su
cui Carlo Gasparri, in CECCHI, GASPARRI 1999,
p. 416, n. II.130 (dove è dato per disperso; il
capitello è recentemente riapparso nella villa).
37 LE ROY 1758, parte II, p. 24 tav. 32,1: “Re-
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4. Capitello davanti Trinità dei Monti a
Roma.

marques sur quelques fragments de colonnes, que
j’ai trouvés dans l’Isle de Délos. LES COLONNES

ovales (ou plutôt dont chaque assises, Planche
XXXII, figure 1, 2, 3 & 4 représentoit par le
Plan, deux demi-cercles séparés l’un de l’autre
par deux faces plates) que Tournefort, vit ainsi
que moi à Délos, & qu’il exalte (b) au-dessus
des toutes les autres colonnes qu’il eut vu,
m’ont aussi frappé par leur singularité. Je les ai
examinées avec la plus grande attention, & me-
surées fort exactement”. Le Roy misura anche
la base, e trova un capitello corinzio molto ro-
vinato (tav. 32,7), che andava bene come mi-
sure con la colonna rotonda che raffigura nella
stessa tavola; poi nota che il diametro è simile
a quello delle colonne ovali, e che le scanalature
erano della stessa dimensione; quindi ne con-
clude che appartenevano tutte allo stesso edi-
ficio. Le colonne “ovali” richiamano alla sua
mente il capitello visto a Roma (p. 25), che in-
serisce nella stessa tavola, figg. 9, 10.
38 TOURNEFORT 1717.
39 SPON, WHEELER 1769.
40 TOURNEFORT 1717, p. 303: “Les plus belles
colonnes du temple [scil. di Apollo] étoient à

son frontispice ou à son vestibule; ces colonnes
n’étoient pas cilindriques, mais presque ovales,
taillées à plate-bande par devant & par der-
riere, avec les côtez arrondis et canelez; leur
grand diametre avoit trois pieds cinq pouces,
et les canelures avoient près de quatre
pouces... [seguono misure e indicazioni tec-
niche]; parmi ces belles colonnes il y en avoit
aussi de rondes & canelées de deux pieds deux
pouces de diametre”.
41 LE ROY 1758, p. 25: “Je crus même entrevoir
que l’Architecte qui les avoit vraisemblable-
ment employées, avec des colonnes rondes,
dans le même edifice, ne l’avoit pas fait sans
dessein, mais pour la solidité du bâtiment”.
42 Anmerkungen, pp. 42.18; 227: “Herr Le Roy,
welcher dieses berichtet, gedenket eines Capi-
täls zu einer ovalen Säule, welches Alla Trinita
de Monti zu Rom steht; es ist ihm entfallen,
daß gegen demselben über ein anderes dem-
selben völlig ähnliches und gleiches steht”. Per
le colonne di palazzo Massimo, ivi, pp. 42.22
e 227 (FEA 1831, p. 128); le stesse riprodotte
nella Magnificenza, tav. VIII.
43 Magnificenza, tav. VI; cap. LXVI, p. cix.
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5. Julien-David Le Roy.
Frammenti di colonne da
Delos e capitelli trovati a
Roma, da Ruines des plus
beaux monuments de la Grece,
Paris 1758, II, tav. 32.
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44 Vedi nota 17.
45 Magnificenza, tav. VI, figg. XII, A-B.
46 Anmerkungen, pp. 41.20, 224: “Der Trunk
einer herrlich schönen Caryatide in dem inne-
ren Hofe des Farnesischen Pallastes trägt auf
dem Kopfe einen geflochtenen Korb, an wel-
chen sich die Spuren von den Blättern finden,
welche den Korb gleichsam beschatteten” (FEA

1831, p. 123). La Cariatide, alla quale Winckel-
mann dedicherà un commento nei Monumenti
inediti (WINCKELMANN 1767, p. 267 fig. 205) è
oggi nel Reale Bosco di Capodimonte, vedi
RAUSA 2003.
47 Per il presunto rinvenimento presso il Pan-
theon e l’attribuzione a Diogenes, Anmerkun-
gen, pp. 56.22-23, 269 (FEA 1831 pp. 194 sgg.). 
48 Magnificenza, cap. LXVI, p. cix.
49 Magnificenza, cap. [C]CXII, p. clxxxix: se-
condo Le Roy le Cariatidi dell’Eretteo sareb-
bero “belle poco meno della Flora che è qui in
Roma nel palazzo dei Farnesi”.
50 Denominazione all’epoca attribuita al Ca-
nopo; Anmerkungen, pp. 56.11 e 267 (FEA

1831, pp. 191 sgg.).
51 Magnificenza, tavv. XVI e XIX; cap. LXVII,
p. cix. Il capitello con delfini di villa Adriana,
che fa parte di una serie di cui rimangono nu-
merosi esemplari, è raffigurato invece nel fron-
tespizio delle Rovine del castello dell’Acqua
Giulia (1761), oltre che nel Taccuino A di Mo-
dena, c. 31, cfr. BEVILACQUA 2008, pp. 136 sgg.

6. G.B. Piranesi. Particolare di capitello
davanti Trinità dei Monti, da Magnificenza,
tav. VI, fig. XII.

7. Cariatide, da J.J. Winckelmann,
Monumenti antichi inediti spiegati ed
illustrati, Roma Pagliarini, 1767, fig. 205.

8. G.B. Piranesi. Capolettera, 
da Magnificenza, p. iii.

venta un importante elemento a sostegno della sua teoria della derivazione dalla
Grecia dei motivi vegetali presenti nell’architettura romana.44 E in ogni caso Piranesi
non perde l’occasione per rilevare errori nei disegni di Le Roy, a fronte dei quali
colloca i suoi, più esatti.45

Il capitello Gualdi non è l’unico elemento architettonico su cui i due si esprimono,
in parallelo o in alternativa. 
A proposito dell’ordine corinzio Winckelmann cita il torso maschile colossale col-
locato nel cortile di palazzo Farnese (Fig. 7), attirato dalla conformazione del cesto
che questi porta sul capo, su cui vede elementi vegetali che suscitano in lui il ricordo
del noto passo vitruviano sull’“invenzione” del capitello corinzio da parte di Calli-
maco;46 ne riconosce la funzione di Cariatide, e sulla base di una presunta prove-
nienza dai pressi del Pantheon arriva a supporre che si tratti di una di quelle cariatidi,
opera dell’ateniese Diogenes che Vitruvio ricorda come ornamento del pronao.47

Anche Piranesi cita il torso Farnese, non all’interno di un suo discorso sulle caria-
tidi48 ma, di nuovo con una forzatura polemica nei confronti di Le Roy, per asserire
che è inutile andare in Grecia per vedere l’Eretteo, quando basta vedere il torso
Farnese.49 Questo sembra peraltro avere anche altri motivi di interesse e altre im-
plicazioni per Piranesi, perché nella capitale all’inizio del testo della Magnificenza
(Fig. 8) appare sullo sfondo a fianco del busto del Bruto Capitolino, eloquente im-
magine del fondatore della Repubblica romana.
Due capitelli con delfini di villa Adriana vengono presi in considerazione da Win-
ckelmann, che li ritiene appartenenti a quello che crede essere un tempio di Net-
tuno.50 Alcuni capitelli con lo stesso motivo figurato sono riprodotti (Figg. 9, 10) e
citati, in termini critici, nella Magnificenza,51 dove Piranesi non a caso si chiede “che
luogo hanno eglino [scil. i delfini] ne’ capitelli, essendo la loro abitazione nel mare,
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52 Il rapporto di un capitello di questo tipo con
un edificio dedicato a Nettuno era già ritenuto
normativo dal Ghezzi, cfr. le osservazioni in
calce al disegno di un capitello con delfini in
GUERRINI 1971, p. 111.
53 Anmerkungen, pp. 40.5-11, 218 sgg. (FEA

1831, pp. 116 sgg.).
54 Winckelmann ritiene la porticus identica con
quella di Ottavia su cui cita Plinio, NH 36.42.
55 Magnificenza, tav. XXXV,ix-x. Si tratta del-
l’ara di Volusia Arbuscula: cfr. GASPARRI 2017,

p. 197 n. 69; per il disegno del Codex Cobur-
gensis vedi ora WREDE 2024, pp. 325-327
n. 125, tav. 87, 3 e 4.
56 Anmerkungen, pp. 40.21, 220 (FEA 1831, pp.
117 sgg.).
57 Anmerkungen, pp. 40.29-30, 221 (FEA 1831,
p. 122).
58 Magnificenza, tav. XX.
59 Winckelmann, nelle Anmerkungen, pp.
56.14 e 268, si sofferma su quelli in S. Lorenzo
fuori le mura e ne ricorda due in palazzo Mas-

simo (FEA 1831, p. 191); questi ultimi sono in
realtà due pezzi di uno stesso capitello, trovati
nel 1562 presso la Cancelleria, poi in casa di
Giulio Galli, poi Massimi, poi trasferiti sul Pin-
cio, agli inizi del ’900 nel Tabularium e ora
nell’Antiquario Comunale, cfr. MERCKLIN

1962, n. 625, p. 263 figg. 1216-1220; Piranesi
riproduce l’esemplare in villa Mattei, Magnifi-
cenza, tav. XVII, vedi GASPARRI 2017, p. 10
n. 45.
60 Magnificenza, cap. LVIII, p. xciii.

9. G.B. Piranesi. Capitello con delfini 
da vigna Borioni a Porta Salaria, 
da Magnificenza, tav. XIX, fig. 4.

10. G.B. Piranesi. Capitello con delfini
dalla vigna di Giacomo Ingami, da
Magnificenza, tav. XVI, particolare.
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se pur non si trovano in qualche tempio di Nettuno piuttosto per simboli, che per
ornamenti?”.52

Winckelmann menziona con accenti fortemente ammirativi il capitello ionico di
S. Lorenzo decorato con una lucertola e una rana tra le volute,53 che gli fornisce
l’occasione per una lunga digressione sugli architetti Saurus e Batrachus di Sparta,
dei quali i due animali sarebbero una sorta di firma parlante; il capitello stesso se-
condo lui, proverrebbe dal tempio di Giove e Giunone nella Porticus Metelli.54 Pi-
ranesi a sua volta è attratto da un capitello ionico con serpenti nelle volute che trova
raffigurato su un altare alla Farnesina, e che riproduce (Fig. 11), come particolare,
due volte;55 una pari ammirazione suscita il capitello in Winckelmann.56

Così ancora i sette capitelli con busto di Arpocrate di S. Maria in Trastevere si me-
ritano una citazione nelle Anmerkungen,57 mentre uno di questi trova posto in una
tavola (Fig. 12) della Magnificenza;58 ambedue i testi registrano con interesse un
tipo di capitelli con Geni e Vittorie, di cui si conservavano a Roma diversi
esemplari.59 (Fig. 13)
Gli esempi si potrebbero moltiplicare, partendo dalla serie delle tavole VI-XX
della Magnificenza, dove Piranesi concentra il campionario di una sua personale
Bauornamentik romana, fatta di elementi architettonici tra i meno canonici, che,
paradossalmente, ritiene di utilizzare come esempi dei motivi decorativi greci in-
trodotti a Roma, che saranno causa della sua decadenza, e che come tali cita glo-
balmente nel suo trattato.60



61 Anmerkungen, pp. 53.20 e 258 (FEA 1831,
p. 181). Una delle basi in Magnificenza, tav. IX.
62 Anmerkungen, pp. 53.22-23 e 258 (FEA

1831, p. 182); Magnificenza, tav. IX.
63 Anmerkungen, pp. 54.15 e 260 (FEA 1831,
p. 184); Magnificenza, tav. XVII.

Una lista, qui in appendice, rende conto delle comuni occorrenze tra i due testi, e
se tra queste figurano materiali oggetto di rapide citazioni, non sviluppate da uno
specifico commento, o elementi forniti di una collocazione di prestigio, che sono
da tempo oggetto obbligato di attenzione – come ad esempio le basi del portale del
Battistero Lateranense61 (Fig. 14) – è tuttavia interessante che nell’elenco compaiano
elementi che non presentano caratteristiche peculiari degne di nota – come la base
di colonna in S. Paolo fuori le mura62 (Fig. 15) – o che documentano tipologie de-
suete – come ad esempio il pilastro a sezione triangolare di vigna Belloni63 (Fig. 16)
– tali da essere per questo rilevanti per Piranesi, ma che in sé dovrebbero risultare
assai meno necessarie o significative all’interno del trattato di Winckelmann.
È singolare che sia quest’ultimo, che Piranesi, non utilizzino che raramente, a so-

11. G.B. Piranesi. Ara con volute da villa
Farnesina, da Magnificenza, tav. XXXV,
fig. IX.

12. G.B. Piranesi. Capitello da S. Maria
in Trastevere, da Magnificenza, tav. XX,
particolare.
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Alla pagina a fianco:

13. G.B. Piranesi. Capitello con Geni e
Vittorie da villa Mattei, da Magnificenza,
tav. XVII, particolare.

14. G.B. Piranesi. Base di colonna dal
Battistero lateranense, da Magnificenza,
tav. IX, particolare.

15. G.B. Piranesi. Particolare di base
di colonna da S. Paolo fuori le mura,
da Magnificenza, tav. IX.

16. G.B. Piranesi. Pilastro decorato da
villa Belloni, da Magnificenza, tav. XVIII,
particolare.
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64 EROURAT, MOSSER 1978, p. 231.
65 WINCKELMANN 2001, p. xxii.
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stegno delle loro argomentazioni, le testimonianze monumentali più evidenti e cla-
morose dell’architettura romana di età imperiale che erano sotto i loro occhi, mo-
numenti quasi sempre identificati e datati correttamente, ai quali avrebbero potuto
facilmente fare riferimento ricorrendo alle tavole del Desgodetz, ma preferiscano
recuperare elementi decontestualizzati, dispersi nelle collocazioni più varie. La vo-
race attenzione di Piranesi per i disiecta membra dell’architettura romana dislocati
in chiese, ville e palazzi dell’Urbe è cosa nota,64 ma è significativo che anche Win-
ckelmann ricorra per le sue argomentazioni a materiali di reimpiego rintracciati in
17 chiese diverse.65

In questi tratti di una comune sensibilità, e in questo spazio, sembra di poter co-
gliere il terreno di confronto tra i due personaggi, il punto di incontro – di scontro
– tra due percorsi destinati inevitabilmente ad incrociarsi.
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Indice degli elementi architettonici riprodotti nella Magnificenza
Nella indicazione dei luoghi e dei nomi è stata per lo più mantenuta la forma usata nelle didascalie delle tavole della Magnificenza.

ATENE
Arco di Adriano

Tav. XXXV,xiii. Fronte (da LE ROY 1758).
Eretteo

Tav. X. Due basi di colonna (da LE ROY

1758).
Tav. XX. Capitello e varie.
– Capitello ionico (da LE ROY 1758).
Tav. XXXIV. Pianta e varie (da LE ROY

1758).
Tav. XXXV,vi. Finestra (da LE ROY 1758).

Monumento di Lisicrate
Tav. XX. Coronamento (da LE ROY 1758).

Partenone
Tav. XXXII. Fronte (da LE ROY 1758).

CASTEL GANDOLFO
Cuccumos, Abate

Tav. XIV. Capitello di lesena figurato.
Piazza

Tav. XVIII. Colonna con scanalature
piatte e fasce orizzontali (GASPARRI 2017,
p. 181 n. 48).

Villa Barberini
Tav. VIII. Colonna decorata
Tav. X. Capitello di lesena decorato.
Tav. XI. Base decorata.
– Capitello pseudocorinzio
Tav. XIV. Base di colonna decorata (GA-
SPARRI 2017, p. 178 n. 43).
– Capitello di lesena.
Tav. XIX. Capitello pseudocorinzio con
foglie lisce.

DELO
Tav. XI. Base di colonna (da LE ROY

1758).
Tav. XVII. Capitello corinzio (da LE ROY

1758).

ELEUSI
Tav. XX. Capitello ionico

PERUGIA
Balleoni, Orazio
Tav. VII. Capitello pseudocorinzio (Ma-
gnificenza, cap. LXXXIX, p. clv. Cfr. De
Caprariis in questo volume, p. 66).

ROMA
Amidei, Belisario

Tav. XIII. Capitello ionico con sfingi (cfr.
infra, Villa Borghese).

Arco di Settimio Severo
Tav. XIII. Modanatura di imposta del-
l’arco e chiave.

Carceri Nuove
Tav. XVIII. Elemento di fregio con deco-
razione vegetale (GASPARRI 2017, p. 181,
n. 48).

Casa Professa dei Gesuiti
Tav. VII. Capitello figurato con Minerva
(GASPARRI 2017, p. 173, n. 35).
Tav. XIII. Capitello corinzio a foglie d’ac-
qua.

CHIESE

S. Antonio Abate
Tav. X. Modanatura.

S. Bartolomeo all’Isola
Tav. X. Base di colonna decorata (GA-
SPARRI 2017, p. 175 n. 38).
– Capitello.

S. Clemente
Tav. XII. Modanatura.
Tav. XVI. Capitello corinzio (GASPARRI

2017, p. 179, n. 44).
Tav. XX. Capitello ionico (GASPARRI 2017,
p. 184, n. 51).

S. Cosimato
Tav. XVI. Capitello composito con volute
scanalate (GASPARRI 2017, p. 179, n. 44).

S. Giorgio al Velabro
Tav. XX. Capitello ionico. (GASPARRI

2017, p. 184 n. 51).
S. Giovanni a Porta Latina

Tav. XI. Modanatura.
Tav. XII. Capitello a foglie d’acqua.
Tav. XIX. Capitello dorico decorato (GA-
SPARRI 2017, p. 182 n. 50).
Tav. XX. Capitello ionico (GASPARRI 2017,
p. 184 n. 51).

S. Giovanni in Laterano
Tav. IX. Base di colonna del Battistero
(Anmerkungen, pp. 40.5; 53.20; 258. GA-
SPARRI 2017, p. 174 n. 37).
Tav. XV. Capitello di lesena con grifi e
protome (GASPARRI 2017, p. 179, n. 43).
Tav. XVI. Capitello del Battistero (GA-
SPARRI 2017, p. 179 n. 44).

S. Isidoro
Tav. XIX. Frammento di colonna scana-
lata.

S. Lorenzo fuori le mura
Tav. XV. Capitello corinzio (GASPARRI

2017, p. 179, n. 43).
S. Maria della Consolazione

Tav. VIII. Colonna doppia.
S. Maria Egiziaca

Tav. XX. Capitello ionico.
S. Maria in Cosmedin

Tav. XV. Capitello corinzio con aquila
(GASPARRI 2017, p. 179, n. 43).
Tav. XX. Bocca della verità.

S. Maria in Trastevere
Tav. XIX. Cornice con conchiglie (GA-
SPARRI 2017, p. 182 n. 49).
Tav. XX. Capitello ionico con protomi
maschili (Anmerkungen, pp. 40.29 s.; 221.
GASPARRI 2017, p. 184 n. 51).
– Capitello ionico con corona decorata
(GASPARRI 2017, cit.).

S. Nicola in Carcere
Tav. X. Capitello a lira.
Tav. XX. Capitello ionico (GASPARRI 2017,
p. 184 n. 51).

S. Pancrazio
Tav. VIII. Colonna doppia.

S. Paolo fuori le mura
Tav. IX. Base di colonna decorata (Anmer-
kungen, pp. 53.22 sgg.; 258. GASPARRI

2017, p. 174 n. 37).
Tav. XVIII. Rilievo con cespo di acanto.
Tav. XX. Capitello ionico (GASPARRI 2017,
p. 184 n. 51).

S. Pietro 
Tav. VI.v. Colonna tortile (Anmerkungen,
p. 54.4; GASPARRI 2017, p. 173 n. 34).
Tav. X. Capitello a foglie d’acqua.
Tav. XIX. Trabeazione con segni zodiacali
(GASPARRI 2017, p. 182 n. 50).
Tav. XIX. Porzione di capitello di lesena.

S. Pietro in Vincoli
Tav. X. Base di colonna dorica (GASPARRI

2017, p. 175 n. 38).
S. Prassede

Tav. VI.iv. Columna caelata (GASPARRI

2017, p. 173 n. 34).
Tav. X. Base di colonna decorata su plinto
e capitello (GASPARRI 2017, p. 175 n. 38).
Tav. XII. Capitello dorico decorato.
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Tav. XIX. Capitello dorico (GASPARRI

2017, p. 182 n. 49).
– Capitello ionico.

S. Prisca
Tav. XII. Capitello dorico decorato (GA-
SPARRI 2017, p. 176 n. 40).

S. Saba 
Tav. XV. Capitello corinzio con aquila
(GASPARRI 2017, p. 179 n. 43).
Tav. XX. Capitello ionico (GASPARRI 2017,
p. 184 n. 51).
– Altro (GASPARRI 2017, cit.).

S. Silvestro alla Carità
Tav. XI. Colonna decorata.

S. Sisto alle Terme Antoniniane
Tav. XIV. Capitello dorico.

S. Urbano alla Caffarella
Tav. XIX. Ordine esterno (GASPARRI 2017,
p. 181 n. 49).

S. Vitale
Tav. X. Capitello composito (GASPARRI

2017, p. 175 n. 38).
Ss. Cosma e Damiano

Tav. XIX. Cornice (GASPARRI 2017, p. 182
n. 50).

Ss. Nereo e Achilleo
Tav. X. Capitello a foglie lisce (GASPARRI

2017, p. 175 n. 38).
Tav. XI. Base di colonna decorata.
Tav. XIV. Capitello dorico.
Tav. XIX. Capitello con protomi di grifo
(GASPARRI 201, p. 182 n. 49.

Ss. Quattro Coronati
Tav. X. Base di colonna decorata (GA-
SPARRI 2017, p. 175 n. 38).

Trinità dei Monti
Tav. VI.xii. Capitello quadrilobato (An-
merkungen, pp. 42.20; 227. GASPARRI 2017,
p. 173 n. 34).

Collegio Romano
Tav. XVII. Capitello di lesena a foglie lisce
(GASPARRI 2017, p. 179 n. 45).
– Base attica.

Horti Farnesiani
Tav. XIV. Capitello ionico (GASPARRI 2017,
p. 178 n. 42).
Tav. XV. Capitello corinzieggiante (GA-
SPARRI 201, p. 179, n. 43).
Tav. XVII. Trabeazione della Domus Fla-
via (GASPARRI 2017, p. 180 n. 46).
Tav. XIX. Cornice della Domus Flavia
(GASPARRI 2017, p. 182 n. 49).
– Cornice con baccellature.

MARMISTI

Biagio in piazza di S. Maria della Consola-
zione
Tav. XVII. Elemento di trabeazione con
fregio vegetale.
Tav. XVIII. Cornice.
Tav. XIX. Capitello dorico.

Minelli al Foro Boario
Tav. XVIII. Mensola.
Tav. XVIII. Mensola con Ammone.
– Capitello di lesena con foglie lisce.

Al Foro di Nerva
Tav. XII. Capitello di lesena.

A S. Maria Maggiore
Tav. XIX. Capitello a foglie lisce con cor-
nucopie (GASPARRI 2017, p. 182 n. 49).

Alla Suburra
Tav. XIV. Capitello a foglie d’acqua.
Tav. XVII. Base di colonna.

Mausoleo di Augusto
Tav. XI. Base di colonna decorata.

Mausoleo di Cecilia Metella
Tav. XXXV,iii. Coronamento.

Nufty, Matteo, pittore inglese
Tav. XV III. Colonna quadrilobata.
– Sezione.

Officina Tabacchi
Tav. XVIII. Cornice.

PALAZZI

Del Bufalo
Tav. XXXVIII. Capitello corinzio.
– Base di colonna decorata con conchiglie.

Barberini
Tav. XVII. Base attica.

Capponi
Tav. XXXV,viii. Rilievo con fronte di edi-
ficio ad arco mistilineo.

Farnese
Tav. VIII. Frammento di colonna scana-
lata, sezione.
– Altro.
– Kyma.
Tav. XIV. Pilastro decorato (GASPARRI

2017, p. 178 n. 42).
Tav. XV. Capitello corinzieggiante (An-
merkungen, p. 43.4).
Tav. XVIII. Cornice con delfini (GASPARRI

2017, p. 181 n. 47).
Gabrielli

Cul de lampe. Capitello con Sirene o
Scilla.
– Colonna arborea

Giustiniani
Tav. XIV. Kyma con ghiande.

Massimo
Tav. VIII. Colonne doppie di granito (An-
merkungen, pp. 42.22; 227).

Mastrozzi Graziosi
Tav. XI. Columna caelata (GASPARRI 2017,
p. 173 n. 39).

Mattei
Tav. XVI. Fregio con cornucopie (GA-
SPARRI 2017, p. 10 n. 45).

Pianetti
Tav. XIX. Capitello figurato con cornuco-
pie (GASPARRI 2017, p. 181 n. 49).

Sforza
Tav. XXXVIII. Modanatura di base.

Paribeni
Tav. XVIII. Capitello ionico.

Verospi
Tav. XI. Base di colonna.
Tav. XIV. Capitello tuscanico. 

Piazza di S. Girolamo della Carità
Tav. XI. Colonna decorata.

Portico di Agrippa
Tav. XI. Base di colonna.

Portico d’Ottavia
Tav. VIII. Colonna scanalata

Quattro Cantoni (Esquilino)
Tav. VIII. Colonna scanalata.

Sepolcro di Caio Cestio
Tav. XXXVIII. Capitello dorico decorato.

Tempio dei Castori
Tav. VII. Capitello corinzio, e particolari
(GASPARRI 2017, p. 173 n. 35).

Trastevere
Tav. XVII. Capitello dorico decorato.
Tav. XIX. Capitello dorico decorato (GA-
SPARRI 2017, p. 182 n. 50).

Via Appia, V miglio
Tav. XVIII. Capitello di lesena con Genio
e ghirlande (GASPARRI 2017, p 181 n. 47).

VIGNE, VILLE

Villa Albani
Tav. VII. Capitello corinzio di lesena.
Tav. VIII. Colonna decorata (GASPARRI

2017, p, 174 n. 36).
Tav. X. Modanatura.
– Altra.
Tav. XI. Base di colonna decorata (GA-
SPARRI 2017, p. 175 n. 39).
– Modanatura decorata.
Tav. XII. Capitello tipo Mahdia (GASPARRI

2017, p.176 n. 40).
– Hekataion con capitello a cesto (GA-
SPARRI 2017, p. 176 n. 40).
– Capitello a foglie d’acqua.
Tav. XVI. Capitello corinzio di pilastro
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– Corona di colonna con kyma.
Tav. XVII. Capitello con Geni e Vittorie
(GASPARRI 2017, p. 180 n. 45).
– Capitello con trofeo e aquila.
Tav. XIX. Elemento di colonna con foglie
di palma.

Villa Medici
Tav. XXXVIII. Rilievo con tempio di Vesta
(GASPARRI 2017, p. 199 n. 72).

Villa Negroni
Tav. VIII. Colonna decorata.
Tav. XIV. Capitello ionico liscio.
Tav. XVII. Capitello con frutti.
Tav. XVII. Capitello di lesena con tralci di
fiori.
Tav. XXXV,xii. Frammento di sarcofago
a colonne.

Vigna dei Padri di S. Antonio Abate
Tav. X. Modanatura.

Vigna dei Padri dei Ss. Domenico e Sisto
presso i Ss. Nereo e Achilleo
Tav. XI. Modanatura

Villa Palombara
Tav. XI. Base di colonna decorata (GA-
SPARRI 2017, p. 175 n. 39).
Tav. XIV. Capitello tuscanico.
Tav. XVII. Capitello corinzio composito
con toro di foglie.
– Capitello tuscanico.

Villa Pamphilj
Tav. VIII. Colonna scanalata.
Tav. XVII. Pilastro con specchiature mo-
danate.

Villa Strozzi
Tav. XIV. Capitello pseudocorinzio (GA-
SPARRI 2017, p. 178 n. 42).

Villa Verospi
Tav. VII. Capitello corinzio liscio.
Tav. XI. Base di colonna.
Tav. XIV. Capitello dorico.

TIVOLI
Tav. XIX. Capitello pseudoionico.

Tav. XI. Base di colonna decorata.
Villa Farnesina

Tav. XIV. Modanatura decorata.
– Altra.
Tav. XIX. Colonna tortile con capitello con
bucrani e ghirlande, particolare dell’ara di
Volusia Arbuscula (GASPARRI 2017, p. 182
n. 49).
Tav. XXXV,ix. Altare di Volusia Arbu-
scula. Particolare.
Tav. XXXV,x. Altare di Volusia Arbuscula.
Particolare (Anmerkungen, pp. 40.21; 220 sgg.
GASPARRI 2017, p. 197 n. 69).

Vigna dei Gesuiti all’Aventino
Tav. X. Capitello di lesena.
Tav. XII. Capitello di lesena.
Tav. XVI. Colonna tortile con terzo infe-
riore baccellato
– Capitello di lesena pseudocorinzio.

Villa Giustiniani
Tav. XVIII. Capitello di lesena con Genio
e aquile.
Tav. XIX. Cornice modanata.

Vigna di Giacobbe Ingamii al Circo Massimo
Tav. XII. Capitello tuscanico.
Tav. XVI. Capitello a palmette e volute.
– Capitello con delfini (GASPARRI 2017,
p. 179, n. 44).
– Capitello (GASPARRI 2017, cit.).

Vigna Lepri fuori Porta Salaria
Tav. XII. Modanatura di base.
Tav. XV. Capitello di lesena con foglie
lisce.
– Capitello a cestino.
– Capitello corinzio.

Villa Ludovisi
Tav. VI,xii. Pilastro a sezione triangolare
(GASPARRI 2017, p. 173 n. 34).
Tav. XVIII. Mascherone.
Tav. XVIII. Mensola con cornucopie (GA-
SPARRI 2017, p. 181 n. 48).

Villa Mattei
Tav. XV. Capitello figurato con geni.
Tav. XVII. Capitello dorico decorato.

(GASPARRI 2017, p. 179, n. 44).
Tav. XVII. Base di un cippo modanato.
Tav. XVIII. Columna caelata (GASPARRI

2017, p. 181 n. 47).
Tav. XX. Capitello ionico con corona bac-
cellata (GASPARRI 2017, p 184 n. 51).

Villa Altieri
Tav. XIV. Capitello di pilastro a lira.
– Capitello dorico.
– Colonna scanalata.
Tav. XV. Capitello a cesto con uva e frutti.
Tav. XVII. Capitello ionico con festoni.

Villa Belloni
Tav. XVIII. Pilastro.
Sezione (Anmerkungen, pp. 54.15; 260.
GASPARRI 2017, p. 181 n. 48).

Villa Borghese
Tav. VIII. Pilastro decorato con candela-
bro (GASPARRI 2017, p. 174, n. 36).
Tav. XI. Base di colonna.
Tav. XIII. Capitello ionico con sfingi (GA-
SPARRI 2017, p. 176 n. 41).
Tav. XIII. Capitello di lesena a lira.
– Modanatura con ghiande.
– Capitello a foglie d’acqua.

Vigna Borioni a Porta Salaria
Tav. XVII. Modanatura con kyma.
– Particolare di ara funeraria.
Tav. XIX. Capitello con delfini e protome.
– Modanatura di base.
– Capitello a cestino con foglie di acanto.
– Capitello di lesena con delfini e vaso.

Villa Casali
Tav. XIV. Capitello a foglie d’acqua (GA-
SPARRI 2017, p. 178, n. 43).
Tav. XV. Capitello di lesena con aquile e
testa barbata (GASPARRI 2017, p. 180
n. 45).

Vigna Cavalletti all’Aventino
Tav. XII. Modanatura di base.

Vigna Cornovaglia a S. Gregorio
Tav. VIII. Colonna scanalata.
Tav. XIII. Tre cornici decorate. 

Villa Corsini a S. Pancrazio





Nel complicato enigma1 della produzione letteraria piranesiana e della paternità
dei testi, la conoscenza diretta di monumenti e topografia antica non solleva
dubbi di attribuzione. Nel caso della Magnificenza ed architettura de’ Romani i ri-
ferimenti sono tuttavia scarsi e nel testo l’esperienza archeologica è quasi del tutto
inavvertibile. La città reale, antica o moderna, è oscurata da una Roma letteraria
evocata in particolare dalle opere simbolo del primato tuscanico e per illustrare,
discutere e polemizzare su influenze culturali, teorie e principi costruttivi.
Al netto del contributo tecnico per quanto riguarda le teorie architettoniche, oc-
corre tenere presente dunque che nel testo è prevalente l’aspetto erudito e anti-
quario rispetto a quello archeologico. Le fonti letterarie sono onnipresenti, con
citazioni il più delle volte specifiche (con alcune sviste)2 o in qualche raro caso
con allusioni che rendono complicato risalire al passo preciso. Non è complicato
affatto, invece, riconoscere i monumenti reali, vale a dire edifici, luoghi o elementi
architettonici per i quali il riferimento è diretto, dettagliato e concreto.
Il capitolo primo, introduttivo e dunque in qualche modo distinto dal resto del
testo, dà nondimeno la misura sia di alcune difficoltà a inquadrare le fonti
antiche sia della differenza tra edifici ‘reali’ e letterari. Vengono citati generica-
mente Cicerone, Plinio e Plutarco come testimoni della moderazione dei tempi
antichi e a seguire vengono fatti alcuni esempi: la rimozione di Cornelio Rufino
dal Senato, la disapprovazione di Catone per il bottino di Siracusa, la luxuria di
Licinio Crasso che pone colonne di marmo nella sua casa. Questi sono esempi
abbastanza tipici del rigore censorio, mentre diverso – si tratta dell’aggiramento
di un divieto – è il caso del teatro di Pompeo citato a seguire e a conclusione
dell’argomento.3 Nella sequenza e nella scarsa precisione dei riferimenti viene il
dubbio che qui si sia attinto ad altro testo che illustra con esempi la severità della
censura antica.
Il primo capitolo è ugualmente emblematico per i monumenti citati. Sono due
e sono entrambi menzioni letterarie: la domus Palatina di Crasso lo è per forza
di cose,4 mentre il teatro di Pompeo è citato solo per l’espediente religioso ri-
guardo il divieto di costruzioni teatrali stabili. Manca qualsiasi riferimento al mo-
numento reale, per il quale Piranesi è invece testimone importante, avendone
compreso l’orientamento e corretto di fatto la curiosa rappresentazione nella
pianta grande di Giovanni Battista Nolli.5

Dei circa trenta monumenti citati solo pochi sono frutto di analisi, osservazioni,
studio: sono ‘reali’, appunto. Questo si spiega solo in parte con il carattere po-
lemico del testo, ma si presta anche a qualche riflessione. Una possibile linea
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1 Per un quadro completo e aggiornato della
questione BEVILACQUA 2023, pp. 30-36: è
dello studioso la definizione di enigma (p. 30).
2 Si vedano in questo volume le note critiche
al testo della Magnificenza a cura di Ludovica
Fasciani.
3 Plutarco (Syll., 1) potrebbe essere la fonte
a cui si attinge qui per l’espulsione di Cornelio
Rufino, ma l’episodio è notissimo, da Cicero-
ne (Orat., 2.66.268), a Dionigi (20.13.1), a
Plinio (nat., 33.50.142; 33.54.153), a Gellio
(4.8.7; 17.21.39), alle Periochae di Livio
(14.4), a Floro (Epit., 1.18.21), ad altri autori.
Per Catone la fonte è Livio (34.4; il passo è
poi citato più avanti al cap. XXXVII), che ri-
porta il dibattito del 195 a.C. sulla legge Op-
pia. Sulle statue del bottino di Siracusa come
infesta signa: LINTOTT 1972. La storia della
Venere Palatina viene da Plinio (nat., 36.3).
Lo stratagemma del teatro è riportato da Ter-
tulliano (non è precisato il passo, ma è de
spect., 10) e indirettamente da Gellio (10.1.7).
4 La domus magnifica di L. Licinio Crasso,
console del 95 a.C. (e diversa da quella del
figlio nella stessa area) è parte della storia im-
mobiliare della élite romana nel fazzoletto di
terra che si affaccia dal Palatino al Foro, in-
dagata con il setaccio negli ultimi decenni
per i diversi passaggi di proprietà (Emilio
Scauro, Cicerone, ecc.) che scandiscono
l’evolversi delle dinamiche di potere (GUIL-
HEMBET, ROYO 2008). Quali che siano le pos-
sibili identificazioni con resti esistenti e sca-
vati è questione di studi contemporanei (PAPI

1995, p. 128) e non hanno a che vedere con
le conoscenze dell’epoca di Piranesi.
5 Sul teatro di Pompeo, CEEN 1990, p. 21; PA-
SQUALI 2004; TRIFF 2013. Sul lavoro comune
di Nolli e Piranesi in relazione alla Pianta
marmorea severiana (DE CAPRARIIS 2018). 



d’indagine è la lettura comparata di contenuti e richiami visivi esplicitamente
menzionati nel testo, vale a dire la relazione tra testo e tavole, che è anche un
modo di comprendere come la Magnificenza è stata costruita.6 I nuclei più
coerenti sono naturalmente quelli teorici. Il rapporto tra testo e tavole è per forza
di cose serratissimo nella discussione del tempio dorico e tuscanico, dove Vitruvio
è ovviamente l’autore di riferimento. Uguale connessione tra testi e grafica si
trova nella discussione delle opere greche e nella polemica con Le Roy.
Tornando indietro, a partire dalla tavola IV fino alla tavola XX i disegni docu-
mentano tipologie e rapporti di proporzione dell’architettura greca attraverso
un’analisi storica e comparativa degli ordini, con immagini da antichi monumenti
spesso già illustrati nelle Antichità Romane.7

La prima parte del testo fino al capitolo XXVII si combina dunque in generale
con le tavole relative ai particolari architettonici (con alcuni importanti riferimenti
che vedremo) e la seconda parte, dal capitolo XXXI in poi, trova parziale cor-
rispondenza con la trattazione degli acquedotti, con il tema delle opere greche
e della superiorità tuscanica.
Nel mezzo è possibile identificare un altro nucleo coerente che unisce i capitoli
XXVII-XXX alle tavole I-III e che costituisce in certo modo un altro inizio della
Magnificenza: “Sono adesso all’altro punto, che io aveva lasciato in sospeso, e
che appartiene alla magnificenza de’ Romani” (cap. XXVII, p. xxxix). Si citano
i grandi lavori dei re etruschi per i movimenti di terra e le grandi opere di livel-
lamento (per il circo, per il tempio di Giove Capitolino), si citano le fonti
consuete per mura, agger e cloaca, ma quello che racchiude il contenuto delle
prime tre tavole, al punto che queste ne sono quasi un’illustrazione, è il testo pli-
niano “a quel tempo [l’età repubblicana] gli anziani si meravigliavano ancora
dell’imponenza dell’agger, delle sostruzioni del Campidoglio e poi anche delle
cloache, l’opera più notevole che si possa menzionare…”.8 Si tratta di uno dei
passi più famosi in relazione alla retorica dell’utilitas e viene citato in due tempi,
sia al capitolo XXVII che al XXIX.9

Questi ai capitoli XXVII-XXX e alle tavole I-III – sostruzioni capitoline, agger
e cloaca – sono i principali monumenti reali per i quali è chiara un’analisi visuale
e un’indagine approfondita da parte di Piranesi.10 Per le “sostruzioni del Cam-
pidoglio” (tav. I, citata a p. xli, cap. XXVII), l’attribuzione è all’opera di sotto-
struttura in blocchi squadrati che suscitava l’ammirazione di Livio e che risale
al periodo della ricostruzione dopo l’assedio gallico (Liv., 6.4). Nella tavola il ri-
ferimento all’Ospedale della Consolazione (“in cavaedio Xenodochii… ad La-
vacrum Linteorum”) richiama probabilmente elementi murari diversi da quelli
ancora visibili e documentati, ma sulla stessa linea e nelle vicinanze: non tutti in
ogni caso chiaramente attribuibili, come giacitura e come cronologia.11

La descrizione della cloaca (tavv. II, III) è quanto di più dettagliato, analitico e
puntuale si possa trovare nella Magnificenza ed è sicuramente il risultato di un’ac-
curata esplorazione. Le tavole si riferiscono al monumento arcaico e allo sbocco
sul fiume, ma il testo comprende anche la descrizione puntuale del braccio di-
smesso di età vespasianea nell’area del Foro Romano (“volta arcuata con tre ordini
di pietre Albane, e fortificata a mano a mano con pietre Tiburtine”, p. xliii).12

Il percorso perifluviale è indicato al n. 116 della Pianta di Roma e del Campo
marzo 13 e la Veduta delle antiche Sostruzioni fatte da Tarquinio Superbo dette il
Bel Lido 14 [F841; H125; WE258] ci restituisce importanti informazioni sull’argine
fluviale all’altezza del porto del Foro Boario. L’argine, non per caso comparato
alle mura difensive, è la più misconosciuta delle grandi opere pubbliche repub-

6 Sul processo di formazione delle tavole e in
particolare su quelle XVI-XX della Magnifi-
cenza: GASPARRI 2017.
7 MARIANI 2017; GASPARRI 2017.
8 Plin., nat., 36.104-108: 104: “Sed tum senes
aggeris vastum spatium, substructiones Ca-
pitolii mirabantur, praeterea cloacas, opus
omnium dictu maximum…”.
9 Sul passo CAREY 2003; PALOMBI 2013. La
seconda parte del passo, con la suggestiva
immagine della città pensile, dove si menziona
l’opera immensa di Agrippa, è forse separata
per far meglio risaltare le opere arcaiche.
10 In rapporto alle esperienze invece consuete
nella Pianta di Roma e del Campo marzo (BE-
VILACQUA 2023, pp. 157-159).
11 MAZZEI 2019, pp. 508-510, schede 84 e 85,
fig. a p. 509.
12 BIANCHI, ANTOGNOLI 2013, soprattutto pp.
136-139; BIANCHI 2014, pp. 94-96, figg. 28-
30; BIANCHI 2019, p. 340, fig. 4.
13 Si cfr. anche i numeri 123 e 124. Giorgia
D’Onofrio, in BEVILACQUA 2013, p. 166.
14 Vedute di Roma disegnate ed incise da Giam-
battista Piranesi Architetto veneziano, tav. 76:
Roma, Istituto Centrale per la Grafica, S-
CL2415_19434, con relativa matrice S-FC96137
(https://www.calcografica.it/matrici/inventa-
rio.php?id=M-1400_741).
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15 CRESSEDI 1984, pp. 272-273.
16 FICORONI 1744, pp. 74-75.
17 AMPOLO 2020, spec. pp. 422-428.
18 BIANCHI 2020, con bibliografia ulteriore.
19 AURIGEMMA 1961-62; VOLPE 2020, pp. 247-
250.

blicane. Forse utilizzando anche in parte l’opera di Piranesi, Rodolfo Lanciani
poté ricostruire in seguito il muro di sponda per circa 200 metri.15

La cloaca era monumento attuale, ammirato e reso noto dalle ricerche e gli
scavi di Francesco de’ Ficoroni,16 sia allo sbocco al fiume che nel Foro Romano,
presso la Curia. Sull’importanza dell’opera grafica di Piranesi per definire la
grande infrastruttura come simbolo storiografico ha scritto di recente Carmine
Ampolo,17 ma è importante ricordare che sia le stampe che il testo sono ancora
oggi parte integrante e indispensabile del dossier scientifico di studio e ricerca
sulla cloaca Massima che in questi ultimi anni sta restituendo conoscenze no-
tevoli sulla Roma arcaica.18

L’agger delle mura cosiddette serviane è menzionato con meno rilievo, ma è im-
portante. La breve indicazione, “Rimangono per anche le vestigie di quest’argine
negli orti de’ PP. Certosini, e della villa Peretti” (p. xli), è preziosa perché è uno
dei pochi riferimenti puntuali alla città e riconduce al grande tratto delle mura
repubblicane di piazza Cinquecento.19 È chiaro il debito con la grande pianta di
Roma di Nolli, dove Piranesi vede per la prima volta rappresentata l’immensa
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1. Giovanni Battista Nolli. Pianta grande
di Roma, 1748, dettaglio con l’Agger
serviano.



opera di fortificazione a grande scala e fedele nella forma e nella dimensione.20

(Fig. 1) Forse di qualche interesse è il fatto che la descrizione di agger e fossato
sia quella di Dionigi e così di conseguenza il dato metrologico, che differisce da
Strabone.21 Se il testo lascia aperti problemi di attribuzione, qui non vi sono
dubbi che a parlare è Piranesi e il legame tra testo e tavole è stretto e coerente.
Anche se separato nell’apparato grafico, il Circo Massimo è l’altro inevitabile
monumento della grande città dei Tarquini ed è legato a questo nucleo testuale.
Nella pianta zenitale a tavola XXXVI viene illustrata l’ampiezza del circo nella
fase cesariano-augustea.22 Qui viene valorizzato soprattutto Plinio (nat., 36.24.102)
sulla ricostruzione cesariana ed è evidente e forte la suggestione sull’incredibile
portata dell’operazione (anche in Suet., Caes., 39), con pista allargata e risistemata
come una grande piattaforma per sostenere le gradinate e con i fornici al piano
terra che portavano alle gradinate lignee.23 È importante notare tuttavia come
attraverso le cloache e i grandi lavori di bonifica l’accento – nella grafica e nel
testo – sia soprattutto sui grandi lavori della Roma arcaica.
Altri monumenti letterari appartengono a questo nucleo: soprattutto il Capitolium
che è monumento letterario per eccellenza. Con poche eccezioni che vedremo,
anche gli altri monumenti non appartenenti a questo nucleo ‘arcaico’ sono so-
stanzialmente menzioni letterarie, anche se diversi, come il Pantheon, furono og-
getto di studi particolari e specifici da parte di Piranesi.24

Un altro esempio emblematico sono gli edifici trionfali del circo Flaminio, dove
la citazione è indiretta, attraverso le menzioni di Fulvio Nobiliore, Fulvio Flacco
e Cecilio Metello (cap. XIII, p. xix). Per il primo e per l’ultimo il riferimento è
chiaramente al tempio di Hercules Musarum e alla porticus Metelli (poi Octaviae),
più problematica è la questione di Fulvio Flacco.25 L’unico autore antico citato
per questo contesto monumentale è Velleio Patercolo, con la menzione famosa
della turma di Lisippo nella porticus Metelli (cap. XL, p. lix; cap. LXXX, p.
cxxix).26 Nel testo si menziona la porticus Octaviae solo in relazione all’uso del
marmo e manca qualsiasi osservazione su un monumento che Piranesi ebbe
modo di rilevare e studiare nel dettaglio.27

Alcune menzioni fanno presumere un’osservazione diretta, anche se non appro-
fondita,28 mentre altre esperienze personali di Piranesi emergono, come si diceva,

20 Per la pianta zenitale di Nolli come fonda-
mento dell’indagine archeologica: MUZZIOLI

2018.
21 Dion. Hal., 9.68.3-4, 14; Strabo, 5.7 (C234).
22 La numerazione che viene data ai monu-
menti non corrisponde a quella delle Antichi-
tà Romane.
23 CIANCIO ROSSETTO 1987; BUONFIGLIO 2017.
La più antica fase in opera reticolata che ca-
ratterizza la costruzione cesariano-augustea
del circo venne in luce solo dopo il 1934,
quando l’area fu liberata dalle strutture pro-
duttive e dalla vecchia Officina del Gas (CO-
LINI 1934, pp. 175-177).
24 PASQUALI 2008. Il Pantheon è menzionato
più volte nella Magnificenza (ad esempio per
i tre ordini insieme a teatro di Marcello e
tempio di Portuno, per il confronto con le
colonne di S. Pietro, per l’uso del marmo: pp.
lxiii, cxxiii, cxxix). Non è chiamato in causa

per la questione delle Cariatidi, di cui si tratta
ampiamente al numero 263 delle Antichità
Romane (Giorgia D’Onofrio, in BEVILACQUA

2023, pp. 169 con note relative). Vengono
deplorate, dal punto di vista statico ed este-
tico, le Cariatidi dell’Eretteo: meglio i Satiri
di villa Albani “villani robustissimi” (cap.
LXVI, p. cix); cfr. GASPARRI 1985, pp. 211-
219; GASPARRI 2017, p. 34.
25 Se non è una svista è forse inteso in rela-
zione al tempio di Fortuna Equestre, un mo-
numento non localizzabile del Campo Mar-
zio, conosciuto soprattutto per il comporta-
mento sacrilego di Q. Fulvio Flacco: un epi-
sodio che ha un’ampia eco in Livio (42.3):
POULLE 2005; WELLS 2010.
26 Per i singoli monumenti, tempio di Hercules
Musarum, Porticus Metelli-Octaviae e per
l’area del circo Flaminio nel contesto trion-
fale: COARELLI 1997, pp. 363-374, a cui vanno

aggiunti i più recenti contributi in CAVALLE-
RO, DE FRANCESCO 2020.
27 Ai nn. 187, 190 della Pianta di Roma e del
Campo marzo (Giorgia D’Onofrio in BEVILAC-
QUA 2023, p. 168 e nota relativa). Importante,
giacché integra e corregge la rappresentazione
della pianta marmorea severiana, è lo studio di
propileo e quadriportico nelle Antichità Ro-
mane (PIRANESI 1756, Pianta degli avanzi del
portico di Ottavia). In generale e con ampia bi-
bliografia precedente, MUZZIOLI 2018.
28 Ad esempio il tempio di S. Maria del Sole
(Fortuna Virile nel Foro Boario) menzionato
insieme al tempio della Sibilla (cd. di Vesta)
a Tivoli e all’emiciclo del santuario della For-
tuna a Palestrina per i plinti degli edifici ro-
tondi (cap. LXXXVIII); il sepolcro di Bibulo
per l’entasi dei semi pilastri (cap. CXIV), le
Terme di Diocleziano per i discendenti delle
acque (cap. LXXXIV).
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29 L’identificazione è stata oggetto di dibattiti
secolari. Si veda ora MONTANARI 2020, con
ampia bibliografia e con un’ipotesi (heroon
di Annia Regilla) che potrebbe potenzialmen-
te suscitare un effetto a catena sulle identifi-
cazioni correnti degli elementi del Triopio di
Erode Attico. 
30 Al di sopra sono tre elementi: non piedistalli
ma ordini applicati nel caso degli archi di
Tito e di Settimio Severo (al centro e a destra),
mentre non è un basamento affatto l’attico
con le Provincie del Cortile dei Conservatori
(in cavaedio Triumviror. Capitolij).
31 Una sintesi efficace in LIVERANI 2006, pp.
11-12.
32 FONTANA 1590, p. 23: “Hora hauendo io
veduto, ch’il primo pezzo del piedestallo di
sopra era più largo, che quello di sotto, sebene
non tanto alto, e per ragione d’Architettura
douendo il più largo andar di sotto, & il più
stretto di sopra; mi fa credere, che questo
piedestallo sia di spoglie d’altre fabriche più
antiche, e tanto più mi si conferma quella
opinione, quanto che si vede la sudetta base
fatta di modello bellissimo, e la cimasa di mo-
dello non di cosi buona maniera”. Si veda an-
che D’ONOFRIO 1972, pp. 43 e 84.
33 L’Année épigraphique, 1964, 255, e Corpus
Inscriptionum Latinarum (=CIL), VI 882.

con un peso testuale differente ma con modalità degne di interesse. Abbastanza
breve è il riferimento al tempio di Bacco (S. Urbano alla Caffarella),29 per cui
Piranesi ricorda lo scavo fatto da lui stesso per rilevarne gradini e altezza (cap.
CXVI, p. cxcvii) nel contesto della discussione sulle proporzioni degli edifici
greci e romani.
Ben più approfondita è la base dell’obelisco vaticano, che occupa uno spazio im-
portante nella dimostrazione dell’ascendenza egiziana sul dorico ed è presentata
in modo preminente nella tavola IV, nella parte inferiore della tavola.30 Le
vicende del doppio piedistallo dell’obelisco sono note in letteratura non solo per
la celebre trasportatione tardocinquecentesca, ma anche perché la posizione delle
basi mostra la disposizione originaria e di conseguenza lo sviluppo planimetrico
del circo di Caligola e Nerone.31 Domenico Fontana fece scavare le basi dopo
aver rimosso l’obelisco: i due enormi blocchi sovrapposti di granito divisi da una
cimasa e il sottostante zoccolo di marmo bianco furono poi ricomposti nella po-
sizione attuale. Fontana manifesta qualche dubbio sulle proporzioni dei due
blocchi, che avrebbe rimontato in modo più adeguato – a parer suo – in sequenza
capovolta, e aggiunge qualche osservazione sulla scarsa coerenza decorativa della
modanatura, con ottima fattura della base e più discutibile resa della sima.32

Riguardo l’obelisco, a partire dagli anni sessanta del Novecento è stato possibile
determinare una sua ulteriore fase, con la scoperta della dedica di Cornelio Gallo
cancellata e sostituita da quella tiberiana:33 dalla collocazione originaria al forum
Iulii fino al circo vaticano, l’obelisco ebbe quindi diverse sedi ed è impossibile
determinare con certezza se il doppio piedistallo sia sempre stato parte dell’insieme.
La fattura egiziana è tutta da vedere, dunque, anche se è difficile non ammirare
il tentativo di analisi autoptica su un elemento visibile e studiabile a Roma.
Tra i monumenti e gli elementi architettonici fuori di Roma è senza dubbio no-
tevole la base tuscanica di Alba Fucens (pp. cxxxi, cxciii) citata in un contesto
dove sono esplicitamente richiamate esperienze personali di Piranesi nella conca
del Fucino. La base, a bacile con profilo a quarto di cerchio, risponde in pieno
alle prescrizioni vitruviane sul tuscanico e va riferita senza dubbio al tempio sul
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2. Alba Fucens, Tempio di Colle S. Pietro
(foto L. Kosmopoulos).



colle S. Pietro, sul quale si è impostata la chiesa omonima e dove due basi con
relativo fusto monolitico sono ancora oggi in opera.34 (Fig. 2) Nella fascia
superiore della tavola XXIX, la pianta del tempio tuscanico di Claude Perrault
è inquadrata dai disegni degli elementi architettonici albensi ed è possibile che
vi sia stato un tentativo di ragionamento, di confronto – se non di ricostruzione
– sulla base delle prescrizioni vitruviane sul tempio tuscanico secondo Perrault.
Un capitello rinvenuto nei pressi di Perugia “in apparenza Corintio, se debba
attribuirsi ai Toscani” (così nell’indice, p. ccviii), è un altro dei pochi elementi
di cui abbiamo riferimento nel testo, come esempio della capacità italica di in-
terpretare e reinventare forme greche (p. clv, tav. VII, fig. 1). Qui non vi è uno
studio diretto da parte di Piranesi (è ripreso da Anton Francesco Gori) ma cer-
tamente è testimonianza di interesse singolare e curioso. (Fig. 3)
Elementi architettonici del tempio di Portunus (allora noto come tempio della
Fortuna Virile) e dell’arco di Augusto a Rimini compongono una singolare
coppia di confronto e discussione in relazione alle correzioni ottiche e su questa
stessa tavola non mancano utilissime sintesi recenti35. Il riferimento in entrambi
i casi è a piedistalli e, non avendone alcuno dei monumenti citati, per il tempio
di Portunus è probabile che il testo si riferisca all’aggetto delle modanature del
podio, in parte ricostruite (o forse in qualche modo indagate con un piccolo
saggio di scavo?) insieme ad altri elementi a quel tempo interrati del tempio del
foro Boario.36 Riguardo l’arco di Rimini, le semicolonne mancano di zoccolo pro-
prio e poggiano su quello del fornix. In questo il disegno procurato da Tommaso
Temanza37 e pubblicato qui alla tavola XXI non si discosta molto da altre rico-
struzioni dell’arco assai dibattute per quelli che sono stati definiti “inesistenti
zoccoli aggettanti”.38 Al netto di pochi altri riferimenti importanti,39 per il resto
abbiamo menzioni generali, non sempre in relazione immediata e diretta alle te-
matiche della Magnificenza.
Se ci si sposta sulle tavole per un riscontro a ritroso si nota che diversi monumenti
raffigurati, che pure sono in qualche modo parte del ragionamento, non hanno
un corrispettivo testuale o lo hanno minimo. Questo pone l’interrogativo, tra le
altre cose, di come le tavole siano state combinate e se vi siano state in sostanza
aggiunte posteriori a un testo ormai terminato e chiuso. Le tavole che illustrano
i ragionamenti scientifici – con continui richiami nel testo: coperture dei templi,
confronti di piedistalli – non hanno lo stesso effetto grafico di altre tavole che
invece nel testo non sono pienamente valorizzate o non sono menzionate affatto.
È possibile, e comprensibile, che si sia cercato di bilanciare un testo difficile con
immagini di gusto compositivo articolato e di superiore impatto estetico.
Ad esempio, nella tavola XXXVII, la lex de parieti faciendo puteolana, l’im-
portante epigrafe che regola gli appalti pubblici nella colonia, viene utilizzata
per ricostruire le proporzioni dell’alzato in facciata del tempio in Vitruvio
(4.6.1-4), ma il documento non è nominato nel testo. Così l’emissario del lago
di Albano, che rappresenta una delle tavole di maggiore impegno e formato,
è menzionato nel contesto della visita nel Fucino per studiare la tecnica
idraulica, ma di fatto viene richiamato (p. clxvii) solo a proposito dell’uso del-
l’arco romano, insieme alla cloaca Massima.
Alla tavola che esemplifica la questione del tempio monoptero in Vitruvio non
si trova un riscontro puntuale nel testo corrispondente. Il tempio di Vesta è raf-
figurato attraverso il rilievo degli Uffizi (tav. XXXVIII, 1),40 tuttavia nel testo
non si menziona il rilievo e l’aspetto del tempio è definito invece “come apparisce
dalle medaglie delle famiglie Emilia e Claudia” (cap. LXXXVII, p. cxlv). Va

34 MERTENS 1969, pp. 13-22. Prevale ora la ri-
costruzione di due fasi antiche del tempio,
fra il III e il II secolo a.C. (L. KOSMOPOULOS

2022, p. 48; D. KOSMOPOULOS 2021, p. 208,
fig. 31a), con un primo edificio diptero in an-
tis seguito da un tetrastilo con pronao allun-
gato. Si veda anche L. KOSMOPOULOS 2019,
pp. 47-59, per il materiale di spoglio nella
chiesa. Le mura di Alba Fucens (cap. XCVIII,
p. clxvii) sono parte importante della discus-
sione sulle fortificazioni in opera poligonale
sviluppata nelle Antichità di Cora: PALOMBI

2020, pp. 40-41.
35 Si veda il testo a p. cxvii, cap. LXXII, e tav.
XXI. Con ricca bibliografia: Ciro Salinitro in
MARIANI 2017, pp. 184-185.
36 Il disegno della tav. XXI riprende fedel-
mente la tavola delle Antichità Romane di ri-
costruzione dei particolari del pronao (cfr. in
Antichità Romane, tav. LI: Dimostrazione in
grande delle parti del Tempio della Fortuna
Virile. Roma, Istituto Centrale per la Grafica,
S-CL2396_18813). Sul tempio COLINI, BUZ-
ZETTI 1986 ricostruiscono le vicende a partire
dalla ‘liberazione’ del tempio da parte di An-
tonio Muñoz (1925). Nuove proposte per le
fasi medio-repubblicane ora in DEL BUONO

2009. Per l’analisi della documentazione gra-
fica (Piranesi compreso): ADAM 1994.
37 Autore del primo studio completo dell’arco
e, come noto, compagno e amico di Piranesi
(BEVILACQUA 2006)
38 Così STUCCHI 1981, p. 176. Il riferimento
è, tra le altre cose, al disegno di Antonio da
Sangallo il Giovane (ZAVATTA 2008, pp. 216-
220, con bibl. completa).
39 Si rimanda a GASPARRI 2017 e al testo dello
stesso studioso in questo volume.
40 CAPRIOLI 2007, pp. 51-53; GASPARRI 2009,
p. 302, n. 546.
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notata la svista: non ci sono raffigurazioni del tempio nella monetazione delle
due gentes (l’unica immagine monetale repubblicana del tempio è quella di Q.
Cassio Longino)41 e il riferimento credo sia alle figure delle due celebri vestali
Emilia e Claudia.42 Ancora: la tavola XXXV di grande formato e complessità
compositiva non appare richiamata nel testo. Alcuni monumenti qui raffigurati
sono menzionati per altri motivi, come il sepolcro di Cecilia Metella che nel testo
è solo il punto di riferimento per la posizione delle cave di basalto dell’area.43

* * * *

Difficile trarre conclusioni, se non nel fatto che c’è differenza tra il Piranesi ar-
cheologo romano e il Piranesi erudito (o la sua officina). L’esperienza personale
dello studioso di antichità – con richiami al vissuto, al visto, allo studiato – emerge
di rado ma emerge con chiarezza e con una voce ben riconoscibile. Meno distin-
guibile invece è la voce accademica, che ha i toni e le modalità tipiche di un’an-
tiquaria romana che rivendica il monopolio delle fonti antiche e che, specialmente
su Roma e sui monumenti romani, presenta argomenti piuttosto convenzionali.
Nella Magnificenza, oltre Vitruvio – cui si richiamano tutte le sezioni teoriche44 –,
Livio e Dionigi di Alicarnasso sono i principali testimoni sull’età regia e le grandi
costruzioni arcaiche: il primo è legato a Piranesi da una nota consuetudine,45 ma
anche Dionigi è sorprendentemente molto utilizzato. Difficile dire quale sia l’edi-
zione di riferimento,46 ma è possibile che queste numerose citazioni siano dovute
al fatto che la narrazione dell’età regia nelle Antichità Romane – nei libri che
vanno dal secondo al quarto – è più ricca di dati e di particolari e non segue lo
schema annalistico del più breve resoconto liviano.
Accanto a questi autori è Plinio il testimone più citato e discusso, nelle digressioni
sulla coroplastica, sulla pittura, sulla statuaria, sulla superiorità antica anche ri-
spetto a capolavori moderni, sull’uso del marmo e sull’avvento della luxuria nella
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41 CRAWFORD 1974, n. 428. Sulle raffigurazioni
imperiali si veda CAPRIOLI 2007, pp. 61-67,
ed ELKINS 2015, con ampia bibliografia.
42 Emilia: testa femminile nel rovescio del de-
nario di M. Emilio Lepido con la Basilica
(CRAWFORD 1974, n. 419); la vestale è figura
rappresentativa della gens anche nella mone-
tazione triumvirale (CRAWFORD 1974, n. 494).
Claudia (CRAWFORD 1974, n. 512) è raffigu-
rata in un aureo del 41 a.C. e rappresenta for-
se la figlia di Appius Claudius Pulcher console
del 143 a.C. e non la più celebre Claudia
Quinta, la vestale chiacchierata che dimostra
la propria virtù in occasione dell’arrivo della
pietra aniconica della Magna Mater.
43 Lexicon Topographicum Urbis Romae. Su-
burbium, I, Roma 2001, p. 151 s.v. Appia via
(pp. 81-135): cave di basalto situate subito ad
E dell’incrocio con l’odierna via Cecilia Me-
tella al IV Miglio (p. 112). Si tratta della co-
siddetta colata di Capo di Bove: per il quadro
geologico SPERA 1999, p. 20.
44 La versione italiana non sembra corrispon-
dere a quella di Galiani: L’Architettura di M.
Vitruvio Pollione colla traduzione italiana e
comento del marchese Berardo Galiani... dedi-
cata alla maestà di Carlo Re delle Due Sicilie,
Napoli 1758.
45 BEVILACQUA 2015, p. 151. 
46 Più tarda, del 1774, è l’edizione principe
di Johann Jacob Reiske (Dionysii Halicarnas-
sensis Opera omnia: Graece et Latine: cum an-
notationibus Henrici Stephani, Frid. Sylburgii,
Franc. Porti, Isaaci Casauboni, Fuluii Vrsini,
Henr. Valesii, Io. Hudsoni et Io. Iac. Reiske,
Lipsiae 1774).

3. Capitello già nella villa del Colle del
Cardinale, Perugia (da BATINO 2021).



società romana. È autore molto consultato e la sua autorevolezza difesa più volte:
si ammettono piccole sviste su altri temi, ma si rivendica la sua conoscenza nelle
arti: “Fiorì egli a’ tempi di Tito, allora che Roma era stata adornata di tutto ciò
che si poteva immaginar di più bello in ogni arte, cosicchè… non v’è motivo per
cui non gli si abbia a prestar fede…” (p. xxiii).47

La rivendicazione della competenza pliniana è un elemento importante della di-
scussione e della polemica. Continua nel commento relativo al punto del libro
36 della Naturalis Historia, quando Plinio termina la trattazione della Grecia e
passa alle meraviglie della propria città.48 Qui al cap. XLV, p. lxxi si legge: “E
chi sarà mai quegli, che avrà ardire di torre il credito a questo parlar di Plinio,
sapendo, aver egli esaminate con diligenza tutte le cose, che si decantavano di
ciascuna nazione, ed averne di più vedute molte altre anche altrove, allor che
trattava gli affari dell’Imp. Vespasiano fuor dell’Italia?”.
Nell’edizione posteriore al 1779 (copia Getty Library) va segnalata una differenza
che rappresenta un errore macroscopico: “E chi sarà mai quegli, che avrà ardire
di torre il credito a questo parlar di Plinio, sapendo aver egli esaminate con di-
ligenza tutte le cose, che si decantavano di ciascuna nazione, ed averne di più
vedute molte altre anche in Grecia, allora ch’e’ fu mandato Pretore da Trajano
nella Bitinia?” (p. xxxii).
Il primo è un testo corretto, dove si difende l’esperienza cosmopolita pliniana
con un prudente ‘altrove’ che mostra una cultura erudita consapevole della di-
mensione tutta occidentale della carriera di Plinio il Vecchio.49 Questo testo
venne corretto inserendo un errore che non è facile spiegare: si può immaginare
che qualcuno abbia voluto rafforzare l’argomento dell’attendibilità pliniana e
della sua conoscenza diretta del mondo greco, confondendo Vecchio e Giovane
Plinio, le carriere di entrambi e la relativa cronologia.50

In attesa di una valutazione globale della produzione testuale piranesiana non si
può che ribadire che nella Magnificenza l’archeologo appare più affidabile del-
l’erudito e si aggiunge qui qualche imprecisione alle carenze o difficoltà già in-
dividuate nell’officina ‘editoriale’.51 Qualche indizio sulle attribuzioni può forse
trovarsi in alcune scelte di autori antichi in relazione alla cultura letteraria del-
l’epoca e alle edizioni critiche a cui si fa riferimento: si tratta di un tentativo che
può forse dare qualche risultato complessivo, almeno in relazione alla possibile
stratificazione dei testi.
Va detto però che l’errore da ginnasiale che si è ora messo in evidenza appartiene
a una fase successiva: come si vede in questo volume, i riferimenti interni non
lasciano dubbi sulla sequenza cronologica tra la copia conservata presso la Bi-
blioteca Nazionale di Roma e quella della Getty Library, quest’ultima frutto di
una revisione complessiva dopo la morte di Piranesi. Almeno sulla vicenda dei
due Plinii si direbbe quindi che l’officina editoriale di Giovanni Battista abbia
funzionato meglio di quella di Francesco. 

47 Così anche a p. lxv, con le importanti osser-
vazioni di Ludovica Fasciani (nota 32, p. XX).
48 In sostanza da 36.95-100 a 101-123.
49 SYME 1969 e 1987
50 La pagina è infarcita di correzioni sbagliate,
con differenze tra le copie della Biblioteca
Nazionale Centrale di Roma (“che nello scri-
vere di tante cose, e nell’aver fatta la descri-
zione de’ monumenti Greci”) e della Getty
Library (“che nello scrivere di tante cose, e
nell’essere stato il primo a farci la descrizione
de’ monumenti Greci”). Ancora BNCR: “spe-
zialmente in tempi così vicini a quei di Tra-
jano, e d’Adriano”, e GL: “specialmente ai
tempi di Trajano, e d’Adriano”. Si vedano le
note critiche di Ludovica Fasciani in questo
volume.
51 BEVILACQUA 2006, pp. 13-53; BEVILACQUA

2008, pp. 56-64.
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La pubblicazione della Magnificenza segna un punto di svolta nella produzione
di Piranesi: per la prima volta l’intero libro viene composto sotto lo stretto con-
trollo dell’artista, che oltre a produrre le matrici per le incisioni sovrintende
anche alla stampa e alla rilegatura. Se le sue precedenti opere teoriche, infatti,
includevano i riferimenti agli stampatori a cui le aveva affidate – fino al 1750
circa generalmente il libraio Giovanni Bouchard, e talvolta Angelo Rotili1 – nelle
copie della Magnificenza non si fa menzione di alcun libraio e/o stampatore.
Questo non vuol dire, però, che il processo produttivo avvenisse interamente
nella casa-laboratorio di Piranesi. Soprattutto in questi primi anni in cui concre-
tizzava l’intenzione di “diventare editore di sé stesso”,2 estendendo il proprio
controllo a tutte le fasi produttive dei suoi volumi, Piranesi commissionava la
realizzazione materiale delle pagine a stampa a botteghe di sua fiducia. Si trattava
di una scelta obbligata, dettata da ragioni pratiche: la tecnologia necessaria per
produrre le pagine a stampa era molto diversa da quella utilizzata per le incisioni
e nella sua casa-laboratorio non disponeva degli strumenti adatti;3 non è da esclu-
dersi, inoltre, che Piranesi abbia deciso di appaltare la stampa a più artigiani
contemporaneamente, per accelerare i tempi di produzione del volume.
Questo momento di svolta è testimoniato dalla presenza, in diverse copie della Ma-
gnificenza, del Catalogo delle opere, che porta come recapito per la vendita proprio
l’indirizzo di casa di Piranesi, nel palazzo del conte Tomati in Strada Felice.4

A partire dal trasferimento degli affari nella casa-laboratorio di palazzo Tomati,
infatti, l’artista aveva cominciato a produrre un nuovo catalogo illustrato e ac-
cattivante delle opere in vendita, con lista di volumi, raccolte di stampe e
incisioni sciolte con i relativi prezzi. Il livello di completezza della lista, dunque,
permette già a un primo sguardo di determinare il momento in cui vennero as-
semblate le diverse copie della Magnificenza che includono il catalogo (Fig. 1).5

Un altro elemento interessante che si evince dall’analisi del Catalogo delle opere
è il prezzo della Magnificenza, che con il costo di cinque zecchini si assesta con
sicurezza come l’opera più cara di Piranesi, avvicinata l’anno seguente dal
Campus Martius, che però veniva “solo” quattro zecchini. 
Il prezzo della Magnificenza è rilevato anche da Winckelmann, che in una lettera
datata 3 marzo 1762 annota che “Piranesi ha scritto un’opera magnifica per le in-
cisioni, ma di scarso contenuto nella scrittura, con il titolo: Magnificenze de’
Romani antichi, in italiano e latino in forma Imperiali, che costa cinque zecchini”.6

L’esame del Catalogo delle opere permette due ulteriori considerazioni sulla Ma-
gnificenza. La prima e forse più evidente è nel numero, diciamo così, generoso
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1 Sulla natura e durata delle collaborazioni di
Piranesi con gli stampatori romani, si veda YER-
KES, MINOR 2020, in particolare il capitolo 2.
2 YERKES, MINOR 2020, p. 67.
3 YERKES, MINOR 2020, p. 71.
4 Tra le copie che includono il catalogo si
contano quelle della Biblioteca Casanatense
di Roma, 20.A.I.54/1, e della Biblioteca della
British School at Rome, XXL.614.P.1. L’ana-
lisi del catalogo rilegato nella copia della Ma-
gnificenza conservata alla British School, di
provenienza Ashby, permette di fare qualche
ipotesi sulla sua datazione: il catalogo si rife-
risce infatti a quello che ROBISON 2022 chiama
“state VI”, ovvero la sesta fase del suo ag-
giornamento (1762). Alla stessa fase appar-
tiene anche il Catalogo con la dedica di Pira-
nesi a Giovanni Gaetano Bottari; rispetto a
quest’ultimo, però, il catalogo dell’esemplare
Ashby presenta due differenze significative:
la cancellazione del prezzo della Magnificenza
stessa e l’aggiunta a penna di due opere al po-
sto della dedica a Bottari: la Raccolta di disegni
del Guercino e la Descrizione delle antichità
di Cora. L’aggiunta di questi due titoli porta
a ipotizzare che la copia Ashby sia stata rile-
gata intorno al 1764.
5 Per uno studio dettagliato delle diverse fasi
di compilazione del Catalogo delle opere, a
partire dalla sua prima istituzione in contem-
poranea con la pubblicazione della Magnifi-
cenza nel 1761 e fino a dopo la morte di Pi-
ranesi stesso, si veda ROBISON 2022.
6 “Piranesi hat ein prächitges Werk wegen
der Kupfer, aber von wenigen Inhalt in der
Schrift dazu, unter den Titel: Magnificenze
di Romani antichi, Italien und Latein in forma
Imperiali herausgegeben, welches fünf Zec-
chini kostet”: WINCKELMANN 1952-57, II,
p. 211, n. 471, la traduzione è mia. Si veda in
proposito il contributo di Gasparri nel pre-
sente volume, e BEVILACQUA 2024, pp. 433 e
437n. 



7 Cfr. TEYSSOT 1974, pp. 188-192.
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1. Catalogo delle opere date finora alla luce
da Gio. Battista Piranesi. Roma, British
School at Rome, Library, XXL.614.P.1.

di tavole pubblicizzate. Dopo averne inizialmente previste cinquanta – come te-
stimonia la lettera all’architetto inglese Robert Mylne del novembre 1760, nella
quale l’opera è descritta come composta da “106 fogli di discorso in Italiano, e
in Latino, ed in 50 Tavole, il tutto in foglio Atlantico”7 – nel Catalogo delle opere
ne sono indicate 44. Considerando anche il ritratto di Clemente XIII (vedi Fig.
a p. 78) e le due pagine del titolo (vedi Figg. a pp. 182 e 183) si arriva però
appena a 41; rimane il dubbio se debbano essere incluse anche le due incisioni
a conclusione del testo (Figg. 2, 3) – che però non sono a pagina intera – o, ad-
dirittura, le vignette iniziali (Figg. 4, 5). Piranesi non sarebbe d’altronde nuovo



8 YERKES, MINOR 2020, p. 75.
9 Nella sua Lettre de M. Mariette aux auteurs
de la Gazette littéraire de l’Europe, in “Gazette
littéraire de l’Europe”, supplément, 4 no-
vembre 1764, pp. 232-247.
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a questi piccoli espedienti.8 Va notato fra l’altro che alcune delle tavole del
volume sono ripiegate e possono raggiungere aperte 140 cm circa, una larghezza
davvero notevole anche tenendo conto del grande formato del volume (Fig. 6).
La seconda considerazione riguarda una consuetudine che si instaura qualche
anno dopo la prima pubblicazione della Magnificenza: quella di rilegarla insieme
alla sua risposta a Pierre-Jean Mariette, studioso e antiquario francese, che nel
1764 aveva pubblicato una recensione polemica dell’opera.9 Piranesi non si fece
sfuggire l’occasione di lanciarsi in un nuovo scontro dialettico, coerente per toni

2. G.B. Piranesi. Tempio di Giove
Capitolino. Incisione conclusiva del testo
latino (Magnificenza, p. cxcviii). Iscrizioni:
al centro “AB. Frons, sive pronaum templi
Iovis Capitolini more Graecanico restituti. 
1. Ianua cellae Iovis. 2. Ianua cellae
Iunonis. 3. Ianua cellae Minervae.
C. Porticus Tuscanica a Scipione Nasica in
Capitolio extructa”; in basso a sinistra 
“Ex vetere anaglypho, qui adservatur in
Capitolio”; in basso a destra “Ex schemate
veteris anaglyphi, quod adservatur in
bibliotheca Vaticana”.

3. G.B. Piranesi. Acquedotto dell’Acqua
Marcia. Incisione conclusiva del testo
italiano (Magnificenza, p. cxcix).
Iscrizione: “Veterum Acquae Marciae
ductuum, muris Urbis ab Aureliano
constructis intersectorum ruinae, a Porta
Majori ad Portam S. Laurentii; prout
habetur in Tom. I. Antiqu. Rom. num.
119, 120, 121. Indic. gener. vestig. Romae
veteris”.



10 MINOR 2015, pp. 142-143.
11 Si veda ad esempio il Catalogo delle opere
conservato nella Mark J. Millard Architectu-
ral Collection della National Gallery of Art,
Washington D.C., inv. 1983.49.78, disponibile
sul sito del museo. Tra le copie della Magni-
ficenza rilegate insieme alle Osservazioni si
segnalano a titolo di esempio quella della Bi-
blioteca dell’Accademia dei Lincei e Corsi-
niana di Roma, Col. 52K30, e quella della Bi-
blioteca del Getty Research Institute di Los
Angeles, 90-B18303, su cui avremo modo di
soffermarci più avanti.
12 Se ne trovano, infatti, solo pochi esempi,
alle pp. iv-v (dove introduce il Dialogo del-
l’Investigatore), lix e cxci.
13 GRAFTON 2021, p. 115.
14 GRAFTON 2021, pp. 115 e 115n-116n.
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e intenti con quelli che aveva già ingaggiato con autori inglesi e francesi nella
Magnificenza, di cui la polemica con Mariette si può leggere come una sorta di
continuazione.10 Così, almeno a partire dal 1765, anno di edizione delle Osser-
vazioni di Gio. Battista Piranesi sopra la ‘Lettre de M. Mariette aux auteurs de la
Gazette Littéraire de l’Europe’, nel catalogo di Piranesi compare una postilla sul
fondo del cartiglio dedicato alla descrizione della Magnificenza: “con la risposta
al Sig.r Mariette, a paoli 22”.11

Qualche breve osservazione sull’articolato sistema di note della Magnificenza,
strutturato su tre diversi tipi di rimandi a piè di pagina. Il primo e più comune,
numerico, con numerazione che riparte ogni pagina, rimanda ai testi degli autori,
antichi o moderni, citati o discussi. Il secondo, identificato con asterischi pro-
gressivi (un asterisco per la prima nota della pagina, due per la successiva e così
via), rinvia, sempre a piè di pagina, a brani di opere che l’autore ritiene opportuno
trascrivere integralmente, perlopiù provenienti da fonti greche, ma talvolta anche
da libri moderni in francese o in inglese. Mentre le note numeriche si ripetono
sia nelle pagine latine che in quelle italiane, quelle con asterisco che riportano i
passi interi sono distribuite sia sulle pagine pari che su quelle dispari. Infine,
l’ultimo tipo di nota, molto meno comune, è quello alfabetico, che rimanda a
brevi commenti che l’autore ha scelto di non inserire nel testo principale. L’oc-
correnza di queste note alfabetiche, ancora molto rara nella Magnificenza,12 di-
venterà ben più consistente poco tempo dopo, nel volume sul Campo Marzio.
Nell’aprile del 1776 David Hume scrive all’editore William Strahan, esprimendo
la propria ammirazione per il monumentale lavoro dello storico inglese Edward
Gibbon, The History of the Decline and Fall of the Roman Empire, di cui all’epoca
era uscito solo il primo volume.13 In previsione dell’uscita del secondo, Hume
consiglia però all’editore di spostare le note, dove “you often find nothing but
the Reference to an Authority”14 in piè di pagina – o al massimo nei margini –
anziché in fondo al volume, considerandolo “the present Method of printing the

4. G.B. Piranesi. Magnificenza, p. ii.

5. G.B. Piranesi. Magnificenza, p. iii.



15 Ibidem.
16 GRAFTON 2021, p. 116.
17 Per una delimitazione cronologica dell’uso
delle note a piè di pagina alla maniera “mo-
derna”, come si trovano nelle opere teoriche
di Piranesi, tra la fine del Seicento e l’inizio
del Settecento, si veda GRAFTON 2021, pp.
205-236. Per esaminare la definizione della
consuetudine negli anni sessanta e settanta
del Settecento, Grafton si sofferma in parti-
colare sul caso del giurista tedesco Justus
Möser (GRAFTON 2021, pp. 117-120), ma an-
che, piu’ avanti, sull’uso delle note a piè di
pagina come strumento per ammantare di

autorevolezza e veridicità alcuni dei romanzi
prodotti negli anni settanta del Settecento in
Francia, che descrivevano gli scandali e gli
intrecci amorosi della corte (pp. 123-124).
Per alcuni esempi precoci dell’uso delle note
a piè di pagina nel contesto tedesco e in
quello anglosassone si vedano le pp. 131-134:
“In breve: nella storiografia settecentesca le
note a piè di pagina proliferarono perché era-
no di moda nella narrativa... Il commentario
era visto come un ricco genere letterario su-
scettibile di risultati artistici ed effetti comici”
(p. 134).
18 Sugli autori classici citati nella Magnificen-

za, si veda il contributo di De Caprariis in
questo volume.
19 Si veda da ultimo BEVILACQUA 2023, in
particolare pp. 18-31.
20 La menzione in particolare di Contucci e
Bottari risale all’Elogio storico del Cavaliere
Giambattista Piranesi celebre antiquario, ed
incisore di Roma di Giovanni Ludovico Bian-
coni, in “Antologia romana”, 1779, 34 pp.
265-267, 35 pp. 273-275, 36 pp. 281-284. Si
veda su questo di nuovo BEVILACQUA 2023,
pp. 18-31. Su Contuccio Contucci e Piranesi
si veda anche BEVILACQUA 2006.

Book”.15 Questo documento testimonia che quella di posizionare a piè di pagina
i rinvii alle fonti era una consuetudine già ben consolidata all’epoca; contempo-
raneamente, attesta come fosse usuale la presenza di almeno due tipi di note:
quelle con i riferimenti alle fonti e quelle con i commenti degli autori – queste
ultime, secondo Hume, da lasciare opportunamente alla fine del volume.16 L’uso
degli storici di riportare in nota le fonti si era dunque già affermato almeno a
partire dall’inizio del secolo.17 Il continuo appoggiarsi da parte di Piranesi ad
autori – o meglio, prendendo in prestito il termine più calzante di Hume, ad
“autorità” – classici, rimandando con precisione a piè di pagina a brani, capitoli
e/o libri, testimonia da un lato dell’aggiornamento della Magnificenza rispetto
alle moderne consuetudini della storiografia e dall’altro del ricorso continuo a
una bibliografia erudita, anche se non vastissima.18 L’uso di un tale articolato si-
stema di note e, soprattutto, la presenza di numerosi brani in greco, suggeriscono
d’altronde che Piranesi si avvalesse della collaborazione di un erudito a lui
vicino, come già ipotizzato dalla storiografia.19 Sia Giovanni Gaetano Bottari che
Contuccio Contucci, due degli studiosi citati più spesso in rapporto ai testi
teorici di Piranesi,20 usavano sistemi di note a piè di pagina simili, anche se spesso
con strutture più asciutte: nei Dialoghi sopra le tre arti del disegno, ad esempio,
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6. G.B. Piranesi. Magnificenza, tav. XVIII,
pieghevole in tutta la sua apertura.



Bottari cita i riferimenti precisi agli autori che discute (come Malvasia o Vasari)
ricorrendo a note alfabetiche, mentre sia le trascrizioni di brani estesi che i suoi
brevi commenti aggiuntivi sono affidati a rimandi segnalati da asterischi.21

L’elaborato sistema di note della Magnificenza e il continuo rinvio ad autorità
classiche – talvolta così scrupoloso da avere effetti quasi comici, come quando
Piranesi si premura di citare Orazio come autore del proverbio “Chi incomincia
è alla metà dell’opera”, rimandando puntigliosamente a un passo delle Epistole 22

– serve da strumento dialettico per seppellire d’erudizione i suoi interlocutori,
Julien-David Le Roy e Allan Ramsay,23 rinfocolando implicitamente gli intenti
polemici dell’autore.
Ad oggi una delle versioni della Magnificenza di più facile reperibilità è quella
della Getty Library di Los Angeles.24 Sono tuttavia necessarie alcune precisazioni
su quest’edizione, che si è rivelata presentare numerose varianti rispetto alla
prima: varianti che, come vedremo, ne modificano sensibilmente la datazione.
Nonostante l’evidente differenza di confezionamento del volume, stampato solo
in italiano rispetto all’edizione originale bilingue italiano-latina, la presenza di
imprimatur, dedica e pagina del titolo identici all’edizione del 1761 potrebbero
far ritenere, a prima vista, l’esemplare Getty contemporaneo alla prima edizione.
Si potrebbe infatti ipotizzare che sia stata stampata nella stessa officina libraria,
mantenendo montate le tavole con i caratteri tipografici usati per l’edizione bi-
lingue e scegliendo di stampare solo le pagine italiane. In realtà, la distribuzione
trasversale delle note con le trascrizioni di interi brani sulle pagine in entrambe
le lingue rendeva questa soluzione almeno parzialmente inapplicabile. A un’analisi
più attenta, inoltre, la Magnificenza Getty si rivela impaginata più densamente
delle versioni precedenti, con il testo distribuito su sole 86 pagine, contrariamente
alle 99 che risulterebbero dalla selezione delle sole pagine italiane dell’edizione
bilingue, che conta 199 pagine di testo (di cui le prime due riservate alla dedica

21 Ad esempio a pp. 230 e 245 dei Dialoghi
sopra le tre arti del disegno, Lucca, Filippo
Maria Benedini, 1754.
22 Magnificenza, cap. LI, p. lxxxv.
23 Sul rapporto di Piranesi con Le Roy e Ram-
say e in particolare sul dibattito aperto con
questi due autori nella Magnificenza, si veda
il contributo di Kantor-Kazovsky in questo
volume.
24 Los Angeles, Getty Library, Rare oversize
90-B18303 v.2.
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7. Due telamoni egizi detti “Cioci” di
Tivoli, prima metà II sec. d.C., granito
rosso di Siene (Assuan). Città del
Vaticano, Museo Pio-Clementino.



25 Magnificenza, p. xlviii dell’edizione post
1779 (cfr. copia GL).
26 Magnificenza, p. cix dell’edizione del 1761
(cfr. copia BNCR).
27 Ibidem.
28 Attualmente collocati nella sala a croce greca
del Museo Pio Clementino. Si vedano le schede
di catalogo del Museo, reperibili online sul
sito del Musei Vaticani, invv. 196 e 197.
29 SPINOLA 1999, p. 272, n. 6/8.
30 Su Alessandro Albani si veda LEWIS 1960;
e da ultimo HORNSBY, BEVILACQUA 2021.
31 Alla British Library si conserva infatti una
lettera di Francesco Piranesi a John Strange
in cui Francesco parla di Guattani come “un
giovane mio amico, della di cui perizia e buon
gusto nelle materie antiquarie io soglio ser-
virmi nelle mie opere”: BEVILACQUA 2008,
p. 64, nota 117.
32 BEVILACQUA 2008, p. 64, nota 116.
33 Per un’analisi della formazione di Guattani,
così come è riportata nella sua Autobiografia,
si veda ROLFI OZVALD 2012, in particolare
pp. 334-335.

al papa, esclusivamente in latino). Le pagine dell’Indice sono ridotte a 4, mentre
il numero di tavole in appendice rimane invariato rispetto alla versione bilingue.
Si tratta quindi certamente di un volume diverso, meno articolato e probabilmente
più economico, che testimonia un’edizione dell’opera successiva a quella del
1761, come evidente da alcuni ulteriori dettagli. Questa versione conserva non
solo, come accennato, sia la dedica a Clemente XIII che l’incisione di Cunego,
ma anche, curiosamente, entrambe le tavole del titolo – quella latina prima della
dedica al papa e quella italiana a seguire – mentre, per quanto riguarda le
incisioni conclusive, è mantenuta soltanto quella con le rovine dell’acquedotto
dell’Acqua Marcia, che nella versione bilingue correda il testo italiano. 
Altre differenze nel corpo del testo aiutano a definire il carattere e la cronologia
di questa edizione. Le principali si riscontrano nel capitolo LXVI, dove l’autore,
parlando di cariatidi e colonne di foggia egizia, ne prende a esempio due che
“ve ne erano nella piazza di Tivoli (che dipoi sono state trasportate in Roma, e
collocate nel Museo Pio-Clementino)”.25 Nell’edizione bilingue del 1761 lo stesso
passo descrive i due oggetti semplicemente riportando che “sono nella piazza di
Tivoli”.26 Poco dopo, inoltre, si fa cenno a cariatidi in forma di “villani robustis-
simi” che si trovano a villa Albani: mentre nell’edizione bilingue la villa è quella
dell’“Eminentissimo Signor Cardinale Alessandro Albani”, in quella Getty è di-
ventata dell’“Eminentissimo Signor Cardinale Gio: Francesco Albani”.27 È pos-
sibile identificare con ragionevole certezza i telamoni cui si fa riferimento nel
primo passo: si tratta dei due cosiddetti “Cioci” di granito rosso provenienti pro-
babilmente da villa Adriana e collocati a partire dal XV secolo sulla facciata del
Vescovado di Tivoli, acquisiti nel 1779 dal Museo Pio-Clementino a seguito di
una donazione fatta dal Comune di Tivoli a Pio VI (Fig. 7). Il riferimento al tra-
sferimento in Vaticano fornisce un solido termine post quem per la datazione del-
l’esemplare Getty, forse da spostare anche al periodo 1780-82, quando i due te-
lamoni vennero restaurati e montati nelle sale da Gaspare Sibilla.29 Questa da-
tazione si accorda anche con il riferimento al cardinale Giovan Francesco Albani
(1720-1802; cardinale dal 1747), che ereditò la villa fuori Porta Salaria successi-
vamente alla morte dello zio Alessandro, nel dicembre del 1779.30

Si tratta dunque a tutti gli effetti di una nuova edizione della Magnificenza, risa-
lente perlomeno alla fine del 1779 e più probabilmente ai primi anni ottanta, e
dunque posteriore alla morte dello stesso Piranesi, avvenuta nel 1778. Com’è
noto, fu il figlio Francesco a rilevare l’attività del padre, gestendo la calcografia
e riorganizzando la notevole mole di materiale disponibile. Pur scegliendo di su-
bentrargli negli affari, Francesco non si dimostrerà però altrettanto interessato
a continuare l’attività di ricerca e promozione culturale di Giovan Battista. Se è
quindi plausibile che l’idea di stampare una nuova edizione della Magnificenza,
priva della traduzione latina, più maneggevole e compatta della prima, sia da im-
putare a Francesco, è altresì probabile che la revisione del testo sia stata affidata
al suo segretario, Giuseppe Antonio Guattani, che entrò al servizio di Francesco
sicuramente prima del 1783.31 Guattani, che nella propria Autobiografia ricorda
l’offerta di Francesco e come questi gli avesse regalato “le preziose opere di suo
Padre onde istruirmi”,32 era stato allievo dell’archeologo Orazio Orlandi, che a
sua volta aveva collaborato con Contuccio Contucci al Museo Kircheriano.33

Se molti degli aggiornamenti e revisioni apportati alla versione post 1779 della
Magnificenza sono dunque probabilmente da imputare a Guattani – che, come
vedremo, oltre a dimostrarsi aggiornato sulla collocazione dei “Cioci” di Tivoli,
si premura di alleggerire o sfumare alcune delle affermazioni originali – altri sem-
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