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La Capra Amaltea & scolpita in un blocco di marmo
bianco di Carrara definibile, secondo la moderna
classificazione del materiale, come “marmo ordi-
nario” e raffigura Giove bambino nutrito dal latte
della capra Amaltea assieme ad un «Satirettos
(Manilli 1650). Il gruppo scultoreo si inserisce nel-
la tendenza del XV1 secolo a rappresentare in scul-
ture di piccolo formato scene di contenuto bacchi-
€O con protagonisti putti o satiretti derivanti da
modelli ellenistici, su cui si era spesso esercitato
Pietro Bernini.

La capra Amaltea nutrice di Giove ~ colui che
riporterd la pace nei cieli e in terra —, che ha nel suo
€orno, o cornucopia, il simbolo dell’abbondanza, &
il tema ricorrente del ritorno delPetd dellPoro sotto
il pontificato pacifico, giusto, portatore di abbon-
danza di papa Paolo V Borghese. Questo era il topos
letterario frequentemente usato sotto il papa
regnante secondo quanto ben interpretato da Cesa-
re D’Onofrio (1967), spesso utilizzato nei panegirici
dedicati alla famiglia. 11 riferimento simbolico &
ripreso negli stessi gruppi scultorei borghesiani,
con evidenza nel mito della rinascita insito nella
Proserpina. Nell’Enea ¢ Anchise & invece usato come
metafora del ritorno delPimpero universale quale
prefigurazione dell'impero della Chiesa romana
che, con il nuovo regno, avra il suo “sostegno™ nel
nipote Scipione, secondo Petimologia latina di sci-
pio, che significa appunto sostegno (cat. 27).

L'opera ¢ registrata senza alcuna indicazione
dell’autore da tutte le fonti, con la sola eccezione
di Joachim von Sandrart (1675) che la indica come
prima opera di Gian Lorenzo Bernini. Da Lam-
berti e Visconti (1796) era ritenuta opera anoni-
ma del XVI secolo; viene spostata al XVII da
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Nibby (1832) e da Venturi (1893). Solo dopo che
Roberto Longhi, nel 1926, ebbe recuperato e riba-
dito Pattribuzione di Sandrart a Bernini — nozione
che era stata del tutto trascurata con la sola ecce-
zione di Boehn (1912), che perd considerd Popera
perduta — la Capra Amaltea & stata unanimemente
ritenuta una prova giovanile di Gian Lorenzo come
testimonianza dei suoi studi sull’antico spinti sino
alla mimesi, richiamando alla mente quanto faceva
Michelangelo nel giardino mediceo.

Se escludiamo Irving Lavin (1968), che tende-
va a datarla al 1609 avvalorando "autocelebrazio-
ne di Bernini quale genio di prodigiosa precocit,
opera & stata riferita dalla maggior parte degli
studiosi al secondo decennio, con il termine ante
quem del 18 agosto 1615, data del documento rinve-
nuto da Italo Faldi nelParchivio Borghese (doc. 1)
che registra il pagamento a Giovanni Battista
Soria di alcuni piedistalli in noce, uno per «mette-
re sopra capretta ¢ bacos, un altro per «il gruppo
delli putti», che erano ideati prevedibilmente a
pendant (cat. 14). La data di acquisizione dei «put-
ti», entrati in collezione nel 1609, fu elemento
ulteriore portato da Lavin, seguito da Montanari
(2004), per avvalorare la tesi dell’esecuzione

dell’opera da parte di un Bernini appena dodicen-
ne. L'automitografia d’altronde fu largamente
propagandata dalla fonte pitt autorevole — Bernini
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stesso — attraverso i suoi dialoghi parigini riporta-
ti nel Journal di Chantelou, che Partista aveva
immediatamente individuato, da eccezionale
comunicatore quale era, come una formidabile
cassa di risonanza. Bernini perd ricorda eccezio-
nalitd delle proprie imprese infantili solo riguardo
a certe teste da lui scolpite nei bassorilievi che
stava eseguendo il padre a Santa Maria Maggiore
(Lavin 2004, pp. 138-139) € non cita mai quest’ope-
ra, che sarebbe invece stata di sua piena e autono-
ma invenzione. Cosi come il suo nome non compa-
re legato a questa scultura in nessuna delle guide
della Galleria o di Roma, benché gli storiografi
dell’epoca — e prima di tutti Manilli, che la cita
ma,come anonima — fossero ben informati sull’ar-
tista pil celebrato della villa Borghese. Il silenzio
delle guide e delle fonti in momenti sufficiente-
mente prossimi agli eventi, ma gid inclini ad esal-
tare 'opera di Gian Lorenzo, resta elemento di
massima criticitd circa attribuzione all’artista.
Anche in studi molto recenti come quelli
condotti sulle opere di Bernini in occasione delle
due mostre alla Galleria Borghese (R. Preime-
sberger, in Bermini 1998, pp. 36-51, n. 2; S. Piergui-
di, in Bernini 2017, pp. 64-67, n. IL1) € nella vasta
ricerca sulla tecnica esecutiva (M. Minozzi ef 4.,
in Bernini 2002, pp. 42-55), 'attribuzione a Berni-
ni & stata accolta unanimemente con le sole per-

plessita di Andrea Bacchi, che trovava incongruo
lo stile della Capra Amaltea rispetto agli esordi del
giovane Gian Lorenzo e agli influssi dello stesso
Pietro (Bacchi 2009). D’altronde molti elementi
di questa composizione si conciliano con quelli
che Bernini svilupperd con forza in seguito, ad
esempio nel suo rapporto eristico di competizio-
ne con il modello michelangiolesco nell’esplicita
imitazione dell’antico. I’antico morbido dell’elle-
nismo nel caso di Bernini. L’elemento stesso della
lascivia, che in questo piccolo gruppo & suscitato
con ambiguitd attraverso il riferimento alla vica
licenziosa e sensuale dej satiri che Giove avrebbe
assorbito attraverso il latte della capra Amaltea,
era evidentemente un tema della poetica licenzio-
sa del momento. Bernini stesso, nell’ Ermafrodito,
attuera la trasformazione di quella favola pastora-
le in un’immagine lussuriosa: attraverso la forte
suggestione erotica di cui carica ’elemento
incongruo del materasso P’artista raggiunge il pit
alto grado di sofisticata elaborazione di un tema
mitologico tradizionalmente arcadico.

Solo con la mostra del 2017, grazie all’eccezio-
nale e irripetibile presenza di tutte le opere gio-
vanili di Bernini assieme a quelle di esordio in
collaborazione con il padre Pietro, & stato possi-
bile prendere atto della insostenibilicd dell’attri-
buzione. Sul piano stilistico infatti i raffronti
tipologici tra i putti della Capra Amaltea e quelli
scolpiti da Pietro nella Firta che sottomette il Fizio
(Bergamo, Accademia Carrara), nel Purto sopra il
drago di Los Angeles, nel Fruno del Metropolitan
eseguito in collaborazione con il giovane Gian
Lorenzo non sembrerebbero poter sostenere la
paternita berniniana.

Nel Giove fanciullo e nel satiretto infatti la
struttura dei volti si restringe alla fronte con un
pﬁrticolare effetto di costrizione, invece di allar-
garsi nei piani bombati e tondeggianti usuali nelle
opere dei Bernini padre e figlio; gli occhi, in parlti-
colare nel piccolo satiro, sono incisi in modo molto
secco € sono privi della pupilla e della morbidezza
della palpebra, cosi come appaiono duri i solchi ai
lati delle bocche; le fronti e le sopracciglia sono
eseguite con piani taglienti che, in particolaré nel
satiretto, si congelano in un ghigno accentuato
dall’acutezza del naso. Del tutto prive di riferi-
menti stilistici a Bernini sono poi le capigliature,
spalmate in ciocche piatte e stilizzate, La parte
superiore dei volti, in particolare la svirgolatura a
rilievo in prossimita delle sopracciglia, ha qualche
analogia con il putto eseguito da Nicolas Cordier
ai piedi della Giovinetta con fancinllo ¢ cane (cat. 15),
ma sembrerebbe 'unico tratto ad avere qualche
corrispondenza di stile. Vicinanza immediatamen-
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te contraddetta dalla fattura dei putti nella Cariti
in Santa Maria sopra Minerva. Uno stile che, nel
complesso, non si attaglia al grande scultore lore-
nese e che suggerirebbe piuttosto un ambiente
nordico, forse tedesco.

Con la possibilita del confronto diretto offerto
dalla mostra del 2017, le incongruenze nella tecni-
ca esecutiva ¢ nell’uso degli strumenti di lavora-
zione del marmo, rilevate nel corso della comples- -
siva campagna di studio e di analisi condotta su di
un vasto gruppo di opere di Bernini e che furono-
allora imputate all’imperizia giovanile (Coliva,
2002, p. 17; P Rockwell, in Bernini 2002, pp. 54-55),
hanno acquistato la loro fondamentale importanza
nel comprovare le divergenze stilistiche. ;

1l gruppo della Capra Amaltea & realizzato qua-
si esclusivamente a scalpello, usato sia nella rifi-
nitura finale che per definire i particolari anato-
mici dei putti: bocche, occhi, unghie, capelli.
L’impiego della gradina, al contrario, non ¢ rile-
vato che su limitatissime zone e questo potrebbe .
spiegare la durezza dei solchi sui volti. Anche PPu-
so del trapano per modellare la capigliatura &
quasi del tutto assente e non vi & traccia della
lavorazione eseguita ricciolo per ricciolo secondo
il modo di procedere di Bernini per definire ¢
rendere viva e plastica la chioma. Di conseguenza
la capigliatura ¢ appiattita, non vi & alcyn parti-
colare aggettante, le ciocche poggiano I’una
sull’altra cosi come le foglie sulla testa di Giove
che lo scultore non si & azzardato a sollevare e
scolpire a tutto tondo. Un’imperizia confermata
dalle uniche parti aggettanti, le corna della capra
e la coda del satiro, che si sono rivelate al
momento dei rilievi e del restauro come inserti
eseguiti separatamente e poi applicati tramite
perni per evitare la difficoltd di scolpire da un
unico  blocco particolari cosi sottili e fragili
(M.G. Chilosi, in Bersini 2002, p. 47). Il limitato
uso degli strumenti di lavorazione non riesce ‘a
produrre quell’effetto di varietd nella tipologia
dei materiali attraverso la diversitd tattile dellé
superfici trattate che ¢ il grande virtuosismo di
Bernini sin dai suoi esordi. L’unica variazione.
materica suggerita ¢ quella che sussiste tra la sca-
brositd del vello della capra e Peccessiva lucida-
tura delle carni dei putti.

Uinsieme di queste rilevazioni tecniche,
mostra una mano poco sicura, che tende a tenersi
al riparo dai rischi e a non affrontare nessuna sfi- -
da, in un procedere che & stato definito «quasi
artigianales (P. Rockwell, in Beraini 2002, p. gg),-
tale da potersi ritenere frutto non tanto di ine-
sperienza quanto di una consolidata tecnica tra-
dizionalista che limita la possibilitd espressiva



dello scultore e non ha spazio per evolversi attra-
verso il talento esecutivo.

Un’ulteriore suggestione nella complessa que-
stione attributiva della Capra Amaltea & data da un
intrecciarsi di date e nozioni documencarie. Sappia-
mo che nel 1609 fu acquistato il gruppo dei Tre eroti
dormienti (cat. 14) che, per le loro consonanze poeti-
che pitt che stilistiche con la Capra Amaltea, vennero
forse concepiti come pendant e collocati su identici
piedistalli in legno commissionati a Soria (1615).

A.quest’epoca Popera era presumibilmente
esposta nella loggia del primo piano, dove Lan-
franco non aveva ancora eseguito gli affreschi
(1624-1625). Durante questi lavori I"opera fu cer-
tamente messa al riparo — un documento del 1625-
1626 (doc. 2) ne specifica una movimentazione
dalla stanza di sopra di mezzo verso il giardin
secretoy alle «stanzie del Toro» — ma brevemente,
poiché Manilli la registrd ancora nella galleria,
dove rimase per tutto il Settecento. Alla fine del
secolo Asprucei la collocd nella sala III, in asse
con Apollo ¢ Dafne (Lamberti, Visconti 1796, I,
p- 8). La scultura seguil ancora il destino delle
opere berniniane quando queste furono tutte riu-
nite nella loggia di Lanfranco — tra 1833 (doc. 3) e
1838 (Nibby) —, dove rimasero sino alla seconda
meta del secolo (Indicazione 1873, 10, p. 6). Gli

ultimi due spostamenti, che vedono "opera collo-

cata assieme alle sculture berniniane, farebbero
ritenere che la memoria dell’attribuzione di San-
drart non fosse completamente svanita. Nellulti-
mo quarto del secolo ritornd nella sala III dove la
vide Venturi (1893} e piit tardi Longhi (1926); poi
di nuovo nella galleria del primo piano (De Rinal-
dis 1935b). A causa dei lavori di restauro della
volta (1988-1989) fu spostata nel salone d’ingres-
so. Alla riapertura del museo (1997) fu definitiva-
mente esposta nella galleria di Lanfranco, sua
probabile collocazione originaria (M. A. Sorrenti-
10, in Bernini 2002, Pp. 44-45).

La coincidenza di date con Pacquisto dei Tre
eroti dormienti potrebbe far supporre che quelli
intorno al 1609 siano stati anche gli anni di esecu-
ziohe della Capra, qualora venisse a cadere Pipotesi
dell’autografia berniniana. Nello stesso torno di
tempo ¢ documentata anche Pesecuzione da parte

+ di Paolo Guidotti di «un gruppo di sei figure den-
tro un pezzo di marmo biancos donato a Scipione
Borghese (Baglione 1642, p. 303), che venne posto
sopra un piedistallo di marmo giallo (Faldi 197,
P- 292 nota 7). L'attivitd di Guidotti come scultore
resta misteriosa ed ¢ nota solo attraverso i docu-
menti dell’Archivio Borghese (AAV): egli fu infatti
a lungo tra gli artisti favoriti del casato, al punto
che gli fu concesso il privilegio di fregiarsi del loro

nome ed €& ricordato dalle fonti come “Cavalier
Borghese”. La presenza costante di Guidotti alla
corte di Scipione, la sua inclinazione per lo stile
stravagante e le “invenzioni rarissime” — secondo
la definizione di Carel van Mander (1604, c. 10113
trad. in Vaes 1031, p. 203) — che potrebbe forse spie-
gare le asprezze “tedesche”, la coincidenza di date
tra esécuzione della sua unica opera scultorea
documentata (assieme al San Porito nel duomo di
Pisa) e quella dei Puzti dormienti, e infine quella del-
le basi commissionate ad boc 2 Soria possono ren-
dere suggestiva Iipotesi che tra le opere in marmo
che egli esegui per Scipione € per le quali vennero
ordinati 1 piedistalli i fosse anche la Capra Amal-
fea. Una suggestione che per il momento non pud
che rimanere una stimolante ipotesi di lavoro.

Materia, tecnica esecutiva, vestauri. La presenza di

numerosissimi nodi cristallini (“quarzi idiomor-

fi”) deve aver reso particolarmente difficoltosa la

lavorazione del blocco di marmo. La tecnica ese-
N

cutiva & caratterizzata dall’uso quasi esclusivo
dello scalpello, dalla gi3 notata assenza dell’impie-

go della gradina e dai numerosi inserti scolpiti e
poi applicati: le corna della capra, la coda del sati-
10, il bordo della tazza. Essendo questi elementi
del tutto compatibili, per lavorazione, colore e
materiale, e coerenti con Pinterezza dell’opera,
non si tratta di parti aggiunte in seguito a rottu-
re, ma eseguite ¢ applicate per facilitare la lavora-
zione degli clementi aggettanti molto sottili.

1 blocco ¢ stato shozzato con la subbia e poi
portato a finitura con 'uso del solo scalpello.
Tracce di gradina appaiono in zone circoscritte
delle foglic ¢ in alcune ciocche del pelo. Tutte le
superfici lisce appaiono lavorate a raspa. La man-
canza della consueta lucidatura operata da Berni-
ni in fase finale — effetto che appare molto spinto
sui corpi, tanto da far ritenere che fosse posterio-
re o pill verosimilmente causata dal tocco conti-
nuo delle mani — introduce un ulteriore elemento
di dubbio riguardo all’autografia berniniana
(M.G. Chilosi, in Bernini 2002, pp. 47-50).

L’intervento pid notevole & consistito nell’eli-
minazione degli spessi strati di polveri e di osso-

lati rivelati attraverso le analisi preliminari con-
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dotte con microprelievi (EDS; FT/IR; UV).
Intervento eseguito con impacchi riguardo ai
residui di polveri e ossolati; a bisturi per le vec-
chie stuccature e per il mastice (colofonia) usato
per le reintegrazioni (M.G. Chilosi, in Bernini

2002, p. §3).

Anna Coliva

DOCUMENTI

1. AAV, Arch. Borghese 4173, Artisti vari 1607-1623,
n.n., conto di lavori di falegnameria di Giovanni
Battista Soria, 18 agosto 1615: «Per un altro piedi-
stallo di noce fatto quadro per mettere sopra

_capretta et baco alto palmi 3% lungo palmi 4 largo
palmi 3% scornicciato per tutte le face et riporta-
toci dentro una cornicetta con sue cimose et basi
freggi colarini con un arme di sua Signoria Illu-
strissima et dui mascheroni per testa monta scudi
14» (Faldi 19533, p. 146, doc. XII).

2. AAV, Arch. Borghese 6049, Filza del Libro mastro
1625-1626, 1. 162, conto di lavori dei muratori Mar-
cantonio Fontana, Pietro Fontana e Santi Framber-
ti, 23 agosto 1625-2 aprile 1626, c. 623r: «Per haver
levato d’opera dalla suddetta stanza [stanza di
sopra di mezzo verso il giardin secreto] una capra
di marmo con suo piedistallo ¢ portata e messa alle

“stanzie del toro. scudi 0,30» (Minozzi 19984, p- 429,
doc. 13).

3. AAV, Arch. Borghese 421, Inventario 1725, c. 45,
«Loggia del Lanfranco [sala XIV]»: «Un gruppo di
marmo con una capra un Giove bambino et un
satiretto che beve il latte longo palmi 4 largo pal-
mi 3% con piedistallo di legno scorniciato e tinto
rosso con I’arme del Signor Cardinale Scipiones.

4. AAV, Arch. Borghese 1007, n. 270, Inventario 1762,

c. §6 (M.A. Sorrentino, in’ Bernimi 2002, p. 46,

doc. 3).

AGB, AIV/1, Inventario 1765, c. 85.

AAV, Arch. Borghese 1005, n. 187, Inventario [18097],

¢. n.n.: «camera che siegue [di Apollo e Dafne (sala

I)]» (Gonzales-Palacios 1997, p. 39, doc. 1r).

7. AAV, Arch. Borghese 458, n. §, Inventario 1832,
n. 253.

8. AGB, B/2a, Inventario fidecommissario 1833, Terza
Nota, lettera C, p. 48, n. 101 (Mariotti 189z, p. 96).

9. AAV, Arch. Borghese 426, Inventario 1859,
ce. 15v-161, n. 7: «Secondo piano di detto Casino,
Salone [sala XIV]». :

10. AGB, C1/1, Estimi, Complemento degli allegati I e
L, Stima delle sculture del Rinascimento ¢ basamenti su
cui posang di A. Venturi ¢ G. Piancastelli, [1807]:
L. 400, «Seconda camera [sala M]» (Atti parlamenta-
ri 1899, p. 120, n. 118).

o
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CAT. 18
Ignoto scultore attivo a Roma

Busto di Minerva

primo quarto del XVl secolo?
marmo bianco; cm 76 x 61 x 30, peduccio 20
inv. CCXXXI

Provenienza: attestato nella collezione Borghese
dal 1650.

Bibliografia: Manilli 1650, p. 74; Montelatici 1700,
p. 235; Pinarolo 1700, 1, p. 105; Pinaroli 1725, IIl,

p. 80; Winckelmann, ms. [1756], trad. it. 2003,

p. 370, n. 68; Nibby ed. 1841, p. 924, n. 6;
Indicazione 1840, |, p. 24, n. 6; Indicazione 1854, 1,
p. 28 n. 7; Finardi 1864, p. 135; Barbier de Montault
1870 p. 498, n. 7; Indicazione 1873, |, p. 28, n. 7;
Venturi 1893, p. 48; Giusti 1903, p. 35; De Rinaldis
1935b, p. 16; Della Pergola 1951, p. 21; Faldi 1954,
p- 15, n. 9; Le collezioni 1981, p. 103; Kalveram 1995,
p. n.n. (Anhang Ill); Rossi, Sandrelli 2011, p. 164.

La dea indossa un peplo fermato sulla spalla destra
da una fibbia con protome leonina. La spalla sini-
stra e parte del petto sono coperti dall’egida a sca-
glie, desunta da esempi antichi come la celebre
Atena Giustiniani (Musei Vaticani, inv. MV.2223);
interpretazione poco coerente con il mito che la
vuole in pelle di capra. La corazza, dotata di tre
grosse cerniere — due sul petto ¢ una sulla spalla
sinistra —, & priva del gorgdneion, sostituito da un
serpente, la cui testa & purtroppo perduta. Il volto
della Gorgone & stato invece ravvisato nell’elmo
antropomorfo con alette indossato dalla dea (si
veda infra), secondo Piconografia tramandata a
Roma da esemplari come la Medusa Rondinini
(oggi a Monaco di Baviera, Glyptothek, inv. 252),
ritenuta da Ernst Buschor (1958) una copia romana
di prima eta imperiale del gorgineion che decorava
lo scudo dell’Atena Parthénos di Fidia.

1l busto in esame & citato per la prima volta
nelle sale del casino pinciano da Giacomo Manilli,
collocato insieme ad altri sette a ridosso delle
pareti lunghe della galleria (sala IV), su sgabelloni
di legno o alabastro. Nell’ordine, «cominciando
verso la Porta dell’Appartamento a mezzo gior-
no», Platone, Faustina giovane, la nostra «Palla-
de», un ritratto che «si crede di Pertinacen, un’a-
mazzone col busto «d’Imperatrices, un’altra
Faustina giovane, Giulia Augusta e «n ritratto
Greco» (Manilli 1650, pp. 74-75). Le fonti della
seconda meti del Seicento si limitano a menziona-
re la presenza di otto «busti antichi» (Tessin, ms.

[1687-1688], ed. 2002, p. 324) 0 a segnalare quello di
Platone ¢ la «ara Testa di Pertinace unica in
Roma» (Rossini 1693, p. 80).

Solo nel 1700 Montelatici di una pil esatta
descrizione del pezzo in esame: «Pallade con ’elmo
in capo, formato con uha testa humana con due
picciole ale sopra I'orecchie; mientre alcuni degli
altri busti hanno cambiato identificazione (le Fau-
stine sono diventate Crispine, Giulia Augusta un
ritratto di donna e il ritratto greco un Tolomeo).

In base alle descrizioni di Manilli e Montela-
tici & stato possibile appurare che il busto di
Minerva si trovava a destra della porta che con-
duce al salone (Kalveram 1995; Rossi, Sandrelli
2011). Dall’inventario del 1725 (doc. 1) si evince
che I'opera aveva allora un peduccio di .bigio_ ed-
era sorretta da uno dei piedistalli in alabastro,
condizione rimasta inalterata nel 1762 (doc. 2) ¢
nel 1765 (doc. 3). La guidistica settecentesca per
lo piti riporta in modo ripetitivo la presenza di
otto teste antiche (Posterla 1707, p. 370; Roiseeco
1725, p. 182; Roisecco 1745, II, p. 6; Roisecco 1750,
I, p. 232; Venuti ed. 1766, p. 118; Magnan 1779,
p. 7) inducendo a riflettere sul metodo di aggior-
namento di questo generc di testi, non sempre
accompagnato da visite dal vivo. ’

La particolarita del busto in esame non sfug-
ge perd a un attento visitatore come Wii_lc’:kel-
mann, che nel 1756, pur non esprimendosi-sulla
cronologia, lo descrive con precisione: «Nella gal-
leria ¢’ un busto di Minerva. Sullelmo che &
ricoperto completamente, nel retro, dai capelli
pendenti git, € applicato un viso di womo a gran-
dezza naturale. Una corazza a scaglie le copre il
seno sinistro» (trad. it. 2003). ’ o

Dopo il 1779 (Magnan) i busti non sono’ pit
menzionati nella galleria: dal 1775 infat¥i il casino &:
interessato da ampi lavori di ristrutturazione affi-
dati da Marcantonio Borghese ad Antonio Aspruc-
ci. Nelle pubblicazioni degli anni novanta del Set-
tecento successive all'impresa (Manazzale 1794;, I,
p- 198; Lamberti, Visconti 1796, I, pp. 1936) non
c’¢ menzione del marmo in esame, né come Miner-
va né come Pallade o Atena. Nel 1807 la villa subi-
sce la diaspora dei pezzi antichi, vcndﬁti: a
Napoleone da Camillo Borghese. A partire dal 1816
inizia il lungo processo di riallestimento, gestito
da Evasio e Giuseppe Gozzani con la collaborazio-
ne di Antonio D’Este e Francesco Massimiliano



