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Provvidenza intricata. Riflessioni
sulla Galleria Pamphili

Frank Febrenbach

Qualsiasi interpretazione della Galleria Pamphili non puo
prescindere dal fondamentale saggio di Rudolf Preimes-
berger del 1976.! Non & possibile, in questa sede, affronta-
re una discussione sistematica su tale interpretazione. Per
Preimesberger gli affreschi di Pietro da Cortona sono es-
senzialmente un’allegoria dell’arme papale. Laffresco cen-
trale rappresenterebbe quella riconciliazione fra le divinita
Venere, Giunone e Atena o Minerva, dai cui attributi sa-
rebbe composto lo stemma del papa. Questa riconciliazio-
ne renderebbe possibile la fondazione di Roma e con ci6 la
successiva istituzione della Chiesa romana. Come Giove
nel consiglio degli déi apre la via alla providentia, cosi an-
che nell’arme del papa si rivelerebbe provvidenziale il mo-
tivo della conciliazione e della pace. Preimesberger inter-
preta il ciclo del’Eneide secondo la dottrina dei semsus:
con il piano semantico, storico e allegorico si intreccereb-
bero quello morale e anagogico, che illustrerebbero i de-
stini dell’anima (Gtinerarium mentis) e la definizione ultra-
terrena della Chiesa.?

I problemi sollevati da una tale interpretazione vengono
enunciati dallo stesso Preimesberger: la sua chiave inter-
pretativa non pud essere applicata all’intera Galleria.?
Mentre il livello anagogico in molti casi non & affatto rico-
noscibile, sembra che anche U'ztinerarium mentis — confor-
memente ai commenti neoplatonici di Virgilio# — giochi un
ruolo rilevante solo nella parte orientale della Galleria.
Difficile risulta inoltre includere in questa interpretazione
anche Padiacente Sala di Didone a nord, di Francesco Al-
legrini, e il fatto della aggiunta posteriore delle lunette af-
frescate sopra le finestre.” Problemi emergono anche dal-
Iinterpretazione dell’affresco centrale come rappresenta-
zione della riconciliazione, su cui Preimesberger fonda la
sua lettura allegorica.

Mi si consenta, per cominciare, di dare nuovamente una
occhiata sui dipinti, un “Zuriick zu den Phidnomenen”!
Quindi, rifletterd sull’organizzazione tematica e sulla di-
sposizione dei singoli dipinti. Solo in conclusione accen-
nero alle implicazioni di contenuto.

Gia Preimesberger sottolineava il fatto che lo sguardo di
chi entra dalla porta sudorientale cade, per prima cosa,
sull’affresco nel quale Nettuno placa i venti (fig. 1).6 Il sof-
fiare delle divinita dei venti, il mare in tempesta, i cavalli
marini che si impennano, accrescono la potenza dramma-
tica di questa raffigurazione del Quos Ego. Di Enea e del-
le sue navi non vi & traccia. Il gesto imperioso, la posizione
del dio sul carro conchiglia consentono di riferire la rap-
presentazione al principe, secondo una tradizione inter-

pretativa che si rifa allo stesso Virgilio;” non a caso, pro--

prio sotto I'affresco, si apre anche I'ingresso all’Apparta-

mento del papa. Laffresco di Nettuno & del resto anche
quello che, all'interno della Galleria, si trova pit vicino al-
la Fontana dei Quattro Fiumi. Anche qui la scena che si of-
fre dalla finestra (fig. 2) rivela il suo apice drammatico: si
osservi il Rio della Plata che con simile impetuosita si agi-
ta, come alcune delle divinita dei venti nell’affresco — e la
cui fisionomia trova rispondenze in quella di uno degli déi
del vento, nell’affresco di Eolo. Il dio fluviale che si trova
pit vicino al Palazzo Pamphili, il Danubio, per contro, pla-
cal'azione e conduce alla quiete del Gange.? Se — come no-
tava Preimesberger? — anche la colomba sembra essersi po-
sata sulla sommita dell’obelisco volando dal Palazzo, cio
significa che, come Nettuno nell’affresco acquieta con ge-
sto imperioso una situazione critica, cosi anche 1’azione
drammatica della fontana puo essere riferita al papa, che
appare alla finestra. Il fatto che si tratti di una loggia delle
benedizioni,!® dalla quale viene dispensato col gesto della
benedizione I'auspicio alla pace, conferma questa supposi-
zione. Era appunto la benedizione del papa, che — secon-
do Domenico Bernini — fece zampillare per la prima volta
I’acqua della fontana.!!

A colui che entra, I'affresco ovale di Eolo, che dal punto di
vista tematico precede quello di Nettuno, si rende visibile
solo in un secondo tempo (fig. 3). Incorniciato architetto-
nicamente e ornato di zZgnudi in finto stucco, esso appar-
tiene ad un altro livello di realta. Tornerd fra breve su que-
sto punto, ma seguendo 'andamento dell’azione e trala-
sciando per il momento le differenze funzionali, dobbiamo
entrare nell’adiacente Appartamento del papa, cioé la Sala
di Didone (fig. 4).12 Anche qui chi entra coglie per prima
cosa le divinita in azione senza la presenza di Enea, cioé
Venere che finge di accettare U'offerta di Giunone:* Gli
episodi singoli sono disposti a forma di croce: sul lato di
fronte, sopra la porta d’ingresso, Enea viene condotto via
e si volge indietro verso la madre che apparentemente lo
abbandona a Giunone. La raffigurazione della grotta del-
I'amore confina con Piazza Navona (e con lo scoglio fora-
to della fontana),”” mentre di fronte si vede 'ultima scena,
con la partenza dei Troiani e il suicidio di Didone.!¢ Nello
specchio della volta & rappresentato Giove che impartisce
comandi e che subito indica allo spettatore, al di sopra del-
I’episodio iniziale, ossia il patto delle dee, la conclusione,
cioé la morte di Didone. Intorno all’affresco di Giove so-
no disposti i dipinti, ma in modo antitetico: al finto patto
fra le dee si contrappone I'apparente abbandono di Enea;
alla grotta dell’amore la scena di separazione e morte. In
entrambi i casi si contrappongono legame e separazione.
Alla fine cid che resta & un cadavere. E emblematico che
sotto I'ultimo affresco vi sia I'ingresso alla Camera della



Psicomachia (essa pure con gli affreschi dell’Allegrini).
Qui Avarizia e Discordia vengono frustate. Questa camera
da il passaggio alle stanze occidentali, che si trovano dietro
la chiesa e che sono decorate con eroi del Vecchio Testa-
mento.!7

Il particolare inserimento del ciclo di Enea nell’Apparta-
mento privato del papa, nonché la scelta di una storia rap-
presentante Eros e Morte, interpretata — come ha dimo-
strato Craig Kallendorf!8 — in modo assai ambivalente, re-
stano inizialmente inspiegabili. Il vecchio papa non si se-
gnalava affatto per avventure in campo amoroso. '

Anche il papa comunque era uno degli spettatori dei di-
pinti.2 Entrando sotto la raffigurazione del Quos Ego, egli
si vedeva di fronte una finta e ingannevole alleanza fra le
divinita. Accedendo alla piti pubblica Galleria, egli vedeva
come prima cosa l'apparente separazione dalla madre, poi
pero, nella Galleria, Parrivo di Enea alle sponde salvatrici
del Lazio (fig. 5). Qui Nettuno non figura pitt come il dio
adirato, bensi come il dio efficacemente benevolo. Che
Enea non abbia ancora conquistato la terraferma, si riflet-
te nella tematica ambivalente del dipinto. Veramente Net-
tuno era venuto in soccorso ai Troiani prima dell’approdo
in Africa. A cid sembra conformarsi anche il fatto che (co-
me racconta Virgilio) Enea dopo la tempesta in mare si af-
fretti pieno d’ardore verso la terraferma.2! Ed anche lo
sguardo preoccupato di Ascanio, le Ninfe, il bosco, gia
presagiscono I'approdo davanti a Cartagine. Attraverso la
raffigurazione dell’amichevole dio fluviale (il Tevere),
perd, pensiamo gia al Lazio.?2 Ed anche il drappo purpu-
reo portato dal putto allude, oltre che alla promessa impe-
riale, al rosso dell’aurora, quando cioé le navi approdano
in Lazio.??

Anche in questo caso si rileva una disposizione eterogenea:
colui che ¢ in pericolo e abbandonato dalla madre & ades-
so il salvato. Nettuno & ora il dio adirato, ora il dio soccor-
revole e benevolo.

Prima di passare alle lunette successive, gettiamo ancora
uno sguardo sulla meta opposta della Galleria. Come nel-
la Sala di Didone, il contrasto qui, sul piano “umano”, &
sviluppato in modo ben piu evidente. Come I3, anche in
questo caso alleanza e amicizia (Enea ed Evandro; fig. 6) si
contrappongono a lotta, separazione e morte (Enea e Tur-
no; fig. 7). Anche altrove i dipinti della Galleria seguono
una disposizione antitetica, come gia Lieselotte Kugler ha
accennato.?* Al di sotto del consiglio degli déi, nei piccoli
medaglioni in finto bronzo si contrappongono Enea, che
sacrifica il cinghiale a Giunone, ed Enea che, in séguito, ri-
ceve da Venere le armi di Vulcano. Nelle successive lunet-
te infine, il viaggio agli inferi dal padre Anchise (sopra la

1. Pietro da Cortona, Nettuno placa i
venti. Roma, Galleria Pamphils.

2. Guanlorenzo Bernini, Fontana dei
Quattro Fiumi. Roma, Piazza Navona
(dalla Galleria Pamphili).
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3. Pietro da Cortona, Giunone ed Eolo.
Roma, Galleria Pamphili.

4. Francesco Allegrini, Didone ed Enea.
Roma, Palazzo Pamphili.

finestra, dalla quale si vede nuovamente lo scoglio forato
della fontana) & completato dal viaggio per incontrare, ri-
salendo il Tevere, il giovane Pallante (sul lato della Galle-
ria verso il Tevere). La promessa di Roma e 'arrivo si com-
pletano nel segno del ramo d’ulivo. In questi episodi I’al-
legoria dello stemma, sottolineata da Preimesberger, si fa
particolarmente evidente: sopra le due scene con il 7amz0 si
trovano i due piccoli medaglioni, in entrambi i quali la co-
lomba figura in primo piano. In opposizione all’antitesi de-
scritta, queste immagini, considerevolmente pitt piccole e
mal visibili per via dell’apertura delle finestre, possiedono
una sfumatura giocosa a favore della stemma papale. Qui
Cortona puo forse essersi sentito incoraggiato dal com-
mento virgiliano di Fabrini: appunto a proposito dei gio-
chi in onore del defunto Anchise, Fabrini sottolinea che
non tutto nell’Exeide ¢ denso di significato e che il poeta
qui si sarebbe concesso la “licentia” di una divagazione di
abbellimento.?

Accanto all’evento terreno e al consiglio degli déi, si mani-
festa negli affreschi ovali il perenne contrasto fra Giunone
e Venere — come il sole e la luna a Castelfusano.26 Cornice
e luogo illustrano I’eterno conflitto fra le dee. Attraverso la
forma dei dipinti si ha la netta impressione che si tratti di
due grandi piatti di una bilancia (fig. 8). Ed effettivamen-
te questa associazione & suggerita anche dalla figura del Fa-
to nell’affresco centrale, i cui piatti della bilancia risultano
solo appena spostati rispetto all’asse longitudinale della
Galleria.?’

L’accentuazione del conflitto non viene meno neppure nel-
Paffresco centrale (fig. 9). Non viene affatto rappresentata
la riconciliazione fra le dee, per la quale del resto non vi &
alcun cenno neanche in Virgilio. Il comando di Giove di-
schiude soltanto la via al Fato.28 Gli esegeti neoplatonici di
Virgilio — da Servio a Landino, sino al Fabrini — non esita-
no a fare di Giove un alleato di sua figlia: proprio perché
egli sapeva che Enea sarebbe stato favorito dal destino,
avrebbe lasciato che esso si compisse. La sua neutralita era
solo apparente.?? Giunone, per nulla riconciliata, tenta
dunque ancora — sino alla conclusione dell’epos — di an-
nientare, per mano di Giuturna, Enea.?? Nell’affresco essa
viene relegata al margine, come pallida figura scivolata nel
sottofondo. Venere sorridente riceve I'auspicato giudizio e
gli altri déi fanno da corona alla parte centrale (come una
fra i tanti Minerva, figura, al pari di Giunone, senza attri-
buti) 2!

Per la prima meta della Galleria si pud ipotizzare una chia-
ve di lettura tropologico-morale. Per la Galleria nel suo
complesso risulta evidente un’interpretazione provviden-
ziale. Su entrambe le interpretazioni prevale pero la dispo-



5. Pietro da Cortona, L'approdo di Enea 6. Pietro da Cortona, Enea ed Evandro.
alle sponde del Lazio. Roma, Galleria Roma, Galleria Pamphili.

Pamphili.

sizione eterogenea ed antitetica di numerose singole scene,
attraverso le quali vengono sottolineate le situazioni di
contrasto. Mentre il lato sud, rivolto verso il palazzo, gros-
so modo pone 'accento su aiuto, salvezza e amicizia, nel
lato nord, rivolto verso le stanze private e la chiesa, domi-
nano i motivi dell’ira, impetuosita, lotta e morte.

Se si possano trovare altri concetti nella disposizione degli
affreschi & naturalmente questione aperta. E degno di no-
ta, ad esempio, che nella parte orientale della Galleria do-
minino I’Acqua (Nettuno), I’Aria (Giunone/Eolo) e la Ter-
ra, in quanto mondo degli inferi. Enea non ha raggiunto
ancora in nessun luogo la terraferma. Nel settore occiden-
tale della Galleria sopraggiungono, insieme a Vulcano e
Venere, il Fuoco (vittorioso), ed Enea conquista finalmen-
te terra. Il consiglio degli déi rappresenta, per contro, le-
tere, cioé il quinto elemento.?2

Un’interpretazione degli affreschi che tenga conto della sua
disposizione antitetica, dovrebbe incentrarsi soprattutto
sul vertice tematico rappresentato dall’'ultimo dipinto del
ciclo, cioé I'uccisione di Turno. Alla condensazione tempo-
rale corrisponde qui il gesto di Giove nell’affresco centra-
le. Persino il gesto di Nettuno si ripercuote sul dipinto con-
clusivo. Come spiegare questo particolare rilievo?
Linterpretazione dovrebbe prendere le mosse dal disagio
che i commentatori hanno sempre incontrato nel ricon-
durre l'epilogo dell’Eneide in una prospettiva cristiana.
Per Michael Putnam tutto il poema riceve un’impronta de-
terminante dalla sua conclusione. “(Virgil’s) tale, therefo-
re, is an extraordinary cyclé, both emotional and imagina-
tive, yet it is also an open-ended admission, that history, by
its own continued acts of violence, is forever fracturing the
idealistic models artistry would sponsor for it” 33> Anche se
un cosi penetrante rilievo affiora presumibilmente solo
molto tardi nella fortuna critica dell’epos, tuttavia colpisce
la perplessita degli autori. Essa si manifesta ad esempio
nella rinuncia da parte dei commentatori neoplatonici ad
interpretare la seconda parte dell’Eneide ancora come iti-
nerarium mentis. E emblematico che Boccaccio nelle Ge-
nealogie, dopo il “quam piae in Pallantis amici morte la-
crimae, quae ejus ad filium persaepe monita?”, tronchi la
sua laudatio dell’Eneide con un “Quid multa referam?” 34
Nel XV secolo Maffeo Vegio si rese celebre per aver inte-
grato 'Eneide, ritenuta “incompiuta”, con un tredicesimo
libro, che commenta nei dettagli I'uccisione di Turno.?
Qui la sua figura viene stilizzata in un démone sputa-fuo-
co ed Enea viene scusato col fatto che talvolta anche gli déi
vengono sopraffatti dall’ira. Nel commento virgiliano di
Giovanni Fabrini, che si trova sull’elenco di libri nel testa-
mento di Pietro,?¢ si trova un’altra indicazione significati-

7. Pietro da Cortona, L'uccisione di
Turno. Roma, Galleria Pamphili.
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8. Pietro da Cortona, volta della
Galleria Pamphill.

va: l'esitare di Enea dimostrerebbe “che Enea cominciaua
di perdonar al nemico, si vede la bonta sua hauendolo poi
vcciso, porta la insegna di pieta...” >’ E 'anonimo descrit-
tore degli affreschi della Galleria sottolinea la scusa di
Enea infuriato: “Onde Turno supplichevole chiede in dono
la vita cedendogli ogni ragione, che egli teneva sopra Lavi-
nia, e gid quasi otteneva la vita. Ma Enea, vedendogli la
cintura di Pallante ucciso da Turno attraversciata sopra la
spalla, preso subito dall’ira I'uccise dicendogli che non era
Enea, ma Pallante suo caro amico che gli levava la vita” 8
Ma allora, che senso ha completare il ciclo della Galleria
Pamphili con questo episodio, o meglio, perché proprio
sul lato che confina con ’Appartamento del papa, sono
rappresentati i motivi dell’ira di Nettuno e di Enea? Ru-
dolf Preimesberger fece riferimento al fatto che I'osserva-
tore poteva ravvisare nella rappresentazione di Nettuno

9. Pietro da Cortona, 1l consiglio degli
deéi. Roma, Galleria Pamphil.

10. Carlo Maratta, La capitolazione di
Castro. Roma, Palazzo Doria Pamphils.

un’allusione al padrone di casa® Il papa in verita era gia
stato in precedenza raffigurato direttamente, e precisa-
mente negli affreschi dello Spadarino, completati solo nel-
Iestate del 1647. Essi illustravano “le attioni di N.S. Inno-
cenzo X”,% con il quale il papa poteva conformarsi agli an-
tichi modelli, come Caracalla e Servio.4!

I documenti attestano come gia tre anni dopo il papa si
adoperasse in ogni modo per assicurarsi 'impegno di Pie-
tro da Cortona nella nuova decorazione della Galleria. Fu
solo il pungolo del Salone barberiniano a indurre Inno-
cenzo alla distruzione degli affreschi dello Spadarino?+ Fu
solo la forza del Romgedanken, che caratterizzod cosi dure-
volemente il pontificato di Innocenzo e che dal punto di
vista tematico giocava a favore dell’Eneide?** Non potreb-
be piuttosto essere stato un evento storico concreto ad in-
fluenzare la scelta e 'organizzazione del tema?



Solo alcuni mesi prima che si prendessero i primi contatti
con Pietro da Cortona*, si verificod un fatto che non fu giu-
dicato con molta indulgenza dagli storici: alludo alla piani-
ficata e completa distruzione della citta di Castro, che si
protrasse sino alla fine del 1649 (fig. 10).* Innocenzo, che
si era presentato come papa della pace e, prima, fiero op-
positore della guerra di Castro contro Urbano, reagi con
cio alla riluttanza di Ranuccio II Farnese, che culmind con
I’assassinio di Cristoforo Giarda, vescovo della citta appe-
na nominato.* Dopo la capitolazione della citta, avvenuta
il 2 settembre 1649, essa fu evacuata e rasa al suolo, ben-
ché Ranuccio si affrettasse a far decapitare I'assassino del
vescovo a Parma. Al posto della citta fu innalzata la cele-
bre colonna con liscrizione: “Qui fu Castro”. Sino all’ulti-
mo, Innocenzo si era pronunciato contro la guerra. Anco-
ra il 10 luglio 1649 Savelli ritiene che il papa “¢ alienis-
sim[a]o dalla guerra e per propria natura e per la quiete
d’Ttalia> e Theodor Ameyden ricorda il 17 luglio dello
stesso anno che “il papa nel primo giorno del pontificato
mi disse: Vogliamo che Roma sia allegra, ma non vogliamo
soldati” .47 La violenza della reazione destd sconcerto e sol-
lecitd una giustificazione. Lo stesso diarista Gigli, da sem-
pre sostenitore della guerra contro i Farnese, ci rivela:
“Negli ultimi mesi di quest’anno 1649 per ordine di Papa
Innocentio, et consenso de’ cardinali fu demolito et spiana-
to Castro di Montalto” e adduce ancora un’illuminante
motivazione: “Fu dunque demolito Castro, essendosi pri-
ma consultato un pezzo, se era meglio che la Camera Apo-
stolica lo ritenesse per se,"ovvero si demolisse per levar
I'occasione che un altro Papa I’havesse / forsi restituito al
Duca, et cosi si sarebbe ritornato da capo alle differenze di
prima”.48

A questo punto, il drammatico risalto dato alla tragica fine
dell’Eneide nella Galleria Pamphili potrebbe essere consi-
derato sotto una nuova luce: Come la I'eroe guidato dall’a-
more di pace e dalla pietas cede all’ira solo nel momento in
cui vede Turno indossare la cintura dell’amico Pallante uc-
cis0,% cosi anche Innocenzo soltanto nell’assassinio del
suo fratello spirituale, il vescovo di Castro, potrebbe aver
riconosciuto la giustificazione per la distruzione della citta
vescovile, distruzione nella quale — come riteneva Ludwig
von Pastor — “si riveld in modo drastico la piena decaden-
za dell’arte bellica italiana” .50 L'exensplum dell’eroe roma-
no e Pimperscrutabilita, meglio, I'anarchia del fatum: e del-
la divina providentia avrebbero dunque garantito una di-
scolpa morale’!

Con cid, tuttavia, non & stato ancora toccato — a mio avvi-
so — il cuore del programma della Galleria, a cui, in questa
sede, posso accennare ancora solo per sommi capi. Nella

cupola della Chiesa Nuova, completata appena prima, &
rappresentato il momento in cui I'sra Dei e gli intercessori,
cioé Cristo e Maria, si fronteggiano (come Avraham Ronen
ha dimostrato).’2 In modo del tutto simile, anche Enea
proprio in questo momento alza il braccio e sta per inflig-
gere il colpo mortale. I gesti del Dio Padre e di Giove e
Nettuno si corrispondono, il gesto di Nettuno che placa
I'impetuosita dei venti potrebbe estendersi sino ad Enea.
Con ci6 viene delineata una chiave di lettura che potrebbe
fornire al problematico epilogo dell’Eneide sotto il segno
cristiano un’altra conclusione: 'utopia dell’amore per il
nemico, della pieta e del perdono. Proprio 'inequivocabi-
lita della conclusione suggerisce questa utopia. Per questo,
per il fatto che essa non si compira, la decorazione pittori-
ca della Galleria conferma in modo tanto pit evidente il
suo carattere non armonico. Al contrario, contrasti e anti-
tesi, alleanza e inimicizia risultano fortemente esasperati.
Proprio questi conflitti erano sempre sotto gli occhi degli
interpreti dell’episodio di Didone.”* Leroina virtuosa alla
fine soccombe all’amore, che qui rivela il suo mortale ro-
vescio. Giunone nel consiglio degli déi rinfaccia a Venere
il fatto che i Troiani parlino di pace, ma in realta portino
guerra,’* e che Venere abbia alimentato la guerra di Troia
attraverso la cupiditas, da ritenere pur sempre una forma
dell’amore che lei impersonifica.”> Nei commenti neopla-
tonici successivi a quello di Landino, Didone rappresenta
la vita civile. Essa deve morire, quando i migliori si allon-
tanano da lei, per dedicarsi esclusivamente alla vita con-
templativa. Proprio nelle stanze private, accanto alla chie-
sa, il papa si trova sempre dispiegato sotto gli occhi questo
concetto. L'ideale consiste nella temperantia, nel volgersi al
mondo e a Dio “come bisogna”, secondo un’espressione
del Fabrini.>¢

Lexemplum virtutis dell’eroe romano dimostra come sia
difficile non abbandonarsi alla vanagloria, ma nel contem-
po prendere parte attiva nel mondo. 1l fatto che il com-
mittente, Innocenzo X, incontrasse particolari difficolta
nel perseguire questa via di mediazione, non deve essere
espressamente sottolineato. Egli stesso lo dichiarava.’” Ma
con cid egli documenta anche una particolare consapevo-
lezza di queste difficolta: la Galleria Pamphili puo essere
intesa come uno spazio che caratterizza chiaramente i con-
flitti di fondo dell’autorita cristiana e particolarmente del
papato. Questo spazio non ¢ il luogo di un idillio panegi-
rico; esso riflette proprio il cambiamento rapido del con-
cetto di autorita politica nel corso del XVII secolo: dal do-
minium al munus (e che all'incirca in Lipsius e nei gesuiti
di Contzen sino a Kircher diviene ampiamente manife-

st0).’8 Alla fine delle guerre di religione e all’inizio dei con--

113



114

flitti pragmatici si afferma quell’etica neostoica che evi-
denzia situazioni conflittuali e concepisce la trattativa po-
litica come arte della mediazione. Quando Athanasius Kir-
cher rileva nel mondo naturale e politico I'ineliminabile
contrasto fra amor e lis, fra unio e fuga, vengono appunto
con cid precisamente individuate la tematica e la disposi-
zione degli affreschi della Galleria Pamphili.>
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