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Wer im 17. oder 18. Jahrhundert das Privileg genoß, den 

römischen Familienpalast der Giustiniani besichtigen zu 

dürfen, kam nicht umhin, der Minerva (Abb. I)1 Tribut 

zu zollen: Beinahe alle wichtigen zeitgenössischen Rom- 

Führer rühmten sie als eine Hauptsehenswürdigkeit der 

Sammlung.2 Die Statue, in der man ein griechisches 

Kultbild aus dem Minerva-Tempel des Pompeius vermu­

tete,3 erhielt entsprechend einen Ehrenplatz in der 1636 

aufgelegten Stichsammlung Galleria Giustiniana. Miner­

vas Abbild eröffnete die Serie von Reproduktionen nach 

Vincenzo Giustinianis kostbarsten Skulpturen.4 Doch 

wie wurde das Original präsentiert? Welche Beziehung 

bestand zwischen der gedruckten und der realen Galerie 

Vincenzo Giustinianis?

Der vorliegende Beitrag rekonstruiert das für seine Zeit 

singuläre Ausstellungskonzept, nach dem die Antiken in 

der Galerie des Palazzo Giustiniani angeordnet waren. 

Die Besonderheiten jenes Konzepts treten umso plasti­

scher hervor im Vergleich mit der bisher unbekannten 

zweiten Galerie des Palastes, die 1788 eingerichtet wurde. 

Die Analyse der beiden Galerien verrät einiges über 

Trendwenden in der römischen Antikenpräsentation 

und zeigt, daß mit denselben Stücken völlig verschiede­

ne Aussagen formuliert werden konnten.

Als der gegenüber von San Luigi dei Francesi gelegene Pa­

last des Francesco Vento 1590 in Giustiniani-Besitz über­

ging, verfügte er bereits über eine Galerie, die vollständig 

mit Fresken dekoriert war. Eine Scheinarchitektur mit 

Landschaftsdurchblicken gliederte die Wände, während 

das Gewölbe mit Episoden aus dem Leben König Salo­

mos geschmückt war (Abb. 2). Der schmale und lange 

Raum wurde durch vier Fenster an der südlichen Stirn­

seite erleuchtet und besaß im Norden einen Ausgang zu 

einem Hof, der sogenannten “uccelliera” (Abb. 2).5

Zu Lebzeiten von Kardinal Benedetto Giustiniani gehör­

te die Galerie zu dessen Appartement und diente der 

Aufbewahrung von religiösen Gemälden.6 Nach Bene- 

dettos Tod vereinnahmte sein Bruder Vincenzo den 

Raum. Es ist unbekannt, wann genau die Antikensamm­

lung dort Aufstellung fand. In den frühen 1630er Jahren, 

als Joachim von Sandrart im Palazzo Giustiniani logier­

te, waren die Antiken auf jeden Fall schon in der Galerie 

zu sehen.7 Sandrarts Beschreibung läßt erkennen, daß 

die Skulpturen damals bereits in jener Form dargeboten 

wurden, die dann 1638 Vincenzos Nachlaßinventar prä­

ziser dokumentierte: “Verwunderlich aber über alles ist 

der große Saal oder das Antiquarium: darinn zur Seiten 

rund herum ganze Statuen gegen der Mauer mit Brust- 

Bildern untermenget äng auf einander stehen. Ferner 

sind auf der Erden viel Brust-Bilder und Köpfe zu 6 und 

8 hinter einander gestellet.”8

Während Sandrart behauptet, in jenem “Antiquarium” 

hätten sich über 500 Objekte befunden, gibt das Inven­

tar von 1638 die etwas moderatere Zahl von 247 

Stücken.9 Die gewaltige Menge der Exponate veranlaßte 

Guerrini zu der Annahme, Vincenzo habe die Wandma­

lereien der Galerie übertünchen lassen, um Büsten auf 

Konsolen anzubringen.10 Das Inventar vermittelt jedoch 

ein anderes Bild. Es überliefert, daß an jeder Langseite 

vier Objektreihen lokalisiert waren. Zwei direkt vor der 

Wand angeordnete Reihen setzten sich aus Statuen und 

Büsten zusammen, die teilweise auf Piedestalen (“sga- 

belloni”) standen.11 “Accanto” (d. h. daneben, nicht dar­

über) folgten zwei weitere Reihen von Büsten ohne Pie- 

destale. Sie verfügten über niedrige “pieducci” und wa­

ren nur durchschnittlich 70 cm hoch. Dies korrespon­

diert mit Sandrarts Angabe, die Büsten hätten auf dem 

Fußboden geruht.

Außer den Antiken stellte Vincenzo Giustiniani in seiner 

Galerie sechzehn Gemälde vorwiegend religiöser The­

matik aus.12 “Modernamente si e messo in uso di parare 

i palazzi compitamente co’ quadri, per andare variando 

l’uso de’ paramenti sontuosi usati per il passato”, schrieb 

er in seinem Discorso sopra la pittura.'3 Sechzehn Gemäl­

de reichten jedoch keineswegs aus, um die Galeriewände 

in der gewünschten teppichartigen Dichte zu bedecken. 

Vielmehr waren offenbar nach wie vor die alten Fresken 

als Hintergrund vorhanden, da Pinaroli sie noch 1725 in 

seiner sehr exakten und zuverlässigen Palastbeschreibung 

erwähnte.14

Die Galerie Vincenzo Giustinianis bot dem Besucher 

folglich sehr vielfältige Eindrücke: alttestamentarische 

Deckenfresken, Landschaftswandmalereien, moderne re­

ligiöse Gemälde und eine gigantische Anzahl antiker 

Skulpturen. Eine solche Objektmischung war damals un­

gewöhnlich in römischen Galerien. Antiken wurden in 

Rom üblicherweise in einem kohärent antikischen Am­

biente ausgestellt - man denke etwa an die Galerien Ca- 

podiferro-Spada (um 1555), Medici (um 1580), Rucellai- 

Ruspoli (1583-1586) oder Farnese (1597-1602). Stets wa­

ren relativ wenige, ausgesuchte Skulpturen in ein regel­

mäßiges System von Wandnischen integriert und einge-
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1. Anna Maria Vaiani, 

Minerva, Kupferstich 

(Galleria Giustiniana, 

Bd. I, Tf 3).

bettet in ein Freskenprogramm, das durch klassische For­

men und mythologische Themen die Antike evozierte.15 

Während die genannten Galerien ästhetische und the­

matische Einheit “all’antica” anstrebten, war in der Gale­

rie der Villa Borghese die Gegenwart unübersehbar prä­

sent. Durch die Kombination von antiken Skulpturen 

und modernen Herrscherporträts wurde dort “Roma 

moderna” zur glorreichen Fortsetzung von “Roma anti- 

ca” stilisiert.16 Mit etwas anderer Akzentuierung stellte 

auch die Galerie des Palazzo Giustiniani ein Bekenntnis 

zur Modernität dar. Vincenzo Giustiniani versuchte 

nicht, die bruchlose Illusion eines klassisch-antiken Am­

bientes zu erwecken, sondern schuf einen Raum, in dem 

die heidnischen, jüdischen und christlichen Traditionen 

der modernen abendländischen Kultur zusammenka­

men. In seinem Discorso sopra la pittura wies er darauf 

hin, daß jede Gattung nach ihren eigenen Gesetzen be­

urteilt werden müsse, und lud dazu ein, die speziellen 

Schönheiten der einzelnen Genera zu erkunden.17 In 

ähnlicher Weise verlangte Vincenzo vom Besucher seiner 

Galerie die geistige Flexibilität, moderne christliche Ma­

lerei, alttestamentarische Fresken und klassische Götter­

bilder in ihren je spezifischen Qualitäten gleichermaßen 

würdigen zu können. Modernität muß über Imitation 

der Antike hinausgehen: Sie verlangt die Fähigkeit, mit 

verschiedenen Traditionen umgehen zu können.

Die eigenwillige Zusammenstellung der Exponate lenkte 

die Aufmerksamkeit auf den persönlichen Geschmack 

Giustinianis, der für die Auswahl verantwortlich war. 

Cropper hat bereits dargelegt, welch zentrale Rolle das 

Thema des individuellen Geschmacks in Giustinianis Di- 

scorsi spielte.18 1615 definierte Vincenzo Scamozzi die 

Kunstsammlung als “un ritratto del grande e nobile ani- 

mo del suo proprietario”.19 Analog kann die Galerie des 

Palazzo Giustiniani als Selbstporträt eines Mäzens mittels 

seines modernen Geschmacks aufgefaßt werden.

Noch weit ungewöhnlicher als die Auswahl der Objekte 

war allerdings ihre Präsentation. Im Gegensatz zu ande­

ren römischen Sammlern, die ihre Galerien mit nur we­

nigen handverlesenen Antiken bestückten, bevölkerte 

Vincenzo Giustiniani den Raum mit einem ganzen Heer 

von Statuen (Abb. 4). Dicht an dicht gedrängt standen sie 

mehrreihig hintereinander, bewußt asymmetrisch ver­

teilt: Während sich gegenüber dem Eingang fast nur Bü­

sten befanden, aus denen hier und da eine vereinzelte 

Statue hervorragte, wechselten sich andernorts Statuen, 

Büsten und Statuetten in lebhafter Folge ab, und stellen­

weise ballten sich Großfiguren zu regelrechten “Hainen” 

zusammen. Speziell im letzteren Fall muß es unmöglich 

gewesen sein, die Skulpturen in der hinteren Reihe adä­

quat zu sehen. Offenbar ging es hier weniger um die 

Würdigung des Einzelwerks als um einen überwältigen­

den Gesamteindruck und eine abwechslungsreiche 

Gruppierung.

Es stellt sich die Frage, woher die Anregung zu diesem für 

Rom neuartigen Ausstellungskonzept kam. Joachim von 

Sandrart, der in den frühen 1630er Jahren vermutlich für 

die Gemäldehängung im Palazzo Giustiniani zuständig 

war,20 hatte nach Aussage der Teutschen Academie auch 

bei der Antikenpräsentation seine Hand im Spiel.21 Wie 

schon zitiert, verwendete Sandrart anstelle von “Galerie” 

interessanterweise den selteneren Begriff “Antiquarium”. 

Implizierte das vielleicht die Anknüpfung an eine spezi­

elle Bautypologie? Das römische “Antiquario Cesi” schei­

det wegen seiner völlig anderen Struktur als Vorbild 

aus;22 das ca. 1600 vollendete “Antiquarium” der Münch­

ner Residenz, das sowohl Sandrart als auch seinem römi­

schen Auftraggeber bekannt war,23 weist jedoch ähnliche 

Charakteristika wie die Giustiniani-Galerie auf: Der 

langgestreckte, überwölbte Raum enthielt eine enorme 

Zahl von Antiken, die nach primär dekorativen Gesichts­

punkten angeordnet waren.24 “Es sind auch diese Anti­

ehen fast in einer Größe gestehet, daß dergleichen com- 

plete Collection selbst in Rom nicht zu finden”, urteilte
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Sandrart über die Sammlung, die nach seiner Auskunft 

350 Büsten von Konsuln, Imperatoren, Kaiserinnen, 

Helden, Gelehrten und Philosophen umfaßte.25 In dieser 

Äußerung zeichnet sich ein Ideal ab, das auch die Gestal­

tung der realen und gedruckten Galleria Giustiniana 

prägte: Anstatt weniger exquisiter Objekte wollte man ei­

nen möglichst kompletten Überblick über die antike 

Ikonographie bieten.

Der wesentliche Unterschied zwischen dem Münchner 

und dem römischen “Antiquarium” bestand darin, daß 

sich die Antiken in München in ein regelmäßiges archi­

tektonisches System einordneten, während sie in Rom 

höchst asymmetrisch gruppiert waren. In der Giustinia- 

ni-Galerie verwischte die Ballung von Skulpturen die 

Konturen des individuellen Objektes. “Luftige”, vorwie­

gend aus Büsten bestehende Sequenzen kontrastierten 

mit dichteren, “dunklen” Zonen aus großfigurigen Statu­

en. Die Antiken wurden quasi wie malerische Massen 

verteilt, um chiaroscuro zu erzeugen. In seiner Beschrei­

bung von Landschaften Tizians und Carraccis bewies 

Vincenzo Giustiniani seine Sensibilität für die Ästhetik 

der “macchie”,26 d. h. für einen Stil, der Licht und Schat­

ten dem Kontur überordnet, eher auf Fern- als auf Nah­

sicht berechnet ist. Auf ebensolchen “malerischen” Prin­

zipien scheint die Konzeption der Galleria Giustiniani zu 

beruhen - in markantem Kontrast zu den anderen Gale­

rien jener Zeit, die Skulptur stets in einem strengen ar­

chitektonischen Rahmen präsentierten.

Wie verhielten sich nun die reale und die gedruckte Ga­

lerie Vincenzos zueinander? Die Minerva, die so trium­

phal die Publikation eröffnet (Abb. 1), fand sich in der 

realen Galerie in einer Randposition wieder. Ein Adonis, 

im Stichwerk erst viel später an der Reihe,2' war ihr wohl 

aus rein formalen Gründen beigesellt worden: Die bei­

den Skulpturen scheinen sich einander zuzuwenden 

(Abb. 4, Nr. 214 und 215). Was aber nahm den Platz in 

der Mitte der Schauseite ein, wo man das wichtigste 

Stück der Sammlung erwarten würde? Ein Ziegenbock! 

(Abb. 4, Nr. 258.)

Der Ziegenbock, eine Verkörperung animalischer 

Triebhaftigkeit, wurde flankiert von nicht minder laszi­

ven Gestalten - zwei Amoretten, einer Bacchantin und 

Leda mit ihrem Liebhaber, dem Schwan (Abb. 5). Zwei 

der vier Statuen gestikulierten in Richtung des Ein­

gangs, so als ob sie an den Besucher appellierten. War 

der Römer bisher an majestätisch ruhige Standbilder in 

Nischen gewöhnt, schienen ihn die Skulpturen hier ver­

blüffenderweise direkt anzusprechen - das Ziel von Giu- 

stinianis Stichpublikation, die Antike quasi zu neuem 

Leben zu erwecken,28 war damit auch in seinem Palast 

eingelöst.

Da viele noble Familien im Seicento ihren Stammbaum 

bis auf die römischen Imperatoren zurückführten, hafte-

2. Blick in die erste 

Galerie des Palazzo 

Giustiniani (Abb. 7, 

Nr. 1).

3. Grundriß des Palazzo 

Giustiniani aus

Giovanni Battista 

Faldas Nuovi disegni 

dell’architetture, e 

piante de palazzi di 

Roma de’ piü celebri 

architetti, Libro 

secondo, Tf. 41.

Piwn pfl P.uazzo dell’Ecc*\$ig.Prencipe givstiniani -
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4. Rekonstruktion der 

Antikenaufstellung in 

der Galerie des Palazzo 

Giustiniani, Zustand 

1638. Die Nummern 

beziehen sich auf das 

Inventar von 1638 

(gallottini 1998b,

5. 89-95).

• Büste

• Büste auf “pieduccio” 

Q Büste mit “pieduccio”

auf “sgabellone” 

■ Statue 

 Statue auf 

“sgabellone”

V Statuette

▲ Sonstiges Objekt 

A Objekt auf

“pieduccio” 

A Objekt auf 

“supporto di legno” 

Ä Objekt auf Säule

NB: Der

Übersichtlichkeit halber 

sind die vier

Büstenreihen, die in der 

Raummitte standen, 

sowie die Büsten an der 

einen Schmalseite nicht 

in das Diagramm 

eingetragen. Interaktive

Visualisierung: 

http://www- 

users.york.ac.uk/~cs21/v 
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te Antikensammlungen oft eine weihevolle Feierlichkeit 

an (so etwa der schon erwähnten Kaiserserie in der Gal- 

leria Rucellai). Die Giustiniani leiteten sich von Kaiser Ju­

stinian her.29 Vincenzo Giustiniani machte jedoch klar, 

daß er die Kaiserbüsten in seiner Galerie nur als Kunst­

objekte sah. Er stellte sie nicht in der korrekten chrono­

logischen Folge, sondern verstreut auf und zeigte oft 

mehrere Büsten desselben Kaisers nebeneinander, er­

zeugte also bewußt keine genealogische Reihe. Bei den 

Frauen, die den Kaisern beigesellt waren, handelte es sich 

nicht um die historisch korrekten Partnerinnen, sondern 

um die gerade verfügbaren Bildnisse - wichtiger als die 

antiquarische Paarbildung war dabei wohl der erotische 

Unterton, der das Thema der Zentralgruppe aufnahm.30 

Daß Vincenzo Giustiniani nicht einen Kaiser, einen anti­

ken Helden oder die Göttin der Künste, sondern einen 

Ziegenbock im Zentrum seiner Galerie plazierte, wirkt 

geradezu ironisch und mußte Erstaunen wecken. Der 

Bock, dessen frivole Gefährten seine animalische Potenz 

noch hervorhoben, scheint sich über die bierernsten, gar 

genealogischen Antikengalerien lustig zu machen.

Bezeichnenderweise fehlt der Ziegenbock in der Stichpub­

likation völlig. Die gedruckte Galleria Giustiniana ist 

hierarchisch organisiert: Beginnend mit Minerva, der 

Göttin der Wissenschaften und Künste, arbeitet sich das 

Werk allmählich durch den Olymp zu den menschlichen 

Heroen vor, sinkt aber nicht bis zu den Tieren herab. Um 

Vergleiche zu ermöglichen, folgen alle Skulpturen dessel­

ben Typs direkt aufeinander - ein Prinzip, das in der rea­

len Galerie um der varietas willen strikt vermieden wur­

de. Während die Druckfassung sich als nützliches ikono- 

graphisches Repertorium verstand,31 herrschte in der 

wirklichen Galerie ein anderer, spielerischer, “höfischer” 

Geist.

Vielleicht gehen diese unterschiedlichen Akzentsetzun­

gen auf den Kontrast zwischen Sandrart und seinem 

Auftraggeber zurück. Sandrart lobte am Münchner An­

tiquarium vor allem die korrekte chronologische und 

thematische Abfolge der Büsten.32 Da er die Stichpubli­

kation leitete,33 dürfte sie Sandrarts Ideal einer geordne­

ten Galerie spiegeln - während im Palast die “wissen­

schaftliche” Gliederung einer “frivoleren” Inszenierung 

weichen mußte, mit der Vincenzo Giustiniani seine Gä­

ste verblüffen und unterhalten konnte. Am Ende seines 

Lebens bereute der Marchese allerdings die “sündige 

Laune”, die ihn zur Einrichtung seiner Galerie verleitet 

hatte. In einem Testamentskodiziil versuchte er diesen 

“humor peccante” zu sühnen, indem er die Einkünfte 

aus dem Druck der Galleria Giustiniana seinen ärmsten 

Verwandten spendete.34

Nach Vincenzos Tod blieb die Galerie bis in die zweite 

Hälfte des 18. Jahrhunderts unangetastet - zumindest 

implizieren dies die Skulptureninventare von 1667, 1684
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und 1757, die bis auf vier vor 1667 entnommene Büsten 

exakt dieselben Stücke wie 1638 verzeichnen.33 Dabei 

kann es sich jedoch nur um bloße Abschriften ohne ech­

ten Quellenwert handeln,36 denn in Wirklichkeit gingen 

in der Galerie sehr wohl Veränderungen vor sich. Eine 

Baurechnung registriert in den Jahren 1677-1679 im Zu­

sammenhang mit dem damaligen Palastumbau zahlrei­

che Skulpturentransporte;3' u. a. wurden weitere Statuen 

in die Galerie gebracht, einige Büsten hingegen ent­

fernt.38 Nicodemus Tessin zählte 1688 in der Galerie ins­

gesamt nur noch 40 antike Statuen sowie 99 Büsten und 

beschrieb zwei 1638 noch nicht vorhandene Objekte, 

“ein sehr schönes plattes Vas von marmer” und “eine 

Moderne gantz nachende Statue vom Cav. Bernini, wie 

er gantz jung ist gewesen, welche sein vatter gemacht 

hat”.39 Auch Pietro Rossini bewunderte 1693 “il Figliuo- 

lo del Cavalier Bernini”,40 während De La Landes Reise­

bericht von 1765/66 die Präsenz der Marmorvase in der 

Galerie bestätigt.41 Eine gewisse Unstimmigkeit herrscht 

in den Guiden darüber, wo eine Bronzestatuette des Her­

kules und deren modernes Gegenstück, Duquesnoys 

Merkur, zu sehen waren: Sie werden teils in der Galerie, 

teils in benachbarten Räumen erwähnt, wechselten viel­

leicht im Laufe der Zeit ihren Ort.42 Aus einem unpubli­

zierten Gemäldeinventar von 1684 geht ferner hervor, 

daß der Bildbestand der Galerie um Albanis fünfzehntei­

lige Serie der Apostel mit Christus, Maria und Johannes 

vermehrt worden war.43

Schenkt man Tessins akkurater Zählung Glauben, dann 

hatte sich zwischen 1638 und 1688 die Zahl der Skulptu­

ren in der Galerie beinahe halbiert. Vermutlich waren die 

schwer sichtbaren Büstenreihen auf dem Fußboden ab­

geräumt worden. Das ungewöhnliche zweireihige Auf­

stellungsprinzip blieb jedoch erhalten: Ebenso wie Bell- 

ori 1664 sprach auch Roisecco 1765 noch von “due ordi- 

ni assai numerosi di Statue”.44 Die französischen Rombe- 

sucher äußerten sich kritischer. “Le tout est melange de 

bon et de mauvais, jette sans ordre et sans gräce sur le 

pave d’une grande galerie denuee de tout ornement”, 

schrieb Charles de Brosses, der die ewige Stadt 1739 be­

sichtigte,45 während De La Lande wenig später urteilte: 

“La galerie est remplie & comme encombree de statues, 

de droite & de gauche, & ä double rang, qui sont presque 

toutes mauvaises”.46

Das Inventar von 1793 dokumentiert schließlich eine 

komplett andere Antikenpräsentation. In der “Galleria, o 

sia stanza ove sono collocate le statue piü classiche” be­

fanden sich nun nur noch 78 Objekte, die in symmetri­

schen Gruppen aufgestellt waren.47 Wohl aufgrund der 

Tatsache, daß viele jener Stücke bereits im Galerie-In­

ventar von 1638 begegnen, nahm Gasparri in seiner Re­

konstruktion an, es handle sich hier nach wie vor um 

denselben Galerieraum.48 Die Angaben im Inventar von 

1793 schließen das jedoch aus: Demnach besaß der 

Raum nämlich eine “loggia e fenestra riguardante la pia- 

zza alla Rotonda” sowie eine “facciata ove sono le tre fe- 

nestre”49 - Merkmale, die der Grundriß der früheren 

Galerie nicht aufweist (Abb. 7, Nr. 1). Wo also lag die 

neue Galerie und wie sah sie aus?

Wie ein Dekret der Maestri di Strada vom 15.9.1650 an­

zeigt, beabsichtigte Andrea Giustiniani bereits damals, 

seinen Palast bis an die Piazza della Rotonda auszudeh­

nen.50 Seine eheliche Verbindung mit Maria Pamphilj, 

einer Nichte des regierenden Papstes Innozenz X., be­

günstigte Andreas Vorhaben sowohl bezüglich der Bau­

erlaubnis als auch in Anbetracht der Architektenwahl.51 

Nachdem Francesco Borromini zwischen ca. 1645 und 

1650 den Pamphilj-Familienpalast umgestaltet hatte, 

übernahm er sodann die Erweiterung des Palazzo Giu­

stiniani, die Domenico Legendre schließlich nach Borro-

5. Rekonstruktion der 

zentralen

Skulpturengruppe an 

der Haupt-Schauwand 

der Galerie, Zustand 

1638 (vgl. Abb. 4, 

Nr. 256-260)
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6. Entwurf zum ca. 

1650 projektierten 

Umbau des Palazzo 

Giustiniani, Grundriß 

des Piano nobile (ASR, 

Fondo Giustiniani, 

busta 10, fase. 27/17)

7. Palazzo Giustiniani, 

Grundriß des Piano 

nobile, heutiger 

Zustand.

1 = erste Galerie (vor 

1590)

2 = zweite Galerie 

(1671 ff.)

3 = ehemalige “Stanza 

delle Veneri”

4 = ehemalige “Stanza 

delle imperatrici”

5 = ehemalige “Stanza 

de’filosofi”

6 = ehemalige “Stanza 

de’busti d’imperatori”

7 - dritte Galerie 

(1708 ff.).

minis Plänen fortführte.52 Unter anderem war vorgese­

hen, die alte Galerie zu unterteilen und an der Ostflanke 

eine neue grandiose Galerie anzubauen, die in ihren Pro­

portionen ebenso wie in der ungewöhnlichen Beleuch­

tung durch je drei Fenster an den beiden Stirnseiten Bor- 

rominis Galleria Pamphilj ähneln sollte (Abb. 6).53 Im 

Vergleich zur bisherigen Galerie des Palazzo Giustiniani 

hätte das die Ausstellungsfläche mehr als verdoppelt.

Während sich die Bauarbeiten unter Borromini auf den 

nordwestlichen Palastteil konzentrierten, entstand der 

neue, zum Pantheon hin ausgreifende Ostflügel ab 1671 

unter Leitung von Legendre. Die betreffenden Bauakten 

bezeichnen den großzügigen rechteckigen Raum im pia­

no nobile jenes Flügels abwechselnd als “camerone” bzw. 

“galleria” (Abb. 7, Nr. 2).54 In der Tat befindet sich der 

besagte Raum genau an der Stelle der projektierten Gale­

rie, und seine Südwand fällt mit der dünn in den Gale­

rieplan einskizzierten Trennwand zusammen (Abb. 6). 

Jene Trennwand scheint eine Zwei-Phasen-Genese der 

Galerie anzudeuten: Vermutlich mußte der nötige Bau­

grund für den Südteil der Galerie erst noch erworben 

werden, so daß zunächst nur deren Nordhälfte errichtet 

werden sollte (wie es ab 1671 geschah). Die erhoffte Süd­

erweiterung konnte schließlich jedoch nicht verwirklicht 

werden.

Erfolgreicher verlief die Palastexpansion nach Osten. Den 

genannten Dokumenten zufolge baute Legendre neben 

der rudimentären Galerie auch einen schmalen, langen 

Trakt an, der im piano nobile vier quadratische Zimmer 

umfaßt (Abb. 7, Nr. 3-6).55 Der Plan (Abb. 6) demon­

striert allerdings durch angestrichelte Linien und eine 

Tür im letzten Zimmer, daß man den Flügel noch weiter 

nach Osten fortführen wollte. Hierbei war die “casa di 

Monsignor Francesco Erasmi” im Weg. Auf einem Stich 

von 1699 läßt sich die zwischen Palazzo Giustiniani und 

Piazza della Rotonda gelegene Immobilie deutlich erken­

nen.56 Die Giustiniani unternahmen im späten 17. und 

frühen 18. Jahrhundert mehrere Versuche, jenes Haus 

und angrenzende Besitzungen zu erwerben.57 Nachdem 

das geglückt war, konnte 1708 endlich mit dem Bau der 

östlichen Palastspitze begonnen werden. Dadurch ent­

stand im piano nobile ein weiterer Raum (Abb. 7, Nr. 7), 

dessen zwei Ostfenster einen großartigen Blick auf die 

Piazza della Rotonda und das Pantheon erlauben. 1711 

war der Saal bezugsfertig und mit einer (heute zerstör­

ten) Stuckdekoration versehen.58

Erst die hier skizzierten baugeschichtlichen Fakten er­

möglichen es, das Skulptureninventar von 1793 korrekt 

zu verstehen. Entgegen Gasparris Ansicht bezieht es sich 

nicht auf den alten Palastnukleus, sondern auf den Ost­

flügel, der das modernste und repräsentativste Apparte­

ment des Palazzo enthielt. Dort waren nun fast alle Anti­

ken konzentriert. Bei der “Stanza delle Veneri”, “Stanza



delle imperatrici”, “Stanza de’ filosofi” und “Stanza de’ 

busti d’imperatori” handelte es sich um die vier quadra­

tischen Zimmer (Abb. 7, Nr. 3-6), gefolgt von der “Galle- 

ria, o sia stanza ove sono collocate le Statue piü classiche” 

(Nr. 7). Die Angaben des Inventars stimmen exakt mit 

der baulichen Situation überein: Es erwähnt in den vier 

Zimmern jeweils zwei Fenster, im letzten Raum hinge­

gen eine “loggia e fenestra riguardante la piazza alla Ro­

tonda” sowie eine Fassade mit drei Fenstern.59

In den relativ kleinen Räumen des Ostflügels wirkte die 

Sammlung nach wie vor üppig - obwohl sie seit Anfang 

des 18. Jahrhunderts kontinuierlich dezimiert wurde.60 

Zwischen 1638 und 1793 schrumpften die Bestände im 

Palast von 662 auf 397 Objekte, bevor dann in den spä­

ten 1820er Jahren die meisten noch verbliebenen Anti­

ken an die Torlonia übergingen.61 Dem Inventar von 

1793 zufolge war die einstige Galerie Vincenzo Giusti- 

nianis (Abb. 7, Nr. 1) bereits damals leergeräumt; Feas 

Romführer von 1820 erwähnt dort nur noch Gemälde.62 

Seit Ende des 17. Jahrhunderts waren Statuen und Bü­

sten in die neuen Räume des Ostflügels überführt wor­

den.63 Die 1793 festgehaltene Aufstellung geht jedoch 

erst auf Vincenzo Pacetti zurück, den Benedetto Giusti- 

niani am 29.1.1788 mit der Restaurierung und Neuord­

nung der Antiken beauftragte.64 Er inszenierte die Spit­

zenstücke der alten Galerie nun auf ganz andere Art. 

Paradoxerweise muß die Antikenpräsentation in der 

neuen Galerie einerseits lebendiger, andererseits formel­

ler als die Aufstellung von 1638 gewirkt haben.65 Leben­

diger insofern, als Pacetti bewußt auf varietas zielte. Er 

kombinierte Objekte verschiedenster Form und Thema­

tik (z.B. in der Mittelgruppe Tierskulpturen, Statuetten 

auf Säulen, kauernde Venusfiguren auf Piedestalen sowie 

eine reliefierte Vase auf einem Rundaltar) und wählte 

ganz unterschiedliche Basen für die Skulpturen: Die Kai­

serbüsten standen auf “sgabelloni” (hölzernen Piedesta­

len), andere Objekte waren auf “cippi” (Säulenstümp­

fen), Altären, Urnen, Termen und Säulen verteilt, 

während manche Büsten einfach auf dem Boden ruhten 

(Abb. 8-10). Die Spoliensäulen brachten Farbe in den 

Raum: Porphyrrot an der Eingangswand, gegenüber “gial- 

lo antico”, Alabasterweiß an der Südwand, “nero di por- 

tovenere” zwischen den drei Fenstern, “porfido verde” 

und “serpentino” in der Mittelachse. Farbigkeit und rhyth­

misierte Plazierung der Säulen belebten die Galerie und 

lenkten die Aufmerksamkeit auf die von den Säulen flan­

kierten Statuen, erzeugten jedoch auch eine streng for­

melle Gliederung. Während die Skulpturen 1638 so eng 

zusammen standen, daß sie einander optisch über­

schnitten, wurden sie nun durch die Säulen majestätisch 

isoliert und feierlich gerahmt (Abb. 9). Die Symmetrie 

der Anordnung gewährleistete die für die klassizistische 

Kunstdoktrin so zentrale “Einheit in der Vielheit”.

In der Gruppierung der Skulpturen suchte Pacetti Kon­

traste zu schaffen, z.B. faßten zwei züchtig verhüllte 

Frauenfiguren die nackte Venus an der Eingangswand 

ein.66 An der Fensterwand reizte er den Geschlechterge- 

gensatz aus: Links Apollo zwischen Frauenporträts, 

rechts Vesta zwischen männlichen Büsten.67 Auf der 

Haupt-Schauseite stellte er die berühmte Minerva zwi­

schen zwei Faune und zwei Herkulesse (Abb. 9).68 Diese 

Anordnung war sicherlich einerseits durch formale 

Überlegungen bedingt (d. h. durch Qualität und gefälli­

ge Symmetrie der Stücke), konnte andererseits aber auch 

im Sinne eines inhaltlichen Kontrastes gelesen werden: 

Herkules und Minerva symbolisierten seit eh und je den 

Dualismus von physischer und intellektueller Stärke, 

ließen sich daher auf den Gegensatz von Ars und Mars 

bzw. “vita activa” und “vita contemplativa” beziehen, 

während die Faune auf die “vita voluptuosa” verwiesen. 

Hinter Minerva war ein über 2,60 Meter hohes Relief in 

die Wand eingelassen, das die Kindheit Jupiters zeigte, “di 

greca mano sublime”.69 Wie bei der Minerva, die Pacetti 

als “statua assai cognita per la greca scultura singolarissi- 

ma” apostrophierte,70 rechtfertigten Rarität und Qualität

8. Rekonstruktion der 

Antikenaufstellung in der 

dritten Galerie des 

Palazzo Giustiniani 

(Abb. 7, Nr. 7), Zustand 

1793. Die Nummern 

beziehen sich auf das 

Inventar von 1793 

(gallottini 1998b,

S. 252-256).

• Büste

— Büste auf “sgabellone” 

2 Büste auf Säule 

O Büste auf “cippo”

■ Statue

■ Statue auf 

“piedestallo”

= Statue auf Säule 

S Statue auf “ara” 

□ Statue auf “mensole”

und/oder Urne

V Kolossale Herme 

= “vaso”auf“ara” 

▲ Sonstiges Objekt

Interaktive

Visualisierung: 

http://www- 

users.york.ac.uk/~cs21/ 

benedetto.htm

http://www-users.york.ac.uk/%7Ecs21/


9. Rekonstruktion der 

Haupt-Schauseite 

(Südwand) der Galerie 

nach dem Inventar von 

1793. Der

Übersichtlichkeit halber 

werden die auf dem 

Fußboden plazierten 

Büsten (Nr. 349-351) 

sowie das Relief hinter 

der Minerva (Nr. 321) 

nicht abgebildet. 

A-D = “bustini” 

(Kleinbüsten),

A = “Britanico 

fanciullo” (Britannicus 

als Kind),

B = “un Amore” (Amor) 

C = “un atleta” (Athlet) 

D = “incognita fanciulla” 

(unbekanntes Mädchen)

die zentrale Plazierung. Zugleich besaß diese Anordnung 

eine gewisse genealogische Note, war doch Jupiter Mi­

nervas Vater. Die Kaiserbüsten, im Gegensatz zu 1638 

nun als kohärente Serie im Raum verteilt,71 führten das 

genealogische Thema fort und vermittelten räumlich 

zwischen Minerva und den zwei Büsten in der gegenü­

berliegenden Fensternische. Dabei handelte es sich um 

die Porträts von Kaiser Hadrian bzw. Vincenzo Giusti­

niani72 - eine signifikante Zusammenstellung, die gewis­

sermaßen eine intellektuelle Genealogie fingierte. Durch 

die Ausgrabungen in der Villa Adriana war Hadrians 

Mäzenatentum in den Blickpunkt des 18. Jahrhunderts 

gerückt.73 Kardinal Albani, der bedeutendste private An­

tikensammler im Rom des Settecento, wurde als “neuer 

Hadrian” gefeiert.74 Pacetti präsentierte nun den Schöp­

fer der Sammlung Giustiniani quasi als letztes Glied in 

der Kette der Caesaren und als würdigen Erben Hadri­

ans, den besten Traditionen der griechischen und römi­

schen Antike verpflichtet, erleuchtet von Minerva, der 

Göttin der Weisheit und der Künste.

Die musisch-intellektuelle Nord-Süd-Achse zwischen

Minerva, Hadrian und Vincenzo Giustiniani wurde über­

kreuzt von einer ganz andersartigen, erotisch aufgela­

denen Ost-West-Achse (Abb. 10).75 Vier Venusfiguren, die 

vielbrüstige Diana von Ephesos, ein bacchisches Relief6 

und zwei tierische Wollust verkörpernde Böcke sprachen 

dort unmißverständlich von den sinnlichen Freuden des 

Lebens. Die spielenden Eroten am Anfang der Sequenz 

stimmten den Betrachter auf das klimaktische dionysi­

sche Relief im Zentrum der Galerie ein, auf das ein eher 

mattes “Nachspiel” folgte: Harpocrates, der Gott des 

Schweigens, mahnte zur Ruhe, der “caprone” lag müde 

hingestreckt auf dem Boden, und eine erschöpft in Schlaf 

gesunkene Venus bildete den Endpunkt der Erzählung. 

Wie aus diesen Beobachtungen hervorgeht, basierte Pa- 

cettis Ausstellungskonzept auf einem ästhetischen Ideal, 

das bereits im Cinquecento theoretisiert worden war: 

contrapposto. Das von der rhetorischen Figur der Anti­

these abgeleitete kontrapostische Kompositionsprinzip 

erzeugt durch harmonische Verbindung von Gegensät­

zen eine die Sinne des Betrachters ergötzende Mannigfal­

tigkeit/7 Entsprechend strebte Pacetti sowohl auf forma­
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ler als auch auf inhaltlicher Ebene Kontrastreichtum an, 

um den ästhetischen Reiz der Einzelstücke durch die 

kunstvolle Gesamtkomposition zu steigern.

Zweifellos verdankte Pacetti den großen römischen An­

tikensammlungen des 18. Jahrhunderts wichtige Anre­

gungen. Vom Museo Capitolino, der Villa Albani und 

dem Museo Pio-Clementino übernahm er die Idee, die 

Architektur zur Gliederung der Sammlung zu nutzen, d. 

h. einzelne Objektgruppen in gesonderten Räumen zu­

sammenzufassen und die Wirkung der Exponate durch 

rahmende Architekturelemente (z. B. Säulen) zu er­

höhen.78 Ganz ähnlich wie im Museo Capitolino gab es 

auch im Palazzo Giustiniani spezielle Kabinette für Kai­

ser- bzw. Philosophenbüsten, wo die Bildnisse auf langen 

gemauerten Borden aufgereiht waren.79 Der Einfluß der 

Villa Albani zeigte sich hingegen vor allem in der qua­

litätsbewußten Betonung der griechischen und hadriani- 

schen Ära.80 Die ebenfalls in der Villa Albani greifbare 

Idee, die Antiken einem komplexen Programm unterzu­

ordnen,81 geht auf ältere Traditionen zurück:82 Ebenso 

wie in den Villen der Kardinäle Borghese, Pamphilj und 

Albani wurde auch im Palazzo Giustiniani mithilfe der

Antiken eine Panegyrik für den Schöpfer der Sammlung 

formuliert.

Im Unterschied zu den öffentlichen Antikenmuseen des 

18. Jahrhunderts konnte sich die Giustiniani-Galerie mit 

einem gewissen Augenzwinkern ein “privateres” Pro­

gramm erlauben. Pacetti inszenierte 1788 eine allgemei­

ne Meditation über die “condition humaine”, über vita 

activa, contemplativa und voluptuosa, ratio und sensus, 

Ars und Mars, Mann und Frau, gewürzt mit einer Prise 

erotischer Pikanterie, die an das schelmische Galeriekon­

zept von 1638 erinnert. Insgesamt mutet Pacettis Werk 

jedoch konservativer an als die im Inventar von 1638 

überlieferte, vielleicht von Sandrart entworfene Antiken­

präsentation. Während das von von der Ästhetik zeit­

genössischer Malerei inspirierte, auf Staunen (“meravig- 

lia”) abzielende, ironische Ausstellungskonzept von 1638 

einzigartig im Rom des Seicento war, griff Pacetti auf be­

währte Präsentations- und Denkmuster zurück. Die 

berühmte Minerva bekam von Pacetti wieder einen pro­

minenteren Platz zugewiesen - aber das aufregendere 

Umfeld hatte sie zweifellos 1638 in der Galerie Vincenzo 

Giustinianis gehabt.

Ich danke M. Kaminski, E. König und speziell R. Preimesberger für die 

Einladung zur Berliner Giustiniani-Tagung, die mich zur Auseinander­

setzung mit dem Thema anregte. Ferner bin ich S. Danesi Squarzina und 

T. Mancini für Ortstermine im Palazzo Giustiniani sowie R. Fletcher für 

seine Computergraphiken zu besonderem Dank verpflichtet.
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