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La Galleria Borghese, detta in origine la “Villa fuori porta Pinciana”, 
fu fatta costruire da Scipione Caffarelli Borghese (1577-1633) a par-
tire dal 1607 e poté dirsi definitivamente conclusa, con anche le 
collezioni sistemate al suo interno, nel 1616. La sola facciata con-
tava centoquarantaquattro bassorilievi e settanta busti e un parato 
prezioso al suo esterno, anch’esso una opera d’arte: come ancora 
si mostra, al secondo piano del museo, nel bellissimo dipinto di 
Johann Wilhelm Baur.

Gli enormi mezzi economici per portare a termine questa 
impresa e creare una collezione ritenuta tra le più belle del mondo 
derivarono a Scipione dall’essere il nipote del papa Paolo V, eletto 
al soglio pontificio il 16 maggio 1605; il quale immediatamente (nel 
luglio) provvide a elevarlo al cardinalato, fornendolo così di tutte le 
prebende — e del potere — che questo ruolo portava con sé. Tale 
prerogativa non era legata ad arbìtri personali ma allo storicamente 
complesso fenomeno del nepotismo che, a partire da Sisto V, aveva 
reso tradizionale l’investitura del cardinale nipote del papa a fun-
zioni politiche ben precise e a funzioni culturali: fenomeno nuovo e 
unico. Perché Roma, se ci si pensa, è una totale anomalia in quanto 
unico caso di monarchia assoluta elettiva e non ereditaria; quindi, 
senza un erede cui trasmettere il potere sovrano e, dunque, con la 
necessità di crearselo per consolidare in lui, in un tempo limitato, 
potere e ricchezza.

Ogni nuovo papa ebbe la necessità di erigersi dimore adatte al 
proprio rango di sovrano, le quali prevedevano l’esistenza di una 
collezione: veri e propri strumenti di potere.

Tuttavia, le peculiarità di Scipione Borghese ci rimandano le 
prove di un gusto che, oltre a quello degli attributi del potere, con-
feriscono allo stesso edificio una storia del tutto personale, perché 
nasce con una funzione pura, non abitativa, ma realizza il concetto 
di luogo creato per le collezioni, il che la distingue da qualunque 
altro modello. Fu concezione completamente nuova, già una idea 
di museo che sacrificò a scopi espositivi gli agi e i lussi della rap-
presentanza e dell’abitabilità. Infatti, non vi furono mai allestiti veri 
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appartamenti, ma solo ambienti adibiti a mostrare la raccolta o a 
metterla in scena; anche gli arredi erano conformi a queste esigenze 
tematiche e compositive, con uno scopo di realizzazione artistica 
e non abitativa. Non vi fu mai allestita la “Galleria delle Statue” 
o quella delle pitture, come in tutti gli altri insigni Palazzi del 
Cinquecento e del Seicento; al contrario le opere furono allestite 
in tutte le sale. I massimi capolavori della statuaria antica, e poi 
i grandi gruppi realizzati da Bernini, furono collocati a dominare 
le stanze da cui queste presero il nome: la Sala del Vaso, la Sala 
dell’Ermafrodito e via dicendo, come tuttora sono indicate. 

Il moderno visitatore riesce ancora a percepire tutto ciò, a sen-
tire la forza di un luogo che non deriva solo dal potere annichilente 
degli straordinari capolavori che vi si ammirano, ma dall’armonia 
suprema che cela un pensiero complesso, che ha la sua determi-
nante nella bellezza, nel potere trasfigurante del mito che s’incarna 
nelle innumerevoli storie, nelle seducentissime favole che vi sono 
narrate attraverso le figure dipinte e scolpite. E ancora incanta.

Il concetto di luogo creato per raccogliere, ma anche produrre 
opere d’arte come fece fare Scipione agli artisti a lui contemporanei, fu 
così chiara sin dall’origine, che la Villa Borghese fu dotata di una vera 
e propria guida museale a stampa, la prima che si possa definire tale, 
scritta da Jacomo Manilli e intitolata il Guardarobba di casa (1650).
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L’idea di museo ante litteram evidentemente era ben chiara all’in-
terno della famiglia Borghese e ai suoi discendenti. Al punto che 
nel 1770, quando Marcantonio IV (1730-1800) rinnovò totalmente 
gli apparati decorativi assieme al suo geniale architetto Antonio 
Asprucci (1723-1808), i grandi capolavori della scultura, fossero 
quelli antichi o quelli ’moderni’ di Bernini, furono spostati al cen-
tro ed elevati su alti piedistalli anticipando così, ancora una volta, 
quella che diverrà la norma negli allestimenti destinati alla nuova 
invenzione della cultura moderna: il museo. Luogo che per gli ospiti, 
i visitatori, i viaggiatori curiosi, per i quali l’antico e il mito erano vivi 
e flagranti, estendeva la sua continuità sul teatro attuale della vita 
umana; erudizione e filologia non erano altro che semplice dida-
scalia e tutti questi felici coprotagonisti stavano per trasformarsi in 
“pubblico”. Soggetto anch’esso del tutto nuovo, privo di un rapporto 
diretto, soggettivo e confidenziale con l’opera d’arte, cui pertanto 
va mostrato ciò che deve innanzitutto desiderare di vedere perché 
ritenuto ‘famoso’ e, dunque, massimamente desiderabile, perché 
attorno vi è stata creata l’aspettativa massima per renderlo tale. 
L’opera prescelta viene dunque posta al fulcro dello sguardo e isolata 
dalla indiscriminata moltitudine circostante, dove era scelta solo in 
base all’individualità del proprio gusto.

Divenuta oggetto di filologia e archeologia l’opera d’arte è ora 
distinta dal presente. E distante.

Il moderno visitatore che si appresta a visitare la Galleria 
Borghese percepirà tutto questo, la forza di un luogo dove si sono 
svolti innumerevoli fatti d’arte, molti di essi cruciali, alcuni addirit-
tura capitali. Si immergerà in un ambiente in cui la decorazione, 
seppure strabordante, riesce a mantenersi in un sublime equilibrio, 
dove anche il cromatismo diviene elemento costitutivo dell’insieme 
inscindibile: il candore del marmo pario è messo in contrasto con le 
figure in marmo policromo commissionate a Nicolas Cordier detto 
Franciosino. E nelle stesse statue antiche, dunque bianche, il con-
trasto è creato dai basamenti colorati. 

E comprenderà, con l’evidenza che hanno solo le cose con-
crete, che in questo insieme magnifico — dove riescono a emer-
gere, ma anche a fondersi, persino i massimi capolavori dell’arte 
di Raffaello, di Tiziano, di Correggio, di Cranach, di Bernini e di 
Caravaggio — è la concezione stessa della Villa che nasce assieme 
a quella della collezione. E che la Villa Borghese realizza la casa 
dell’immagine del mito, della raffigurazione e narrazione della 
favola. Che si realizza con la pluralità delle sue immagini, siano 
esse di pittura o di scultura.





Il percorso della visita inizia dal pianterreno, con le sculture, cui si 
accede tramite la doppia scala in facciata. Il Portico introduce al 
Salone d’ingresso, cui seguono otto sale e una Cappella, numerate 
da destra a sinistra. Accanto a ogni opera è presente la didascalia che, 
in alcuni casi, ospita nell’angolo inferiore sinistro il cappello cardina-
lizio, posto sopra lo stemma Borghese (nella guida evidenziato con 
un asterisco dopo il numero di inventario), simbolo del cardinale 
Scipione (1577-1633), che indica il primo nucleo della raccolta. 

Questa venne realizzata in brevissimo tempo grazie alle capacità 
e all’intuito del cardinale nipote di Paolo V (1605-1621), che per tutta 
la sua vita intese soddisfare il suo più grande piacere: possedere 
opere d’arte. I suoi discendenti proseguirono nella volontà di arric-
chire il patrimonio familiare. Tra questi è il principe Marcantonio 
IV (1730-1800) che, rinnovando la Palazzina di famiglia, volle rea-
lizzare con l’architetto Antonio Asprucci (1723-1808) una impresa 
innovativa per l’epoca: progettare e allestire un museo. Si tratta di 
un intervento che rivoluzionò lo stile del periodo e si pose come 
modello decorativo non solo per Roma, ma per l’intera Europa. Il 
nuovo allestimento della Palazzina intendeva celebrare la casata 
dei Borghese attraverso riferimenti alla mitologia e agli eroi della 
Roma antica. Asprucci, teorico e ideatore del nuovo programma, 
progettò per ogni sala, uno schema decorativo che prevedeva 
accordi tematici tra i capolavori antichi della collezione e ciò che li 
circondava: tutti gli spazi – dalle volte, alle pareti, ai pavimenti – 
vennero colmati con inserti collocati con rigore simmetrico, dove 
anche la dominante cromatica, diversa per ogni ambiente, aveva la 
sua specificità. L’eccezionalità di questo intervento si può ammirare 
ancora oggi, anche se con l’accordo di vendita tra Napoleone e il 
principe Camillo Borghese (1775-1832), che ne sposò la sorella, a 
partire dal 1807 ben seicentonovantacinque opere della collezione 
archeologica presero la via della Francia, per essere più tardi espo-
ste al Museo del Louvre.
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L’accesso al Portico ha luogo dalla scala a doppia rampa in traver-
tino, eseguita su modello dell’originale di Flaminio Ponzio (1561-
1613), l’architetto al quale i Borghese commissionarono all’inizio del 
Seicento la Palazzina di Porta Pinciana – oltre alle altre numerose 
dimore urbane – completata dopo la sua morte dal collaboratore 
fiammingo Jan van Santen detto Giovanni Vasanzio (1550-1621).

Le cinque arcate in ordine dorico del prospetto, in origine aperte 
sullo splendido giardino ordinato con viali e aiuole, vennero chiuse 
con quattro balaustre e cancellate da Luigi Canina (1795-1856), cui 
spetta, oltre alla sistemazione della Villa secondo il gusto neoclas-
sico, anche il progetto della disposizione delle opere nel Portico. 

L’allestimento dell’ambiente, privo di decorazioni pittoriche 
sulle pareti e sulla volta, si deve al trasferimento dei capolavori anti-
chi a Parigi dopo la vendita a Napoleone: dal 1832 la collocazione 
delle sculture è rimasta invariata.

Ai lati delle pareti brevi, dove si trovano le nicchie simmetri-
che inquadrate da colonne e contenenti statue – a destra quella 
di Serapide con Cerbero e, a sinistra, quella di un uomo con una 
bambina, già identificati con Antonino Pio e Lucilla – si aprivano 
in origine gli ingressi alle Sale I e VIII. 

Nell’ambiente sono esposti sculture e frammenti di bassorilievi 
pertinenti a sarcofagi e a edifici pubblici provenienti dalla colle-
zione originaria, dalle nuove scoperte nei feudi Borghese, avvenute 
a partire dalla fine del Settecento, ma anche dai nuovi, numerosi, 
acquisti del principe Camillo, intenzionato a far rinascere la gloria 
della raccolta di famiglia.

PORTICO
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——————————
Arte Romana 

Frammenti di bassorilievo (part.), 117 d.C. ca.

Marmo di Luni,  

290 × 110; 215 × 150 cm

Invv. VII, XXV (*)

Nei frammenti, tre in totale, si raffigura 

l’imperatore Traiano e il suo seguito  

di soldati con armi e corazze. I rilievi sono 

documentati alla fine del secolo XVI nella 

chiesa romana di Santa Martina al Foro 

Romano, donata all’Accademia di San Luca 

che, per finanziare i lavori di rifacimento, 

li vendette allo scultore Guglielmo 

Della Porta, il quale cedette la sua collezione 

ai Borghese nel 1609. 
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Tra il 1775 e il 1779 Mariano Rossi (1731-1807), affrescò la volta 
del magnifico Salone d’ingresso su richiesta di Marcantonio IV che 
con questa decorazione intendeva celebrare le virtù del principe 
secondo l’antica tradizione romana: valore, coraggio e pietas.

Il soggetto illustra la storia di Furio Camillo, l’eroe romano epo-
nimo del suo avo (Camillo, papa col nome di Paolo V), così come 
dell’atteso primogenito, sposo nel 1803 di Paolina Bonaparte. Al 
centro della volta Romolo è accolto nell’Olimpo da Giove per propi-
ziare la vittoria di Furio Camillo contro Brenno re dei Galli. Oltre alle 
quattro Sibille poste agli angoli della volta, molte sono le immagini 
che circondano il tema centrale: alcuni soggetti raffigurati si riferi-
scono alla storia di Roma – come per esempio le Oche capitoline e 
Romolo con la lupa –, altri a diverse personificazioni, fra le quali la 
Giustizia, la Fedeltà, l’Onore e la Verità svelata dal Tempo. La deco-
razione dei paramenti murari, frutto dell’intervento di Antonio 
Asprucci, è composta da fasce con motivi floreali e animali, opera 
di Wenzel Peter (1745-1829), alternate a cammei a stucco di autori 
diversi – Vincenzo Pacetti (1746-1820), Massimiliano Laboureur 
(1767-1831) e Tommaso Righi (1727-1802) – mentre sopra le porte e 
le finestre, sono i busti dei Dodici Cesari di Giovanni Battista Della 
Porta (1515-1597).

Capolavoro assoluto del Salone è il gruppo scultoreo posto in 
alto sulla parete di fronte l’ingresso. Si tratta del pregevole fram-
mento di un cavallo (II secolo d.C.) ritrovato a Villa Adriana a Tivoli, 
che dopo l’acquisto da parte di Scipione, venne “restaurato” da 
Pietro Bernini (1562-1629), con la figura di Marco Curzio si getta 
nella voragine del Foro (1617).

A seguito degli interventi ottocenteschi vennero collocate nelle 
edicole laterali le due grandi sculture con Dioniso (II secolo d.C.) e 
il Satiro combattente (120/140 d.C.), mentre più tardi, trovò posto 
nel pavimento il mosaico con Scene di caccia e di lotta tra gladia-
tori e fiere (320/330 d.C.), rinvenuto nella tenuta borghesiana di 
Torrenova.

SALONE 
DI MARIANO ROSSI
SALONE D’INGRESSO
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Arte Romana

Cavallo, II sec. d.C.

Marmo pentelico, 120 × 240 cm

Inv. VIIL (*)

Pietro Bernini 

Marco Curzio si getta  

nella voragine del Foro, 1617

Marmo di Carrara, h 220 cm

Inv. XLIII (*)

SALONE D’INGRESSO — 15
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Nel 1617 Pietro Bernini intervenne su un’antica 

scultura frammentaria raffigurante un cavallo –  

già ritrovata a Villa Adriana a Tivoli – aggiungendo 

la figura di Marco Curzio che si sacrifica per salvare 

Roma gettandosi nella voragine apertasi nel Foro, 

secondo il racconto di Tito Livio.  Lo spostamento 

del gruppo nel Salone d’ingresso nel corso del 

riallestimento settecentesco avrà largo peso sulla 

scelta del soggetto di Mariano Rossi, che affrescò nella 

volta Furio Camillo, altro eroe della storia di Roma. 



——————————
Arte romana

Scene di lotta con gladiatori, 

320/330 d.C

Tessere marmoree e calcaree,

218,6 × 570 cm 

Il mosaico, uno dei sette frammenti di una 

composizione più ampia, proviene dal corridoio 

seminterrato di una villa di età imperiale, scoperta 

nel 1834 nella tenuta borghesiana di Torrenuova, 

sulla via Prenestina. Il soggetto illustra uno 

spettacolo di giochi fra gladiatori, armati secondo  

il paese di provenienza, e di cui spesso compare   

il nome, come nel caso di Astivus e Rodan, ormai 

deceduti come segnalato dalla lettera greca “O”  

con la quale si usava indicare nelle immagini i 

gladiatori morti.  
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