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Il cielo in terra: artificio, inganno e prospettiva nel Trionfo del Nome di Gesù di Giovan Battista Gaulli

Il saggio propone una riflessione sulla tecnica prospettica e pittorica adottata da Giovan Battista Gaulli nel Trionfo 
del nome di Gesù eseguito dal pittore genovese a Roma nel 1672 e oggi visibile nella navata della chiesa del Gesù, 
artificio barocco capace di coinvolgere l’osservatore in uno spettacolo orchestrato in un continuo sconfinamento 
dei soggetti dipinti all’interno dello spazio abitato, e di generare un’inedita dinamica di colloquio e sovrapposizione 
tra le superfici plastiche del manufatto architettonico, la volumetria tangibile della statuaria e il compromesso 
bidimensionale della pittura. In questo dipinto il tema dell’incontro col divino, dell’infinito che prospetticamente  
si trasforma in oggetto secolare, dell’assunzione fisica o spirituale verso l’alto/altro, trova una soluzione iconogra-
fica nella rappresentazione della luce emessa dall’entità divina. Le rette, rappresentazione fisica della luce, “sfon-
dano” il piano della tela e danno quella profondità prospettica necessaria a sottolineare l’asse verticale che 
collega il mondano al divino e che emula il moto ascensionale verso l’alto, verso la gloria celeste, verso il cielo 
nella sua accezione di paradiso. 

Heaven on Earth: Artifice, Deception, and Perspective in Giovan Battista Gaulli’s Trionfo del Nome di Gesù

The essay propose a reflection on the perspective and pictorial technique adopted by Giovan Battista Gaulli in the 
Trionfo del nome di Gesù painted by the Genoese painter in Rome in 1672 and currently visible in the nave of the 
church of Gesù, Baroque artifice capable of involving the observer in a spectacle orchestrated in a continuous 
encroachment of the painted subjects within the inhabited space, and capable of generating an unprecedented 
dynamic of dialogue and overlapping between the plastic surfaces of the architectural artefact, the tangible volu-
metry of the statuary and the two-dimensional compromise of the painting. In this painting, the theme of the 
encounter with the divine, of the infinite being transformed in perspective into a secular object, of the physical or 
spiritual assumption towards the high/other, finds an iconographic solution in the representation of the light emitted 
by the divine entity. The straight lines, the physical representation of light, ‘break through’ the plane of the canvas 
and give that perspective depth necessary to emphasise the vertical axis that connects the mundane to the divine 
and that emulates the upward motion upwards, towards celestial glory, towards heaven in its meaning of paradise. 

Barocco, spettacolo, entità divina, celestiale, paradiso, prospettiva
Baroque, spectacle, divine entity, celestial, paradise, perspective 
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Vesper è una rivista scienti!ca semestrale, multidiscipli-
nare e bilingue, si occupa delle relazioni tra forme e pro-
cessi del progetto e del pensiero. Ponendo lo sguardo al 
crepuscolo, quando la luce si confonde con il buio e l’og-
getto illuminante non è più visibile, Vesper intende leg-
gere l’atto progettuale seguendo e rendendo evidente il 
moto della trasformazione. Pitagora identi!cò nel pianeta 
Venere sia la stella della sera (Hesperos) che quella del mat-
tino (Phosphoros), i due nomi si riferiscono allo stesso astro 
ma posto in condizioni temporali di"erenti. Vesper dichia-
ra quindi una posizione più che un oggetto e privilegia il 
situarsi che ne pro!la lo statuto. Non è qui accesa la luce 
tagliente dell’alba, che promette giorni completamente 
nuovi e alti sol dell’avvenire, ma quella che fa intravedere 
nella penombra una possibilità nell’esistente. 

Richiamando e rinnovando la tradizione delle riviste car-
tacee italiane, Vesper ospita un paesaggio articolato di moda-
lità narrative, accoglie forme di scrittura e stili di"erenti, 
privilegia l’intelligenza visiva del progetto, dell’espressio-
ne gra!ca, dell’immagine e delle contaminazioni tra lin-
guaggi. La rivista è pensata nella sua successione di numeri 
tematici come discorso sulla contemporaneità, nello spa-
zio di ogni singolo numero è articolata in un insieme di 
rubriche che gettano luci di"erenti sul tema. Nel proce-
dere delle diverse sezioni – editoriale, citazione, proget-
to, racconto, lezione, saggio, inserto, traduzione, archivio, 
viaggio, ring, tutorial, dizionario – mutano i riverberi tra 
idee e realtà, si accende l’intreccio tra evidenze concrete e 
loro potenzialità, potenziali trasformativi, immaginari. Le 
rubriche sono pensate non per aggiornare istantaneamente 
ma per indagare condizioni progettuali e per fornire stru-
menti e materiali dall’ombra lunga. 

Vesper
Journal of Architecture, Arts & Theory

Vesper is a six-monthly, multidisciplinary and bilingual sci-
enti!c journal which deals with the relationships between 
forms and processes of thought and of design. Gazing into 
the dusk, when light slowly merges with darkness and the 
illuminating object is no longer visible, Vesper aims to inter-
pret the act of designing through tracing and revealing the 
movement of transformation. Pythagoras identi!ed in the 
planet Venus both the evening star (Hesperos) and the morn-
ing star (Phosphoros), assigning the two names to the same 
star observed in di"erent temporal conditions. Vesper thus 
states a perspective rather than an object, privileging the 
condition that de!nes its status. Rather than the sharp 
light of dawn, heralding a brand-new day and promising a 
brighter future, it is the twilight that allows you to have a 
glimpse at the potential of what is already there.

Following the tradition of Italian paper journals, Vesper 
revives it by hosting a wide spectrum of narratives, wel-
coming di"erent writings and styles, privileging the visual 
intelligence of design, of graphic expression, of images and 
contaminations between di"erent languages. The jour-
nal is conceived as a series of thematic issues that build a 
discourse on the contemporary. Each issue is divided into 
sections that o"er a range of diverse perspectives on the 
theme analysed: editorial, quote, project, tale, lecture, essay, 
extra, translation, archive, journey, ring, tutorial, dictionary. 
Throughout the di"erent sections, reverberations between 
ideas and reality change, connections emerge between tan-
gible facts and their potentials, transformative prospects, 
collective perception. The principal aim of these sections is 
not to provide instant news, but to o"er an in-depth investi-
gation of di"erent instances of design and to provide tools 
and materials that have a long-lasting e"ect.
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Riprendendo strumentalmente la concatenazione proposta da Marini, Pietro da Cortona 
avrebbe marcato un de!nitivo scarto rispetto al quadraturismo rinascimentale, portando 
l’illusorietà di luoghi virtuali antropocentrici e vitruvianamente simmetrici verso una nuova 
poetica, aperta all’immaginario di uno spazio in!nito e incalcolabile. L’espediente tecnico 
che sancisce tale innovazione è un !ltro originalmente congegnato: elementi strutturali  
e decorativi dipinti come quote aggiuntive in continuità con lo spazio !sico del manufatto 
che ospita l’osservatore, che spingono illusoriamente la struttura architettonica reale, 
statica, al di là della cornice prospettica in perfetta concordanza ottico-percettiva con lo 
spazio dipinto. Tali elementi, riconoscibili e misurabili, non sono più il riferimento 
rinascimentale per l’orchestrazione delle !gure in uno spazio razionalmente organizzato 
ma, circoscrivendo i limiti percettivi della dilatazione virtuale oltre la super!cie pittorica, 
inquadrano e rendono comprensibile per giustapposizione la dimensione immagini!ca 
del cielo incommensurabile su cui a"accia la !nestra. In seguito, con il Trionfo del Nome 
di Gesù, Giovan Battista Gaulli raccoglierebbe in senso pienamente barocco il testimone 
cortonesco, aggiungendovi il proprio inedito contributo: in questo caso, il tema dell’incontro 
col divino, dell’in!nito che prospetticamente si trasforma in oggetto secolare, dell’assunzione 
!sica o spirituale verso l’alto/altro, trova una soluzione iconogra!ca nella rappresentazione 
della luce emessa dall’entità divina. Le rette, rappresentazione !sica della luce, “sfondano” 
il piano della tela e danno quella profondità prospettica necessaria a sottolineare l’asse 
verticale che collega il mondano al divino e che emula il moto ascensionale verso l’alto, 
verso la gloria celeste, verso il cielo nella sua accezione di paradiso. Il risultato è un 
a"resco dalle qualità “scultoree”, una composizione nella quale raggi luminosi descritti 
come strali !sici e tangibili guidano il dirompente appropriarsi, da parte della !gurazione, 
dello spazio e della dimensione reali, rivelando forti analogie con gli esempi berniniani, 
primo fra tutti quello della Cattedra di Pietro. 

Il Baciccio si dedica alla decorazione della chiesa del Gesù tra il 1672 e il 1685, grazie 
al contratto stipulato con il padre Oliva, generale dei Gesuiti, teologo e parte verosimil-
mente attiva nella determinazione di alcune scelte !gurative e simboliche, il quale sceglie 
il pittore genovese grazie ai suggerimenti e alle assicurazioni di una delle personalità  
più eminenti dell’arte seicentesca: Gian Lorenzo Bernini. All’in#uenza del maestro prima 
e alla stretta collaborazione che si sviluppa negli anni che seguono il suo arrivo a Roma, 
oltre che alla capacità imprenditoriale e alla poliedrica professionalità del “regista del 
Barocco”, il Baciccio rimarrà indelebilmente legato, e la complessità tecnica e formale  
del Trionfo del Nome di Gesù, testimonia sotto diversi aspetti questo debito. Forme d’arte 
e competenze eterogenee convergono nel risultato scenico conclusivo, che si articola  
in una sovrapposizione tra architettura, scultura e pittura, anche attraverso scelte sorpren-
denti in merito allo strumento speci!co con cui rappresentare e manipolare ogni sog-
getto. Lo spettacolo coinvolge l’osservatore con uno scon!namento dei temi dipinti 

seamless optical-perceptive concordance with the painted space. 
Recognisable and measurable, these elements are no longer refer-
rable to the Renaissance model in the orchestration of the !gures 
in a rationally organised space; by circumscribing the perceptive 
limits of the virtual expansion beyond the picture plane, they 
frame and render intelligible through juxtaposition the fantas-
tical dimension of the incommensurable sky onto which the 
window opens. Later, with the Trionfo del Nome di Gesù, Giovan 
Battista Gaulli would continue Cortona’s legacy transforming it 
in a fully baroque sense by adding his own unprecedented contri-
bution. In this work the theme of the encounter with the divine, 
of the in!nite that changes perspectively into a secular object, 
of the physical or spiritual assumption upwards/towards a space 
other, !nds an iconographic solution in the representation of the 
light emitted by the divine entity. The straight lines, a physi-
cal representation of light, ‘break through’ the picture plane and 
give that perspective depth necessary to highlight the vertical axis 
that connects the mundane to the divine, and that emulates the 

dwelt on three famous cases, in which an evolutionary process of 
the ‘greatest pictorial novelty of the Baroque’4 could be identi-
!ed, and on the names of the three artists who are associated with 
these works: La Gloria dei Barberini and Pietro da Cortona (1596-
1669), Trionfo del Nome di Gesù and Giovan Battista Gaulli (known 
as Baciccio or Baciccia, 1639-1709), and !nally Gloria di Sant’Ignazio 
and Andrea Pozzo.

Basing our argument on the concatenation proposed by 
Marini, Pietro da Cortona is reputed to have marked a de!nitive 
departure from Renaissance quadraturism, bringing the illusory 
of anthropocentric virtual places characterised by Vitruvian sym-
metry towards a new poetics open to the visualisation of in!nite 
and incalculable spaces. The technical expedient that substanti-
ates this innovation is an originally conceived !lter, consisting in 
structural and decorative elements painted as additional dimen-
sions in continuity with the physical space of the artifact that 
houses the observer; these elements illusorily extend the physical 
and static architectural structure beyond the perspective frame in 

A partire dalla seconda metà del XVI secolo, gli studi sulla prospettiva lineare conica avviati 
nel secolo precedente raggiunsero un alto livello di sistemazione, tanto da vedere ampliato 
il proprio campo d’azione !no alle rappresentazioni geogra!che e astronomiche. In parti-
colare, nella pittura e nelle arti decorative si avvia un utilizzo più smaliziato e provocatorio 
della tecnica prospettica, in consonanza col desiderio degli artisti e studiosi coevi di 
valicare la soglia del reale, ove si “rappresenta ciò che si vede”, per rivolgere il proprio sguar-
do – !sico e simbolico – all’Altro da sé, a un panorama nuovo e più stimolante in cui 
“l’apparenza eclissa la realtà”1. Diventano così oggetto di indagine gli aspetti più curiosi 
e virtuosistici della regola prospettica, venendone estremizzate le leggi interne e veri!ca-
te le possibilità espressive dello stesso metodo, al di là di una qualunque restituzione  
in apparenza realistica del soggetto rappresentato, organico o inorganico che sia, come 
nel caso delle anamorfosi. 

Questa prima fase di sperimentazione trova il suo culmine nei ra$nati esempi seicen-
teschi di quadraturismo barocco dove la tecnica prospettica è utilizzata da molti autori 
per “creare un altrove ‘onirico’, un mondo alternativo a quello reale che inizialmente  
si o"re come sua prosecuzione ma che, dopo pochi istanti, rivela tutto il suo potere mesme-
rico e spiazzante, introducendoci in una dimensione alternativa rispetto a quella secolare”2. 

In questo contesto, sono sicuramente emblematiche le illusorie architetture dipinte  
e gli apparati decorativi di Andrea Pozzo (1642-1709) che la critica unanimemente considera 
come l’apice della ra$nata cultura visiva barocca: dei veri e propri impianti scenogra!ci 
che destano meraviglia nell’osservatore grazie al sapiente uso di movimentate e fantastiche 
architetture dipinte che, generate in perfetta concordanza ottico-percettiva con lo spazio 
!sico che le accoglie, sovrappongono e confondono le due dimensioni dello spazio, quello 
reale e quello virtuale, al punto tale da renderli indistinguibili agli occhi di un osservatore 
collocato in una pre!ssata posizione.

In un breve articolo del 19593, lo storico dell’arte Remigio Marini descrive la sensibilità 
speci!ca del Seicento nei confronti di una pittura virtuosamente scenogra!ca, votata 
alla vertiginosa apertura su spazi in!niti, sottolineando la spiccata attitudine di alcuni 
pittori di attuare una manipolazione percettiva dei limiti materici super!ciali delle loro 
opere nei fastosi cicli decorativi di palazzi e edi!ci di culto del XVII secolo, costringendo 
lo spazio architettonico a una felice e insolita interazione con lo spazio virtuale della pittura. 
L’autore si so"ermava su tre celeberrimi casi, nei quali sarebbe possibile puntualizzare  
un processo evolutivo della “maggior novità pittorica del Barocco”4, e sui nomi dei tre 
artisti che a queste opere sono esemplarmente legati: La Gloria dei Barberini e Pietro  
da Cortona (1596-1669), Trionfo del Nome di Gesù e Giovan Battista Gaulli (detto il Baciccio 
o il Baciccia, 1639-1709), e in!ne Gloria di Sant’Ignazio e Andrea Pozzo. 

reveals all its mesmeric and unsettling power, introducing us to 
a dimension other than the secular one’2. 

In this context, the illusionistic architectures and decorative 
elements in the paintings of Andrea Pozzo (1642-1709), unan-
imously considered by the critics as the peak of the re!ned 
Baroque visual culture, are certainly emblematic. They are true 
scenographic systems that arouse wonder in the observer thanks 
to the skillfully executed, fantastical and vibrant painted archi-
tectures; these, generated in perfect optical-perceptive concord-
ance with the physical space that contains them, overlap and 
confuse the two dimensions of space – the real and the virtual – 
to the point of making them indistinguishable in the eyes of an 
observer placed in a predetermined position.

In a short article of 19593, art historian Remigio Marini describes 
the 17th-century sensibility towards virtuously scenograph-
ic paintings partial to vertiginous openings onto in!nite spaces, 
emphasising some painters’ marked predilection for a perceptual 
manipulation of the super!cial material limits of their works in 
the sumptuous decorative cycles of palaces and religious buildings, 
establishing a felicitous and unusual interaction between the real 
architectural space and the virtual space in painting. The author 

Starting from the second half of the 16th century, the studies on 
linear conical perspective begun in the previous century progressed 
to such an advanced level as to extend their !eld of application 
to geographical and astronomical representations. In particular, 
a more astute and provocative use of the perspective technique 
developed in painting and in the decorative arts, re#ecting the 
desire of contemporary artists and scholars to cross the thresh-
old of reality, where one ‘represents what is seen’; to address one’s 
gaze – physical and symbolic – to the Other, to a new and more 
stimulating scenario in which ‘appearances eclipse the real’1. Thus, 
the most curious and virtuosic aspects of the rules of perspective 
became the object of investigation, their internal laws being tak-
en to extremes and the expressive possibilities of the same meth-
od tested, beyond any apparently realistic representation of the 
subject portrayed, whether organic or inorganic, as in the case of 
anamorphosis.

This initial experimentation phase culminated in the re!ned 
17th-century examples of Baroque quadraturism, in which 
the perspective technique is used by many authors to ‘create a 
“dreamlike” elsewhere, a world alternative to the real one that 
initially presents itself as its continuation but which soon enough 
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Giovan Battista Gaulli, Trionfo del Nome di Gesù, chiesa del Santissimo Nome di Gesù all’Argentina, Roma. Ripresa fotografica dalla quota  
di calpestio della navata | Photographs from the floor level of the nave. Elaborazione di | Elaboration by Giuseppe D’Acunto, Stefano Zoerle.
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testimoniato del rapporto di collaborazione con Bernini, segnano e"ettivamente una 
direzione, quasi come un fascio di rette che, arrivando dall’in!nito di una fuga prospettica, 
inonda la navata della chiesa e investe i personaggi della ra$gurazione. Se si osservano 
questi fasci di luce, alcuni dei quali delineati da contorni netti e de!niti, è possibile 
distinguerne il percorso dall’origine, che si può immaginare come puntuale, alla loro 
improvvisa rarefazione o, in alcuni casi, al loro interrompersi contro un gruppo di !gure 
o contro le nuvole che le ospitano e sorreggono. Diventa allora plausibile sovrapporre 
gli intenti di un’illusione ricercata con gli strumenti del pittore, che la critica vuole intento 
nel modellare il colore e la luce come il maestro scultore modella la materia e i suoi 
ri#essi, alle tecniche della prospettiva geometrica, o arti!ciale, bagaglio comunque indi-
scutibile per l’artista seicentesco come per i suoi mecenati.

Giovan Battista Gaulli non partecipa della storia dei grandi trattatisti, dei teorici dell’arte 
della prospettiva, né si cimenta nella pratica architettonica. Eppure, gli esempi che osserva  
e su cui si forma, come lo stesso Pietro da Cortona, e i rapporti con la cultura della com-
mittenza, cui appartiene anche Andrea Pozzo, di$cilmente lasciano aperta la possibilità 
che l’invenzione del pittore genovese sia stata elaborata in assoluta indipendenza nei 

all’interno dello spazio abitato, realizzando un’inedita dinamica di colloquio e sovrap-
posizione tra le super!ci plastiche del manufatto architettonico, la volumetria tangibile 
della statuaria e il compromesso bidimensionale della pittura, rivoluzionando così le 
dinamiche gerarchiche della pittura illusoria, che nel citato esempio cortonesco sembra-
vano ancora intatte. La chiusura del ciclo artistico-evolutivo, come ripresa dal saggio 
citato nelle prime righe, è a$data al “furore prospettico di Andrea Pozzo”5, che riporte-
rebbe l’atto pittorico alla progettualità razionale della regola geometrica, restituendo 
in!ne alla cornice del quadro quel ruolo originario che Marini vede compromesso in 
Baciccio, e successivamente ripristinato con vigore e signi!cati inediti nella decorazione 
della volta di Sant’Ignazio.

Il superamento bidirezionale della cornice, che in altri casi si connota come !ltro 
regolatore delle relazioni con la dilatazione del visibile al di fuori dell’architettura, con 
la tracimazione di soggetti e gruppi !gurativi nell’ambiente occupato dallo spettatore, 
è certamente una delle ragioni portanti dello stupore suscitato dall’opera. Ma il rapporto 
della composizione con il con!ne del quadro iconico, con il passaggio di soggetti e gruppi 
!gurativi nell’ambiente occupato dallo spettatore, è disorientante quando si cerchino 
dei riferimenti utili a decifrarne la genesi geometrico-prospettica, un principio progettuale 
che sancisca la continuità tra il luogo (spazio e posizione), la super!cie architettonica  
e la loro falsi!cazione scenogra!ca. La cornice che delimita l’a"accio sull’illusorietà esiste 
!sicamente, come le !gure degli angeli in stucco e così come le dorature della volta, come 
gli archi e le lunette che la scandiscono; quando però si segue la fuga piramidale allusa 
dai personaggi dell’a"resco, la cornice sancisce lo sfogo verso un empireo illimitato, 
dove i riferimenti architettonici, la riconoscibilità di geometrie elementari, arti!ciali, 
non trovano posto. Come giusti!care dunque la correttezza, la bontà illusoria di una rap-
presentazione che il coinvolgimento percettivo trova pienamente convincente, e come 
!ssarne logicamente i modi o i limiti della sua esperienza?

Ripartendo dalle divergenze con la formula cortonesca e con la raziocinante geometria 
di Pozzo, è utile innanzitutto sottolineare gli aspetti che in qualche modo attenuano  
le di"erenze con l’illusione aerea del Baciccio, almeno ipoteticamente. Non è completa-
mente vero, in e"etti, che nel Trionfo del Nome di Gesù manchi qualsiasi riferimento lineare 
che possa ricomporre una continuità tra architettura e spazio pittorico, o virtuale. La scena 
dipinta, le tensioni ascendenti e discendenti che ne ampli!cano la drammaticità, guardano 
alla croce e ai tre caratteri centrali (Ihs) come riferimento compositivo. I raggi luminosi 
provenienti dal monogramma cristologico, con il loro carattere scultoreo che tanto ha 

a compositional reference. The luminous rays coming from the 
Christological monogram, with their sculptural character bear-
ing witness to the painter’s collaboration with Bernini, actually 
point to a direction, almost like a bundle of straight lines which, 
coming from the in!nity of the vanishing point, #oods the nave 
of the church and invests the subjects of the representation. If 
we observe these beams of light, some of which are delineated by 
sharp and de!ned outlines, we can distinguish their path from 
their origin, which might be imagined as a point, to their sud-
den rarefaction; or, in some cases, to their interruption against 
a group of !gures or against the clouds that accommodate and 
support them. It then becomes plausible to superimpose the aims 
of an illusion pursued with the tools of the painter – whom the 
critics deem intent on modelling colour and light as the master 
sculptor models matter and its re#ections – on the techniques of 
geometric or arti!cial perspective, an indisputable knowledge for 
17th-century artists as well as for their patrons.

Giovan Battista Gaulli had no part in the tradition of the 
great treatise writers or the theorists of the art of perspective, nor 
did he engage in architectural practice. Yet, the examples that 

the inhabited space, the representation creates an unprecedented 
dialogue between the overlapping plastic surfaces of the archi-
tectural artefact, the tangible volumes of the statuary, and the 
two-dimensional compromise of painting, thus revolutionising 
the hierarchical dynamics of illusionistic painting, which still 
seemed preserved in Cortona’s work mentioned earlier. The clo-
sure of the artistic-evolutionary cycle, as argued in the essay cit-
ed, is entrusted to the ‘perspective fury of Andrea Pozzo’5, who 
brings the pictorial act back to the rational design of the geomet-
ric rule, !nally returning to the picture frame that original role 
that Marini sees compromised in Baciccio and subsequently 
re-established with vigour and new meanings in the decoration 
of the vault in Sant’Ignazio.

The bidirectional breaking of the frame – which in other cas-
es acts as a !lter regulating relationships with the expansion of 
the visible outside the architecture – with !gurative subjects 
and groups spilling over to the space occupied by the viewer is 
one undoubtedly the feature that arouses the greatest feeling 
of wonder. However, the relationship of the composition with 
the boundary of the iconic painting, with !gurative subjects and 
groups moving into the environment occupied by the viewer, is 
disorienting when looking for useful references to decipher its 
geometric-perspective genesis, a design principle that under-
lies the continuity between the place (space and position), the 

architectural surface, and their scenographic falsi!cation. The 
frame that delimits the view over that which is illusory physical-
ly exists, just like the !gures of the angels in stucco and the gild-
ing of the vault, as well as the arches and lunettes that articulate 
it; however, when one follows the characters in the fresco reced-
ing into the distance in a pyramid shape, the frame sanctions the 
opening towards an unlimited empyrean, where architectural ref-
erences and recognisable elementary, arti!cial geometries, have 
no place. How, then, justify the correctness, the illusory quality of 
a representation that perceptual involvement !nds fully convinc-
ing, and logically !x the ways or limits of its experience?

Beginning with the divergences from Cortona’s formula and 
Pozzo’s rational geometry, it is useful !rst of all to underline the 
aspects that somehow mitigate the di"erences from Baciccio’s 
aerial illusion, at least hypothetically. In point of fact, it is not 
completely true that in the Trionfo del Nome di Gesù there is no 
linear reference that can recompose a continuity between the 
architecture and the pictorial or virtual space. The painted 
scene, the ascending and descending tensions that amplify its 
drama, look to the cross and the three central characters (IHS) as 

upward motion towards celestial glory, towards the sky as sym-
bolising Heaven. The result is a fresco with ‘sculptural’ qualities, 
a composition in which light rays represented as physical and 
tangible arrows guide the !guration’s forceful appropriation of 
the real space and dimensions, revealing strong analogies with 
some works by Bernini, especially that of the Cattedra di Pietro.

Baciccio devoted himself to the decoration of the church 
of Gesù between 1672 and 1685, thanks to the contract stipu-
lated with Father Oliva, General of the Jesuits and theologi-
an who probably played an active part in the determination of 
some !gurative and symbolic choices. Oliva chose the Genoese 
painter upon suggestion and assurances from one of the most 
eminent personalities of 17th-century art, Gian Lorenzo Bernini. 
Baciccio’s work would indelibly re#ect the in#uence of his mas-
ter and the close collaboration that developed in the years fol-
lowing his arrival in Rome, as well as the entrepreneurial ability 
and multifaceted professionalism of the ‘director of the Baroque’; 
the technical and formal complexity of the Trionfo del Nome di 
Gesù testi!es to this debt under various aspects. Forms of art 
and di"erent skills converge in the !nal scenic result, which is 
articulated in an overlap of architecture, sculpture, and paint-
ing, also through surprising choices regarding the speci!c tool 
with which to represent and manipulate each subject. Involving 
the observer with an encroachment of the painted subjects upon 

Giovan Battista Gaulli, Trionfo del Nome di Gesù, chiesa del Santissimo Nome di Gesù all’Argentina, Roma. La nuvola di punti 
ottenuta attraverso l’elaborazione digitale delle riprese fotografiche. | The point cloud obtained through digital processing of the 
photographic images. Elaborazione di | Elaboration by Giuseppe D’Acunto, Stefano Zoerle.
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confronti della prospettiva cosiddetta lineare6 e delle regole di composizione delle sceno-
gra!e e delle architetture rinascimentali. Si aggiunga che se, proprio nella realizzazione 
e nel trattamento di una spazialità illusoria, è rintracciabile una relazione evolutiva tra 
l’arte barocca e i precedenti del Rinascimento, la prepotente ambiguità del Trionfo del Nome 
di Gesù sembra e"ettivamente forzare e scardinare de!nitivamente una regola costruttiva 
fondamentale per la “macchina” prospettica della quadratura, o per la sua reinvenzione 
cortonesca, connotandosi come stupefacente novità proprio grazie al confronto con le 
precedenti esperienze. Tradizionalmente, la contiguità tra l’ambiente occupato dall’osser-
vatore e quello dipinto, percepibile come veritiero in virtù della rispondenza alle leggi 
prospettiche, è retta da una “doppia spazialità”7 della pittura, che permette al supporto 
iconico della rappresentazione, sulla cui super!cie è stata progettata e matematicamente 
giusti!cata la visione scenogra!ca, di legittimare la continuità virtuale con l’illusione. 
Nella volta del Gesù, il ruolo “legiferante” del quadro, della !nestra prospettica, è travolto 
dall’ideazione di una “unità globale del fatto visivo, e quindi la piena fusione, materiale  
ed illusiva, di architettura, scultura e pittura, […] portata dal Gaulli a de!nitiva, straor-
dinaria concretizzazione”8. Gli ultimi gruppi !gurativi investiti dai raggi luminosi, sotto  

‘global unity of the visual fact, and therefore the fusion, material 
and illusive, of architecture, sculpture and painting, […] brought 
to achievement by Gaulli in a de!nite and extraordinary way’8. 
The last !gurative groups invested by the luminous rays – under 
which the pyramid of the damned can be interpreted as a nega-
tive climax juxtaposed to the triumphal ascent towards the name 
of Christ – are evidently ‘on this side’ of the picture and inhabit 
the nave just as the viewer does. And the evidence is con!rmed by 
the shadows, which the painter spreads on the stuccoed surfac-
es of the vault as if they originated from plastically physical and 
present entities; again bringing into play, in addition to an expert 
direction capable of coordinating superimposed skills and abili-
ties, perspective theory and studies on gnomonics, thus evoking 
the possibility of a suggestion by the master founded on the read-
ing of the Ars Magna Lucis et Umbrae (Rome 1646) by the Jesuit 
Athanasius Kircher (1601-1680)9.

Despite the lack of any theoretical-popularising treatises le% 
to posterity by Gaulli, it will appear clear how the decoration of 
the church of Gesù, and in particular the vault of the nave, has 
aroused much curiosity in its composition and technical concep-
tion in relation to the theory of the forms of representation; and 
how the peculiarities of the work have required methodological 

he observed and on which he trained as an artist, like Pietro da 
Cortona, and the relationships with patronage culture, to which 
Andrea Pozzo also belonged, hardly le% open the possibility that 
the Genoese painter’s work was elaborated in absolute independ-
ence from the so-called linear perspective6 and the rules of com-
position of Renaissance scenographies and architectures. Moreover, 
if an evolution between Baroque art and Renaissance precedents 
can be traced precisely in the execution and handling of an illu-
sory spatiality, the overwhelming ambiguity of the Trionfo del 
Nome di Gesù appears to break down and de!nitively subvert a 
fundamental constructive rule for the perspective ‘machine’ 
of the quadrature, or for its reinvention by Cortona, thus con-
noting itself as an amazing novelty when compared to previous 
experiences. Traditionally, the contiguity between the environ-
ment occupied by the observer and the painted one, perceivable 
as truthful by virtue of its compliance with the laws of perspec-
tive, is governed by a ‘double spatiality’7 of painting; this allows 
the iconic support of the representation, on the surface of which 
the scenographic vision was designed and mathematically justi-
!ed, to legitimise the virtual continuity with the illusion. In the 
vault of the church of Gesù, the ‘regulating’ role of the picture, 
of the perspective opening, is overwhelmed by the ideation of a 

Giovan Battista Gaulli, Trionfo del Nome di Gesù, chiesa del Santissimo Nome di Gesù all’Argentina, Roma. Visualizzazione 
prospettica della mesh, in modalità monocromatica. | Perspective view of the mesh in monochrome display mode. Elaborazione 
di | Elaboration by Giuseppe D’Acunto, Stefano Zoerle.

i quali la piramide dei dannati può essere letta come una climax negativa, speculare all’ascesa 
trionfale verso il nome di Cristo, sono evidentemente “al di qua” del quadro, e abitano 
la navata come la abita lo spettatore. E l’evidenza è confermata dalle ombre, che il pittore 
stende sulle super!ci stuccate della volta, come generate da entità plasticamente !siche  
e presenti, chiamando nuovamente in causa, oltre all’abilità di una regia capace di coor-
dinare competenze e abilità (conoscenze?) sovrapposte, la teoria prospettica e gli studi 
sulla gnomonica, !no a richiamare la possibilità di un suggerimento del maestro che trova 
radice nella lettura dell’Ars Magna Lucis et Umbrae (Roma 1646) del gesuita Athanasius 
Kircher (1601-1680)9.

Nonostante la mancanza di un lascito teorico-divulgativo da parte di Gaulli, apparirà 
chiaro come la decorazione della chiesa del Gesù, e in particolare la volta della navata, 
susciti una grande curiosità in merito alla sua composizione, alla sua ideazione tecnica  
in relazione alla teoria delle forme di rappresentazione, e come le peculiarità dell’opera 
abbiano obbligato le scelte metodologiche e resi accettabili i rischi di un’interpretazione 
retta da contestualizzazioni interdisciplinari più che da documenti diretti.

Un recente studio10 del Trionfo del Nome di Gesù ha tentato di decifrare la struttura 
proiettiva dell’intero impianto pittorico e dell’inganno ottico celato al suo interno. L’intera 
metodologia di lavoro si è basata su una preliminare operazione di rilievo strumentale 
della volta a"rescata e di tutte le sue diverse componenti decorative, e"ettuato mediante 
fotogrammetria digitale. Il risultato di questa complessa operazione di rilievo è stato 
poi restituito all’interno di un modello digitale che si è da subito costituito come il luogo 
più adatto, nella sua dimensione di clone digitale in scala ridotta, a studiare nel dettaglio 
le connessioni tra lo spazio !sico reale della volta e quello illusorio della pittura, essendo 
anche capace di scongiurare l’inganno percettivo consentendo una possibilità di lettura 
da diversi e alternativi punti di vista rispetto a quello principale. In particolare, osser-
vando un’immagine del modello priva della mappatura cromatica, è possibile riconoscere 
agevolmente anche la conformazione della super!cie che supporta l’a"resco: gli stucchi  
e i gessi che compongono la modanatura e"ettivamente tridimensionale e gli apparati 
scultorei della decorazione sono interrotti, lungo le medesime porzioni super!ciali che 
accolgono le !gure del dipinto, da aree in cui lo stucco lisciato è stato sovrapposto alle 
sporgenze modanate, permettendo di applicare su queste l’illusione, squisitamente pit-
torica, della sovrapposizione e della scansione nello spazio. 

Lo stesso modello, se sottoposto a delle viste prospettiche da più punti collocati ad 
altezza uomo nello spazio sottostante la volta, ci svela come l’illusorietà dell’espediente 
teatrale e scenogra!co dell’a"resco regge anche oltre quel punto principale intorno al 
quale la prospettiva è stata calcolata. Infatti, la coerenza ottica tra gli e"etti della visione 
prospettica delle super!ci reali (la volta) e dell’apparato !gurativo a queste applicato  
(il dipinto) resistono all’interno di una più ampia zona centrale della navata su cui insiste 

plaster works that make up the three-dimensional moulding and 
the sculptural apparatus of the decoration are interrupted, along 
the same surface portions that accommodate the !gures in the 
painting, by areas in which the smoothed plaster has been layered 
over the moulding, allowing the exquisitely pictorial illusion of 
overlapping and divided spaces to be applied to it.

The same model, if subjected to perspective views from sever-
al points placed at eye level in the space below the vault, reveals 
how the fresco’s illusory, theatrical and scenographic device holds 
even beyond the vantage point around which the perspective has 
been calculated. The optical coherence between the visual e"ects 
produced by the perspective view of the real surfaces (the vault) 
and the !gurative apparatus applied to them (the painting) con-
tinues within a wider central area of the nave surmounted by the 
vault. This e"ect is evidently lacking, or at least losing part of its 
e"ectiveness, in highly peripheral positions.

A !rst consideration on the fresco clearly evident to scholars 
and which distinguishes this work from the contemporary ones 

choices and made acceptable the dangers of an interpretation 
governed by interdisciplinary contextualisations rather than 
direct documents.

A recent study10 of the Trionfo del Nome di Gesù attempted to 
decipher the projective structure of the entire pictorial system 
and the optical deception concealed within it. The working 
methodology was based on a preliminary technical survey of the 
frescoed vault and all its various decorative components, carried 
out by digital photogrammetry. This complex operation served 
as the basis for the creation of a digital model. Because of its 
dimension, the small-scale digital clone was immediately estab-
lished as the most suitable medium to study in detail the con-
nections between the physical space of the vault and the illusory 
space of the painting. The model also neutralised the perceptive 
deception by o"ering di"erent and alternative points of view for 
observing the work. In particular, the conformation of the surface 
that supports the fresco can be easily recognised by observing 
an image of the model without colour mapping; the stucco and 
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e salvezza eterna, che a sua volta andrebbe a coincidere con la posizione del divino in 
uno spazio “oltre”. 

Una volta individuato parte del riferimento prospettico dell’a"resco, è stato possibile 
procedere con la restituzione geometrica che ha subito svelato il sistema attraverso il quale 
il pittore organizza lo scorcio prospettico in profondità generando quel vortice ottico  
che guida l’osservatore verso il “centro” della scena dipinta. Come in una scenogra!a tea-
trale, Gaulli organizza la scena dipinta su più registri che degradano in profondità e 
scanditi da una successione ritmica di pannelli dipinti, da intendere come delle vere  
e proprie sagome, che formano un insieme di quinte a"ollate di personaggi. Attraverso 
il lavoro di restituzione prospettica, è stato possibile ricostruire la vera forma di queste 
sagome in riferimento alle dimensioni reali della cupola e di ipotizzare anche la loro 
collocazione, in termini di distanza dal quadro, nella quinta scenica virtuale della com-
posizione pittorica. Immaginando delle circonferenze che descrivono idealmente le quinte, 
analogamente a quanto accade in una prospettiva solida accelerata, le stesse possono 
essere assimilate alle sezioni di un cono circolare retto il cui vertice coincide con l’origine 
dei raggi luminosi, punto principale della prospettiva. Dai dati emersi dalla restituzione,  
la distribuzione delle sagome assume un passo quasi regolare lungo la fuga verticale 
che governa l’illusione prospettica, con le !gure alternate da intervalli di circa quattro 
metri tra le teste dei personaggi di una quinta e quella successiva. Questa ipotesi ricostrut-
tiva, pur considerando il grado di approssimazione dovuto alle forme irregolari cui è 
necessario riferirsi per l’analisi geometrica, riporta a una soluzione, a una genesi composi-
tiva che si allinea alla biogra!a professionale di Gaulli, agli incontri e alle collaborazioni 
con personaggi di spicco della Roma barocca e al contesto artistico e scienti!co di rife-
rimento. Si potrebbe azzardare l’ipotesi di una mediazione tra due diverse immagini di 
riferimento, che si conciliano nel modello digitale: da una parte i già citati esempi berni-
niani, in particolare quello della Cattedra di Pietro e della !sicità degli strali luminosi, 
dall’altra le illustrazioni contenute nei trattati di prospettiva elaborati da esponenti 
stessi della Compagnia di Gesù, come La Perspective Pratique (Parigi 1642) di Jean Dubreuil 
(1602-1670). I dati emersi ra"orzano anche quell’ipotesi descritta poc’anzi secondo la quale 
il progetto dell’a"resco sia debitore dell’in#uenza delle tecniche teatrali applicate alle 
altre forme artistiche, secondo un’idea illusionistica e celebrativa che permea la cultura 
del Seicento, riconoscibile nelle prospettive solide accelerate, nelle scenogra!e e nelle 
macchine teatrali, in quel “Gran Teatro del Barocco” che vede proprio in Bernini e nella sua 
cerchia un riferimento costante. La rottura dell’argine che separa la scena, l’azione intessuta 
sul palcoscenico o al di là di una !nestra prospettica, sembra in e"etti supportare ide-
almente la partecipazione di Gaulli a tale idea dell’arte, che trova nelle quinte sceniche 
un parallelismo verosimile. 

Un’ultima veri!ca riguarda in!ne la simulazione delle ombre, dipinte sulla super!cie 
dell’intradosso della volta, l’espediente messo in atto dall’artista che più colpisce pro-
babilmente l’osservatore, coronando la costante confusione tra reale e virtuale. Anche  

identi!ed in the accelerated solid perspectives, in theatre sets and 
machines, in that ‘Gran Teatro del Barocco’ of which Bernini and 
his circle are constant leading !gures. The breaking of the border 
that separates the scene, the action unfurled across the stage or 
beyond a perspective window appear to ideally support Gaulli’s 
participation in this notion of   art, which !nds a probable paral-
lelism in the scenes.

A !nal test concerns the simulation of the shadows, painted 
on the surface of the intrados of the vault; this expedient imple-
mented by the artist probably strikes the observer the most as it 
brings to extremes the constant confusion between real and vir-
tual. Also in this case, the analytical reproduction of the model of 
the work through digital drawing tools and of the three-dimen-
sional simulations complete with data concerning the lighting, 
can facilitate some interpretative re#ections on the techniques 

shapes to which it is necessary to refer for the geometric analysis, 
leads to a solution: a compositional genesis in line with Gaulli’s 
professional biography, the encounters and collaborations with 
prominent !gures of Baroque Rome and the artistic and scienti!c 
context of the time. A mediation could be postulated between two 
di"erent in#uences, which are reconciled in the digital model: on 
the one hand the aforementioned Berninian examples, in particu-
lar that of the Cattedra di Pietro and the physicality of the light 
beams; on the other the illustrations contained in the perspective 
treatises drawn up by members of the Society of Jesus, such as La 
Perspective Pratique (Paris 1642) by Jean Dubreuil (1602-1670). The 
data that emerged also reinforce the hypothesis described above 
according to which the fresco is indebted to other artistic forms in 
its use of theatrical techniques linked to the illusionistic and cel-
ebratory aesthetics that permeates 17th-century culture; it can be 

la volta. Tale e"etto viene evidentemente a mancare, o quanto meno a perdere parte della 
sua e$cacia, in posizioni fortemente periferiche.

Una prima considerazione sull’a"resco che si o"re agli studiosi in modo evidente  
e palese e che allontana questo esempio da quelli coevi già citati (quelli a opera di Andrea 
Pozzo, ad esempio), è relativa alla quasi totale assenza di riferimenti geometrici nell’intera 
pittura (solidi elementari, spigoli o qualsiasi altro elemento riconducibile inequivoca-
bilmente alle vere posizioni e vere grandezze) che complica l’operazione di restituzione 
prospettica necessaria a svelare tutta la dinamica proiettiva sottesa al dipinto.

Questa assenza porta gli autori dello studio a identi!care il punto principale della 
prospettiva, proiezione sul quadro dell’osservatore, nella rappresentazione della sorgente 
luminosa dalla quale si diramano i raggi che irradiano tutta la pittura. Ricordando che  
in prospettiva il punto principale è la proiezione sul quadro di un punto improprio, fuga 
di tutte le rette ortogonali al quadro, è plausibile immaginare la “doppia” intenzione 
del pittore nel soprapporre metaforicamente e simbolicamente questo punto improprio, 
quindi in!nitamente lontano, con l’origine dei raggi luminosi, emblema di redenzione 

organises the perspective foreshortening to create the illusion of 
depth and that optical vortex that guides the observer towards 
the ‘centre’ of the painted scene. As in a theatrical scenography, 
Gaulli organises the painted scene on several registers that recede 
in depth and are separated by a rhythmic succession of painted 
panels, to be viewed as real silhouettes, which form a set of scenes 
crowded with characters. Through the work of analysis of the 
perspective, it was possible to reconstruct the real shape of these 
!gures in reference to the real dimensions of the dome and to 
hypothesise their location, in terms of distance from the picture 
plane, in the virtual scenes of the pictorial composition. Positing 
circumferences that ideally de!ne the scenes, similarly to what 
happens in an accelerated solid perspective, the same can be assim-
ilated to the sections of a right circular cone whose vertex coin-
cides with the origin of the light rays, that is, the vanishing point. 
The data emerged from the rendering shows how the distribution 
of the !gures assumes an almost regular rhythm along the vertical 
ascent that governs the perspective illusion, with the !gures alter-
nating by intervals of about four meters between the heads of the 
characters of a scene and the next. This reconstructive hypothe-
sis, allowing for the degree of approximation due to the irregular 

mentioned above (those by Andrea Pozzo, for example), is linked 
to the almost total absence of geometric references in the entire 
painting – elementary solids, edges or any other element that can 
be unequivocally attributed to real positions and dimensions; this 
complicates the perspective rendering necessary to reveal all the 
projective dynamics implied in the painting.

This absence leads the authors of the study to identify the main 
perspective point, the projection of the observer on the paint-
ing, in the representation of the light source from which the rays 
that radiate all of the painting originate. Bearing in mind that in 
perspective the vanishing point is the projection on the paint-
ing of an ideal point, where the straight lines orthogonal to the 
picture plane converge, it is plausible to imagine the painter’s 
‘twofold’ intention in metaphorically and symbolically superim-
posing this ideal point, therefore in!nitely distant, with the ori-
gin of the luminous rays, the emblem of redemption and eternal 
salvation, which in turn would coincide with the position of the 
divine in a space ‘beyond’. 

Once part of the perspective reference of the fresco was identi-
!ed, it was possible to proceed with the geometric analysis which 
immediately revealed the system through which the painter 

Giovan Battista Gaulli, Trionfo del Nome di Gesù, chiesa del Santissimo Nome di Gesù all’Argentina, Roma. Individuazione  
del centro di proiezione e delle ipotetiche quinte scenografiche (a sinistra); individuazione dei riferimenti geometrico-proiettivi 
(a destra) | Identification of projection centre and hypothetical scenic backdrops (left); identification of geometric-projective 
references (right). Elaborazione di | Elaboration by Giuseppe D’Acunto, Stefano Zoerle.
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4 Ibid., p. 243.
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dell’arte”, nos. 38-40, 1980, p. 357.
6 Si veda in particolare la di"erenza in merito alla tecnica realizzativa 
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va, o delle immagini in generale, e la dimensione planare, concernente 
il modo in cui forme e colori vengono organizzati sulla super!cie pit-
torica, proprio per poter simulare la scena rappresentata. La super!-
cie pittorica, così, non viene più considerata il luogo di una ri#essione 
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in themselves, in view of a value judgment, but is assumed as a place 
for the elaboration of speci!c semiotic structures.

8 N. Spinosa, Spazio in!nito e decorazione barocca, in F. Zeri (a cura di | 
ed.), Storia dell’arte italiana, parte II, Dal Medioevo al Novecento, vol. II, 
Dal Cinquecento all’Ottocento, t. I, Cinquecento e Seicento, Einaudi, Torino 
1981, p. 321.

9 Cfr. | Cf. C. Strinati, La grande ombra, in M. Fagiolo dell’Arco, D. Graf, F. 
Petruccci (a cura di | eds.), Giovan Battista Gaulli. Il Baciccio, 1639-1709, 
Skira, Milano 1999, pp. 41-46.

10 Una descrizione più articolata e dettagliata del lavoro citato nel testo è 
riportata in | A more articulated and detailed description of the work cit-
ed in the text is given in G. D’Acunto, S. Zoerle, Il Trionfo del nome di Gesù. 
Realtà, illusione e allusioni nella scenogra!a di Giovan Battista Gaulli, in A. De 
Rosa (a cura di | ed.), Roma anamor!ca, cit., pp. 175-190. In particolare, nel-
la seconda parte del saggio curata da Stefano Zoerle è possibile trovare 
una trattazione più approfondita delle metodologie di rilievo strumen-
tale adottate dagli autori per restituire la volta all’interno di un model-
lo digitale descrittivo e completo delle texture della pittura che ricopre 
la volta. | In particular, the second part of the essay edited by Stefano 
Zoerle contains a more in-depth discussion of the survey methodolo-
gies adopted by the authors to render the vault into a descriptive digital 
model complete with the texture of the painting that covers the vault.

11 Cfr. | Cf. P. Bjurström, Il teatro barocco e i gesuiti, in R. Wittkower, I.B. 
Ja"e, Architettura e arte dei gesuiti, Electa, Milano 1992, pp. 74-82; F. Zeri 
(a cura di | ed.), Storia dell’arte italiana, cit.

1 J. Baltrušaitis, Anamorphoses ou Perspectives Curieuses, Perrin, Paris 1955; 
tr. it. Anamorfosi o Thaumaturgus opticus (1977), Adelphi, Milano 1990, 
p. 15; En. tr. Anamorphic Art, Harry N. Abrams, New York 1977, p. 1. Il 
volume dell’autore lituano, apparso per la prima volta nel 1955, poi in 
edizione ampliata nel 1969 e in!ne nel 1990 con due capitoli inedi-
ti, traccia le tappe fondamentali della storia dell’anamorfosi dall’età 
moderna !no a oggi. In campo artistico tale termine allude a una 
particolare categoria d’immagini piane o di strutture tridimensiona-
li rappresentate costruite in una prospettiva fortemente deformata e 
dunque non riconoscibili immediatamente nella loro reale con!gura-
zione se non, per e"etto dello scorcio, da un pre!ssato punto d’osser-
vazione, oppure mediante il loro ri#esso su di una super!cie convessa 
a specchio. La tecnica anamor!ca rappresenta uno dei primi tentativi 
di estremizzazione delle regole prospettiche e può essere considerato 
il preludio di tutte le forme di illusionismo prospettico di cui fanno 
parte a pieno titolo anche l’intera produzione artistica rubricabile sot-
to il termine di quadraturismo. | The volume by the Lithuanian author 
!rst published in 1955, published again in an enlarged edition in 1969, 
and !nally in 1990 with the addition of two previously unpublished 
chapters, traces the milestones in the history of anamorphosis in the 
modern age up to today. In the arts, this term alludes to a particular 
category of #at images or three-dimensional structures represented in 
a highly distorted perspective and therefore not immediately recog-
nisable in their real con!guration, except from a predetermined van-
tage point by virtue of foreshortening, or through their re#ection on 
a convex mirror surface. The anamorphic technique represents one 
of the !rst attempts to push to the limit the rules of perspective and 
can be considered the prelude to all forms of perspective illusionism, 
which include the entire artistic production classi!ed under the term 
quadraturism. Sullo stesso tema si veda anche il volume di | On the 
same topic, see also A. De Rosa, G. D’Acunto, La vertigine dello sguardo. 
Tre saggi sulla rappresentazione anamor!ca, Cafoscarina, Venezia 2002.

2 A. De Rosa, Il sogno della perspectiva secreta, in Idem (a cura di | ed.), Roma 
anamor!ca. Prospettiva e illusionismo in epoca barocca, Aracne, Roma 2019, 
p. IX. Nel saggio di apertura del volume, il curatore precisa che in 
alcuni dei saggi presenti nell’opera, sono rubricate sotto la voce ana-
morfosi anche alcuni esempi di quadraturismo barocco che proprio 
sul tema della decezione, ottica e piscologica, concentrarono la loro 
sperimentazione linguistica. Quindi, seppur il termine anamorfosi 
solitamente si ferisce a una precisa categoria di immagini fortemente 
aberrate, così come de!nite nella nota precedente, in Roma anamor-
!ca esso include anche tutti gli esempi di deformazione prospettica, 
presenti nelle volte a"rescate di alcuni edi!ci romani, necessari a rac-
cordare lo spazio pittorico con quello architettonico in una perfetta 
coerenza ottico percettiva calcolata sulla posizione !ssa di un osserva-
tore. | In the introduction to the volume, the editor speci!es that some 
of the essays range under the heading anamorphosis some examples 
of Baroque quadraturism, which concentrated their linguistic experi-
mentation precisely on the theme of optical and psychological decep-
tion. Therefore, although the term anamorphosis usually refers to a 
speci!c category of highly distorted images, as described in the pre-
vious footnote, in Roma anamor!ca it also includes all the examples of 
perspective distortion featured in the frescoed vaults of some Roman 
buildings; these are necessary to connect the pictorial with the archi-
tectural space in a perfect optical perceptive coherence calculated on 
the !xed position of an observer.

3 R. Marini, Cortona Gaulli Pozzo. I tre stadi dell’illusionismo barocco, in 
“Emporium”, vol. CXXIX, no. 774, giugno | June 1959, pp. 243-252. Nelle 
prime pagine del suo saggio, lo storico dell’arte vicentino precisa che 
“L’artista barocco non può prescindere dall’immensità dello spazio, dal-
la vertigine dell’altezza, dall’ebbrezza dell’in!nito. Sono essi l’imperati-
vo categorico, la passione dominante della sua visione. Perciò il cielo, da 
Cortona a Tiepolo, è il suo primo, il suo grande e quasi unico riferimen-
to”. Ibid., p. 246. Le parole di Marini appena citate sintetizzano in modo 
formidabile tutta la carica poetica presente nell’a"resco del Gaulli, il 
suo rapporto col cielo e con l’in!nito, sia nella sua de!nizione scienti-
!ca che spirituale, per il quale la prospettiva si fa strumento e veicolo. 
| In the !rst pages of his essay, the art historian from Vicenza argues 
that ‘Baroque artists cannot ignore the immensity of space, the verti-
go of height, the thrill of in!nity. They are the categorical imperative, 
the dominant passion of his vision. Therefore, the sky, from Cortona 
to Tiepolo, is their !rst, great and almost unique reference’. Ibid., p. 246. 
These words by Marini summarise in a formidable way all the poetic 
intensity present in Gaulli’s fresco, its relationship with the sky and 
with the in!nite, both in its scienti!c and spiritual de!nition, for which 
perspective becomes an instrument and vehicle.

in questo caso la riproduzione analitica del modello dell’opera attraverso gli strumenti 
del disegno digitale, delle simulazioni tridimensionali complete di dati illuminotecnici, 
possono esplicitare alcune ri#essioni interpretative in merito alle tecniche utilizzate  
e ai riferimenti tecnici di Gaulli. La simulazione di una sorgente luminosa posizionata 
consequenzialmente a quote diverse, lungo l’asse visuale che porta all’origine dei raggi 
dipinti, ha messo in evidenza come le ombre possano essere congruenti solo con una 
luce proveniente dal basso, o meglio con più sorgenti all’interno del volume architetto-
nico, secondo uno schema speculare rispetto a quanto suggerito dagli elementi della 
composizione pittorica. Anche in questo caso la !nzione, l’illusione degli apparati sce-
nici elaborati in occasione delle Quarantore o delle altre festività cristiane11, potrebbero 
aver fornito all’artista esempi scenogra!ci, ottenuti con l’orchestrazione di pannelli 
lignei, luci mobili e variabili a seconda degli e"etti desiderati, da rileggere ed elaborare 
attraverso gli strumenti della pittura.

composition. Also in this case, !ction, the illusion of the sce-
nic apparatuses developed on the occasion of the Forty Hours’ 
Devotion or other Christian holidays11 might have provided the 
artist with scenographic examples, obtained through the combi-
nation of wooden panels, moving and variable lights depending 
on the desired e"ects, to be reinterpreted and elaborated through 
the tools of painting.

used by Gaulli and his technical references. The simulation of 
a light source positioned consequentially at di"erent heights, 
along the visual axis that leads to the point of origin of the 
painted rays, has revealed how the shadows can only be congru-
ent with a light coming from below, or rather with more sourc-
es within the architectural volume, following a specular scheme 
with respect to what is suggested by the elements of the pictorial 

Giovan Battista Gaulli, Trionfo del Nome di Gesù, chiesa del Santissimo Nome di Gesù all’Argentina, Roma. Ipotesi di ricostruzione 
delle quinte intese come sezioni di un cono: vista assonometrica e mongiana del modello digitale | Reconstruction hypotheses 
of the backdrop as sections of a cone: axonometric and mongian view of the digital model. Elaborazione di | Elaboration by 
Giuseppe D’Acunto, Stefano Zoerle.
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