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PREMESSA


La mostra La pittura di un impero, tenuta a Roma nel 2009, ha risvegliato lontani ricordi universitari in merito ai dipinti di via Graziosa e mi ha fatto provare di nuovo la curiosità di allora a proposito del proprietario della ricca e ariosa domus che nelle fantasticherie giovanili doveva essere sicuramente un raffinato signore di grande cultura e personalità.


Lo scopo iniziale del lavoro è stato quello di rintracciare questa persona e la sua gens anche notando che, nel numero esorbitante di pubblicazioni che si succedono da più di un secolo e mezzo dalla scoperta, non se ne fa mai cenno o si tratta la questione con sufficienza e distacco mettendo in luce solo il valore dell’opera d’arte, escludendo completamente dal merito della riuscita il committente che pure ha scelto l’artista e il soggetto e ne ha approvato il risultato.


In seguito ho capito che la ragione della riluttanza era sostanzialmente cautela nell’affrontare un argomento marginale riferito ad uno scavo molto lontano negli anni di cui non si conservano notizie certe sul materiale rinvenuto e riferimenti storici attribuibili con certezza a una o l’altra delle persone che hanno lasciato un segno di permanenza nella zona.


Poi una gita a Formia e la visione dal mare delle formazioni rocciose della costa fra Sperlonga e Gaeta, in tutto simili a quelle raffigurate dall’ignoto autore delle pitture di via Graziosa, mi ha convinto che il nesso era lì: la gens Lamia, i Lestrigoni, Formia, Telepylo.


Ho cercato allora fonti letterarie ed epigrafiche ed evidenze che legassero questi elementi attraverso l’approfondimento di notizie sui personaggi contemporanei ai tre “protagonisti” noti nel I sec. a.C. e ai monumenti che, per deduzione, si possono attribuire loro sia a Roma che a Formia, anche rivedendo o confutando ipotesi della tradizione ormai divenute certezze.


Il risultato è che la lettura dei dati in connessione cronologica permette una plausibile ricostruzione storica anche se, come è normale in archeologia, e ancora di più in prosopografia, si procede per ipotesi.


Dal punto di vista personale ho apprezzato l’esperienza in un ambiente che non ha ancora perso del tutto un’atmosfera “antica”, che si percepisce ancora non solo nei nomi dei luoghi e dal modo di porgersi delle persone, ma dalla avvolgente presenza del mare dal colore straordinario.
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Fig. 1 - Roma. Zona dell’Esquilino fra via Cavour e piazza Vittorio Emanuele. È evidenziato il sito della domus di via Graziosa.
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Fig. 2 - Roma, via Cavour all’angolo con via di S. Maria Maggiore in una foto degli inizi del ’900.




CAPITOLO I
VIA GRAZIOSA


1. IL RINVENIMENTO


Nel 1848 a Roma, all’Esquilino, fra la Suburra e la basilica di S. Maria Maggiore, nella strada denominata via Graziosa, in uno scavo intrapreso con lo scopo di ricostruire un edificio distrutto per adibirlo a casa popolare, si rinvennero resti di un ambiente con una parete lunga circa 20 metri decorata con pitture raffiguranti episodi dell’Odissea1. Murature antiche affioranti a livello di calpestio o di poco superiori, visibili nelle case vicine, al numero civico 66 e nella casa confinante, furono attribuite allo stesso complesso2.


Via Graziosa era stata aperta nel 1684 nell’ambito delle trasformazioni urbanistiche volute da papa Paolo V. La strada fu denominata dalla famiglia di Paolo Graziosi, la cui casa aveva l’ingresso principale in via Urbana, cui la nuova strada, che doveva servire per il passaggio delle “carrette” nell’ingresso di servizio del palazzo, era parallela ma a livello superiore. Durante lo scavo del tracciato furono rinvenuti oggetti, mosaici e un edificio con stanze decorate con pitture addossato al colle Cispio, che costituisce la sommità dell’Esquilino.


La strada è stata cancellata nel riassetto urbanistico di epoca umbertina (1871-74) e sostituita da un tratto di via Cavour3 (fig. 2). La zona, nella parte sotterranea, è stata interessata dalla realizzazione delle gallerie per la linea B della metropolitana (1939-49)4.


L’edificio, restaurato nel 1848, corrispondente al numero civico 68, si può riconoscere nel civico 144 di via Cavour e così gli edifici adiacenti che si possono individuare anche sulle mappe del Nuovo Catasto Urbano e del Catasto Gregoriano dove, in particolare, è raffigurato il muro con le pitture5.


Dai Cataloghi regionari del IV secolo risulta che in epoca tardoantica la V regione era fittamente popolata con 3850 insulae e 180 domus6. Dall’esame delle carte topografiche dal XV secolo, si segue l’evoluzione urbanistica della zona in epoca moderna: da quella del Cartaro (1576) a quella del van Schayck del 16307, per circa un secolo, il colle Cispio appare libero da costruzioni e si nota bene l’andamento del terreno degradante verso S. Nella carta del Tempesta (1693)8 compare la nuova strada e, infine, è utilissima la carta del Nolli del 17489 che costituisce la documentazione topografica di Roma prima delle massicce trasformazioni dovute ai cambiamenti urbanistici del XIX secolo (fig. 3) e che mostra la zona occupata da ville ed edifici religiosi con vasti spazi tenuti a orti e giardini. Nella progressiva urbanizzazione sono occorsi numerosi rinvenimenti, che, tuttavia, essendo connessi nella notizia di localizzazione a elementi notevoli della topografia del tempo, ormai scomparsi, trovano grandi difficoltà per essere collocati.
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Fig. 3 - Pianta del Nolli, 1748: a) via Graziosa; b) Monastero delle Turchine; c) Orto Santarelli; d) Santa Lucia in Selci; e) San Giuliano alli trofei; f) Monumenta Marii.


Negli sterri del XVII e del XIX secolo si rinvenne un gruppo di case romane in buono stato di conservazione, di alcune delle quali fu possibile, in qualche caso, indicare, dagli oggetti rinvenuti, il nome del proprietario.


È il caso delle iscrizioni che ricordano L. Crepereio Rogato, T. Mussidio Polliano, Aelio Nevio Antonio Severo e i Papirii Aeliani, rinvenute nell’orto Saltarelli che si estendeva a SE del Monastero delle Turchine fino a via Sforza10, dove, già dal 1663, venivano concessi permessi di scavo per “pietra e tavolozza”, cioè per il recupero di materiali antichi da riutilizzare nell’edilizia11.
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Fig. 4 - Sezione-prospetto delle case e dei rinvenimenti occorsi nel 1684 per l’apertura di via Graziosa, indicata al centro con il n. XIII.


In particolare nel 1684, durante l’apertura della strada, vennero messi in luce edifici che furono descritti dal Bartoli12 in una sezione-prospetto (fig. 4) che fornisce il profilo del colle prima del taglio della strada con l’indicazione dei livelli del terreno prima dello scavo e la riproduzione di ambienti romani che sembrano simili a quelli che saranno rinvenuti nel 1848: al livello inferiore una grande stanza con pareti dipinte, al livello superiore un colonnato e un alto muro di contenimento che reca uno speco di acquedotto per coronamento.


Dall’esame di questa documentazione in confronto con la carta del Nolli, tuttavia, si vede che l’edificio rilevato dal Bartoli si può collocare in corrispondenza della ripida discesa che la strada faceva per congiungersi con via della Suburra, quindi circa 150 metri a S rispetto al luogo di rinvenimento delle pitture.


Dal disegno del Bartoli si evince in particolare la posizione delle costruzioni romane condizionate dalle caratteristiche del terreno in pendio, addossate su due livelli al fianco della collina e con il piano inferiore al livello stradale. Disposizione che si può considerare analoga a quella degli altri edifici nella zona13.


Il rinvenimento del 1848 avvenne in un ambiente adiacente e a livello inferiore rispetto al lato NO del monastero delle monache Agostiniane, dette “Turchine” dal colore dell’abito. L’ambiente era da tempo in disuso e ingombro di detriti14. Il monastero, con la chiesa della SS. Annunziata, fu costruito alla metà del ’600 per volere di Camilla Orsini15. Si conserva ancora anche se adibito ad altro uso, costituito da tre edifici a pianta rettangolare, perpendicolari, disposti intorno a un cortile centrale, dei quali quello a S comprende la chiesa ora sconsacrata16.


2. LE PITTURE


Il rinvenimento non ebbe particolare risonanza dal punto di vista topografico e architettonico; anche se furono fatti dei rilievi17, prevalse l’interesse per le pitture, che furono considerate un esempio tipico dell’arte romana dell’epoca augustea18.


Gli innumerevoli studi successivi testimoniano che i problemi di datazione e di interpretazione sono tutt’altro che risolti, anche perchè le ipotesi iniziali non vengono mai affrontate criticamente, mentre, per quanto riguarda l’analisi stilistica, non si può non tenere conto dei rinvenimenti recenti, spesso associati a dati di scavo, che permettono, per confronto, di ipotizzare datazioni meno schematiche di quelle ancorate rigidamente alla classificazione tradizionale degli stili della pittura romana come stabiliti agli inizi del secolo scorso19.


Al momento, secondo la valutazione stilistica, i dipinti, che vengono ritenuti copia da originale alessandrino del III-II sec. a.C.20, si intendono realizzati con caratteristiche del pieno secondo stile della pittura romana21 e vengono datati a prima del 46 a.C. per il rinvenimento di frammenti di un calendario pregiuliano22. Da alcuni studiosi, tuttavia, la resa del paesaggio con inserite delle figure, apparendo artisticamente più evoluta, viene datata ad epoca augustea o connessa con l’ipotesi di copie da cartoni di produzione ellenistica23. In particolare l’esistenza in Roma nella seconda metà del I sec. a.C. di un artista di nome Serapione24 confermerebbe l’esistenza di un atelier di artisti greci attivi a Roma nel I sec. a.C.25 e l’interesse dei committenti romani per la pittura alessandrina. Pertanto la data di esecuzione delle pitture valutata in base a parametri stilistici oscilla fra il 50 e il 10 a.C.26.


La decorazione della parete è costituita da un apparato di tipo architettonico scandito da coppie di pilastri equidistanti che definiscono27 dieci pannelli dalle dimensioni in media di m. 1,30 di altezza per m. 1,67 di larghezza, raffiguranti scene dell’Odissea, con effetto di paesaggio visto da sotto un porticato e da dietro una balaustra. Mentre l’ altezza è costante il sesto pannello è quasi quadrato e l’undicesimo è dimezzato in verticale dall’apertura di una porta.


In sostanza, la partizione della parete trova confronto con produzioni del pieno II stile della pittura romana (55-40 a.C.)28 ed il soggetto odissiaco, secondo Vitruvio, sarebbe una caratteristica delle pitture anteriori alla metà del I sec. a.C.29, le scene, invece, si avvalgono di uno svolgimento narrativo a carattere continuo, non comune e di concezione troppo avanzata rispetto alla pittura decorativa anche databile alla fine della Repubblica, che rimanda a stilemi di epoca augustea30.


3. L’EDIFICIO


Nel gran numero di pubblicazioni che si succedono con cadenza quasi annuale31 non vengono mai criticate le deduzioni iniziali a proposito dell’esegesi dell’edificio antico anche perché, essendo andata perduta la relazione di scavo, le sole notizie pervenute sono costituite dalle interpretazioni formulate da un erudito, coltissimo ma non archeologo: D. Pietro Matranga, che aveva l’incarico di scrittore di greco presso la biblioteca Apostolica Vaticana. Egli fornisce le notizie sullo scavo a margine della sua pubblicazione, nella quale vuole dimostrare che la città di Lamo, re dei Lestrigoni, si deve riconoscere in Terracina avendo individuato nei dipinti la raffigurazione del Pisco Montano, la rupe fatta tagliare da Traiano per agevolare il passaggio della via Appia.


Gli autori, in seguito, sempre basandosi solo su questi dati confrontati con gli edifici di Pompei, si sono esercitati anche nel ricostruire la pianta e l’alzato della costruzione e a definirne l’utilizzazione partendo da scarsissimi e ipotetici elementi che ormai non sono più controllabili.


Come si evince dalla documentazione grafica eseguita all’epoca del rinvenimento32 (figg. 5, 6), non si raggiunse il piano di spiccato delle murature, che viene indicato ipoteticamente alla profondità di 4-5 metri, e, pertanto, non è possibile leggere i relativi livelli di costruzione dei muri e l’interconnessione fra loro e, conseguentemente, un’eventuale evoluzione cronologica dell’edificio cui potrebbe essere connessa la realizzazione della decorazione delle pareti.
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Fig. 5 - Via Graziosa, muro perpendicolare al muro con pitture (in sezione) e pilastro.


Le pitture vennero ritrovate 35 cm. sotto il piano del cortiletto moderno, quindi lo scavo non fu più profondo di 2 metri e, dopo il 1850, finalizzato al solo salvataggio delle pitture. Nelle relazioni33 si accenna inoltre alle condizioni di disagio degli studiosi costretti a esaminare i dipinti “al debole barlume di un cerino”. È intuibile che anche eseguire un rilievo non dovette essere facile e ci si può domandare quanto il risultato sia attendibile, ovvero in parte condizionato dal disegno del Bartoli di cui si è detto.


Anche la copertura dell’ambiente non è definibile con certezza. Non ne compare traccia nei rilievi34 e, solo come ipotesi, nel testo viene indicata l’esistenza di un accenno di volta immediatamente sopra ai dipinti35 che però non risulta rilevata da chi ha eseguito la sezione del muro (fig. 6); le tracce di una parziale copertura lignea sono state attribuite al riuso dell’ambiente in epoca medievale. Un sistema di volte a crociera che sostenesse il muro dalla parte posteriore è stato ipotizzato in base al rinvenimento di un pilastro in blocchetti parallelepipedi di tufo36 (fig. 5), che sembra piuttosto far parte di una struttura di intercapedine rispetto al terreno retrostante37. Ma anche sul pilastro raffigurato non c’è traccia di attacco di volta.
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Fig. 6 - Via Graziosa, muro con pitture.


Per confronto con esempi di decorazioni di case pompeiane o campane che recano la raffigurazione di logge sospese collocate appena sotto il soffitto38 si è pensato che i quadri fossero disposti a 4/5 metri di altezza dal suolo antico, ma nell’obbiettare che negli esempi riportati la loggia sospesa raffigurata non si affaccia su un panorama da ammirare ma su un cielo privo di caratterizzazione, si nota che in questo caso il muro che supporta le pitture verrebbe ad essere alto in totale 15 m. con uno spessore (m. 0,60) troppo esiguo in rapporto all’altezza.


Lo schema compositivo della parete si può ricostruire per confronto con pitture di secondo stile, ad esempio quelle della “casa dei Grifi” al Palatino o meglio con quella dell’oecus 12 della villa di Settefinestre, ricostruita dal restauro dei frammenti rinvenuti. Quest’ultima infatti presenta negli scomparti suddivisi da pilastri rossi con capitello corinzieggiante, in coppia con altro pilastro posteriore, del tutto simili a quelli di via Graziosa39, due edicole e, in secondo piano, una loggia aperta in alto e chiusa in basso da muro sormontato da balaustra (fig. 7).


La decorazione è riferibile alla prima fase della villa, pertanto databile alla seconda metà del I sec. a.C., e, per la somiglianza con una scenografia teatrale, viene collegata a quella della sala delle Maschere della casa di Augusto, datata fra il 36 e il 28 a.C.40.
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Fig. 7 - Ipotesi ricostruttiva dello schema decorativo della parete di via Graziosa ottenuto sovrapponendo la riproduzione in scala di due pannelli dipinti sul rilievo della parete dell’oecus 12 della villa di Settefinestre in corrispondenza della raffigurazione della balaustra.


Le pitture di via Graziosa, che terminano in basso con la raffigurazione del lato superiore di una balaustra, dipinta di colore bruno, si possono quindi, per ipotesi, collocare nello spazio sopra alla balaustra della pittura di Settefinestre. Esse occupano un terzo dell’altezza complessiva della parete dipinta, che si può calcolare così alta 4 metri circa, e, pertanto, risultano trovarsi ad altezza compatibile per una visione non penalizzata dalla distanza. Infatti, anche dal confronto con una pittura della villa di Oplontis41, dove la parete è scandita nello stesso modo da elementi architettonici che insistono su un podio, le pitture di fondo si trovano ad altezza compatibile con la visuale media.


Per quanto riguarda l’esame della struttura muraria dell’edificio ai fini della datazione delle pitture che vengono raffigurate come realizzate su un muro in opera reticolata dall’aspetto molto regolare, nella più antica descrizione della tecnica utilizzata, questa risultava essere in opera reticolata con pannelli di laterizi42. In seguito, appurato che si trattava di blocchetti parallelepipedi di tufo, venne definita come “opera reticolata incerta nella parte inferiore e opera reticolata certa nella parte superiore”43. Definizione che, non trovando riscontro né nella terminologia antica né in quella moderna, è stata semplificata in seguito, quando i resti non erano più in vista, in “opera quasi reticolata”44 ed estesa alla muratura di tutto l’edificio45 ma che si riferiva, invece, chiaramente, a un edificio con due fasi costruttive di cui la più recente in opera reticolata, che, inoltre, veniva indicata come simile a quella del teatro di Pompeo46.


La definizione “quasi reticolato” è moderna e si intende una realizzazione imperfetta dovuta a imperizia delle maestranze abituate alla costruzione di muri in opera incerta e quindi comporta di conseguenza una valutazione cronologica alta. Per gli antichi, esisteva solo l’opus reticulatum che Vitruvio testimonia come tecnica particolarmente impiegata per la sua epoca47 ma che resta in uso fino alla metà del II sec. d.C. Infatti è Plinio che indica gli strumenti idonei per eseguirla a regola d’arte48.


Il confronto con l’opera reticolata del teatro di Pompeo, una delle prime realizzazioni di un edificio pubblico in Roma con questa tecnica, comporterebbe una datazione alla metà del I sec. a.C. poiché la costruzione del teatro fu decretata nel 61 a.C. e realizzata nel 55 o nel 5249, ma non viene precisato se questo accostamento viene fatto per la tipologia di realizzazione dell’opera muraria contornata da pannelli di muratura in blocchetti parallelepipedi di tufo o per la qualità di esecuzione del rivestimento50. La descrizione dei muri affioranti nelle case vicine, rinvenuti in più occasioni, attribuiti allo stesso complesso rimanda ad un tipo di opera reticolata “di buona costruzione”51.


L’edificio di via Graziosa è sicuramente costruito su uno più antico di cui restano alcuni muri con orientamento diverso visibili nella pianta52 e i dipinti che risultano essere sul muro più recente vanno datati di conseguenza, ma nulla vieta che la decorazione dell’ambiente possa essere stata realizzata anche molti anni dopo, come ad esempio nella casa di Livia al Palatino, che presenta le murature realizzate con due diversi tipi di opera reticolata e le pitture, datate al 30 a.C. vengono definite di tardo II stile53.


4. LA DATAZIONE


La datazione delle pitture al momento più accreditata54 è stata effettuata in base al rinvenimento nello scavo di frammenti di rivestimento murario con resti di pitture raffiguranti un calendario pregiuliano che ne fissa la data di esecuzione a prima del 46 a.C., data dell’entrata in vigore del calendario giuliano. Bisognerebbe però accertare la reale pertinenza dei frammenti alla parete dipinta o se non provengano invece da una “fossa da butto” antica, data la caratteristica di inutilizzabilità di un calendario scaduto55. Appare, infatti, quanto meno incongruente che sia stato lasciato in opera.


Bisogna considerare, inoltre, che nessuno degli studiosi contemporanei al rinvenimento afferma che i frammenti provengono dallo scavo in questione56. L’unico autore che accenna alle circostanze del rinvenimento prospetta una situazione di muri crollati in precedenza e di detriti accumulati in occasioni diverse dal rinvenimento delle pitture57 “estraendosi le macerie dal vicino monastero delle Turchine (che) ingombravano l’area sottoposta, in mezzo ai frammenti di intonaci dipinti staccati da quelli che ornavano le dirute pareti, se ne raccolsero tre”. Sappiamo infatti che il terreno della zona era già stato sconvolto dagli scavi nel XVII secolo non solo per la realizzazione della strada e per la costruzione del monastero, ma, antecedentemente, dall’apertura di numerose cave58 per il recupero e il riuso di materiale da costruzione e di reperti archeologici59. Pertanto è almeno azzardato attribuirli alla parete con pitture60.


Una datazione alta sarebbe in linea con quanto affermato da Vitruvio a proposito delle pitture a tema omerico. Vitruvio, che scrive nel periodo 35-28 a.C.61, considera, in particolare, quelle raffiguranti le peripezie di Ulisse dopo la caduta di Troia, una decorazione molto utilizzata in precedenza, ma ormai, al suo tempo, non più in voga62, soppiantata nel favore dei committenti da pitture raffiguranti elementi decorativi fantastici e irrazionali di grandi dimensioni realizzati con materiali e tecniche molto costosi.


Il brano di Vitruvio ha subito l’attenzione di moltissimi studiosi con interpretazioni e integrazioni spesso fuorvianti63. Senza entrare nel merito, poiché non sapremo mai con certezza che cosa intendesse dire Vitruvio, anche perché il testo è lacunoso, si nota che le pitture a soggetto omerico che dovrebbero essere state in voga almeno una generazione prima di quando scrive Vitruvio, si ritrovano anche nel III-IV sec. d.C.64 e si può constatare che, in quanto riferimento culturale collettivo, il soggetto omerico è sicuramente il più utilizzato nelle pitture che ci sono pervenute a prescindere dagli stili pittorici. Le opere di Omero con i miti in esse esposti costituirono, nel corso dell’epoca antica, per l’individuo, il principale confronto etico e comportamentale di orientamento nelle diverse situazioni personali65.


Si può pertanto dedurre che ciascun elemento raffigurato più che discendere dal gusto del momento costituisca un simbolo che a noi sfugge, ma che era chiarissimo e coagente per il contemporaneo, costituendo un messaggio del committente e l’interesse umano della raffigurazione. Pertanto è evidente che non si possono sottovalutare le esigenze del committente e il suo livello e ambito culturale, e il fatto che la scelta di un soggetto dall’apparente valenza decorativa, come le cacce, le stagioni o i giochi nel circo avesse un significato personale per chi lo sceglieva66.


In sintesi, dagli elementi esaminati si può ipotizzare che i muri rinvenuti facessero parte di un edificio addossato al pendio con andamento NO-SE, costruito in opera incerta che, intorno al 50-40 a.C., ebbe una riedificazione o un completamento in opera reticolata e, posteriormente, una decorazione pittorica la cui datazione forse può connettersi più all’interpretazione del soggetto e alla valutazione dei particolari che allo stile con cui è stata realizzata.


Poiché il punto di fuga orizzontale dei pilastri raffigurati si colloca in corrispondenza del sesto riquadro, il muro non poteva avere una lunghezza di molto superiore di quella della parte rinvenuta.


Non si può precisare la funzione dell’ambiente nell’ambito dell’edificio. L’esistenza di una sola porta per tutta la lunghezza della parete fa escludere che si tratti di un atrio, mentre potrebbe adattarsi a un ambiente per ambulationes67. La posizione sul Cispio, che sembra un luogo essenzialmente dedicato alle abitazioni68, in assenza di notizie specifiche riguardanti edifici pubblici esistenti sul posto in epoca tardorepubblicana, farebbe propendere per definirlo una domus.


La qualità della decorazione, infine, individua una casa aristocratica della fine della Repubblica di cui l’ambiente poteva essere uno spazio di rappresentanza, aperto, perimetrato da porticati con tetto a singolo spiovente come anche il confronto con la ricostruzione della copertura dell’atrio della villa di Settefinestre permette di ipotizzare69.


5. IL RESTAURO


Dopo il rinvenimento nel 1848 le pitture furono distaccate e restaurate. Una serie di acquerelli, realizzata in precedenza fornisce una visione piuttosto semplificata ed essenziale dei dipinti70. La documentazione, che non si giovava di foto ma di incisioni, fu pubblicata in tempi brevi, particolarmente in considerazione del momento storico coincidente con i moti e la proclamazione della Repubblica Romana71. Un secondo restauro fu eseguito nel 1956-1958 per controllare ed elidere quello che, proprio dal confronto con gli acquerelli, sembrava fosse stato aggiunto dai restauratori ottocenteschi72.


Da una successiva analisi però si dovette convenire che nel complesso le opere non erano molto diverse da come dovevano essere in origine73. I restauratori della fine dell’’800 non hanno aggiunto particolari, quanto piuttosto falsato i colori, accentuandone i toni74 e questo si noterebbe dal confronto con un frammento proveniente dal mercato antiquario, che non ha subito restauri75, attribuito in tempi successivi al complesso per ragioni stilistiche e per il soggetto raffigurato.


Il frammento faceva parte della collezione Gorga, pertanto la provenienza originaria non è certa76. Se viene da questo edificio, doveva decorare la stessa parete dopo l’apertura. Un altro frammento della collezione Gorga raffigurante Scilla è stato di recente attribuito all’insieme77
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