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eit 2009, dem 300. Todesjahr, und da-

mit 45 Jahre nach der ersten Monogra-

phie von Robert Enggass (1964) iiber
den in Genua geborenen und hauptsdchlich in
Rom tdtigen Barockmaler liegt eine neue gewichti-
ge monographische Darstellung mit (Fuvrekatalog
vor. In der Zwischenzeit war die Gaulli-Forschung
— abgesehen von Enggass’ eigenen Erganzungen —
vor allem durch Dieter Graf (Katalog der Zeich-
nungen in Diisseldorf 1976 u. a.), Beatrice Cane-
stro Chiovenda (Aufsatzsammlung 1998), Mauri-
zio Fagiolo dell’Arco (Ausstellungen in Ariccia
1999 und 2001) und Francesco Petrucci selbst vor-
angetrieben worden: In der umfangreichen Biblio-
graphie des vorliegenden Bandes mit etwa 1400
Titeln (bei Enggass sind es nur 217) finden sich
iiber 40 Publikationen von ihm. Die reich bebil-
derte neue ,Summe* gliedert sich wie folgt: In den
ersten funf Kapiteln (6-350) ist zundchst die Kar-
riere des Kiinstlers insgesamt dargestellt, bevor die
Werkgruppen Portréts (A), Freskozyklen (B), Al-
tarbilder (C) und Galeriebilder (D) behandelt wer-
den. In diese Gruppen ist auch der (Euvrekatalog
gegliedert (351-637), an den sich Listen der verlo-
renen (E) und zurlickgewiesenen (F) Werke an-
schliefen. Im Anhang sind — wie bei Enggass, nur
wesentlich ausfiihrlicher — Dokumente zusam-
mengestellt (672-690), gefolgt von der Bibliogra-
phie sowie Personen- und Ortsregistern. Bei letz-

teren ware eine stdrkere Differenzierung wiin-
schenswert gewesen, erscheinen doch bei Stich-
worten wie ,Bernini“, ,Ariccia“ oder ,Roma“ bis
zu 400 Verweisstellen.

Im ersten Kapitel (6-127) werden die einzel-
nen Phasen der Biographie, die Tétigkeitsbereiche
und die stilistische Entwicklung beschrieben.
Nachdem er Genua wahrscheinlich wegen der
Pestepidemie 1657 verlassen hatte, trat Gaulli in
Rom bald als Freskant hervor. Er geriet nicht in
den Einflussbereich Pietro da Cortonas und seiner
Schule, die das Feld beherrschten, wurde auch
kein ,Einzelkampfer“ wie Pierfrancesco Mola,
Giacinto Brandi oder Francesco Cozza, sondern
schloss sich Gianlorenzo Bernini an, der immer ei-
ne ,malende Hand*“ benétigte. Nach dem Tod von
Carlo Pellegrini (+1649) und Guidubaldo Abbatini
(+1656) tibernahm Guillaume Courtois/Gugliel-
mo Cortese Anfang der 1660er Jahre bei Auftragen
in Ariccia und Castel Gandolfo diese Funktion und
scheint jener ,pittore Franzese“ gewesen zu sein,
den der Biograph Lione Pascoli als Gaullis erste ro-
mische Kontaktperson nennt.

Auch der Kunsthidndler Pellegrino Peri, ein
Landsmann aus Genua, und der Blumenmaler
Mario de’ Fiori sollen Gaullis Verbindung zu Ber-
nini gefordert haben. Anfang der 1660er Jahre
wies sich der Maler erstmals mit einem Werk in
der Offentlichkeit aus, dem Altarbild in der zwei-
ten rechten (!) Seitenkapelle in S. Rocco, heute in
der Sakristei (Kat. C1), dessen Auftraggeber und
genaue Datierung nach wie vor unbekannt sind. In
wenigen Jahren itiberwand Gaulli den ,archai-
schen* Stil dieses Bildes und gestaltete seither sei-
ne Figuren und Gewiénder mit einer bewegten Le-
bendigkeit. Petrucci weist in diesem Zusammen-
hang auf den Einfluss Bologneser Kiinstler hin,
doch sollte mehr an Bernini gedacht werden, bei
dem Gaulli nach den Angaben in Nicola Pios kur-
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zer Vita eine regelrechte Lehrzeit absolviert hatte.
Eine Reise nach Oberitalien im Frithjahr/Sommer
1669 — mit Berninis Empfehlungsschreiben — und
verschiedene Kopien nach venezianischen Mei-
stern in Gaullis Nachlass unterstreichen seine
kiinstlerische Position als Kolorist. Der Protektion
des Meisters verdankte Gaulli seinen ersten gro-
Ben Freskoauftrag, die Pendentifs in S. Agnese in
Piazza Navona (1666-72), auf die sein Hauptwerk
folgte, die Dekoration der Wolbungszone des Gesti
(1672-85).

Gaullis Beziehungen zu anderen Kinstlern —
Malern, Bildhauern und Kupferstechern - werden
von Petrucci etwas summarisch behandelt. Wich-
tig ist die Beobachtung, dass sich der Maler mehr
an den ,uniibersichtlichen* Figurationen Lanfran-
cos als an denjenigen Pietro da Cortonas orientier-
te, bei denen die Einzelfiguren selbstdndiger blei-
ben. Letzteres machte er sich lediglich bei einzel-
nen Gemadlden zunutze. So ist der Silen auf dem
»Bacchanal*“ (Versionen in Sdo Paolo und in Wiirz-
burg, Kat. D54 und D54a) ein spiegelbildliches Zi-
tat nach der entsprechenden Figur in Cortonas
Deckenfresko im Palazzo Barberini. Sehr corto-
nesk sind auch die Figuren rechts unten auf der
»Taufe Christi“ im Louvre (Kat. D50), die auf dem
Vorbild fiir die Gesamtkomposition, einem von
Francois Spierre nach Bernini ausgefithrten Kup-
ferstich, nicht vorkommen.

Gaullis Zeichnungen fiir Kupferstiche und sei-
ne Entwiirfe fiir dekorative Arbeiten sind nicht
sehr zahlreich. Diese Gebiete tberliefi er der
Kunstlerfamilie Schor, Cortona, dessen Schiler
Ciro Ferri und anderen. Er wurde kein universaler
,Dekorateur”, sondern verabschiedete sich nach
der Fertigstellung des Gesu von Berninis ,bel com-
posto* der drei Ktinste. Seine Kartons fiir die Mo-
saiken im Vestibtil der Taufkapelle von St. Peter
(ab 1685, Kat. B20-B26) kamen nicht zur Ausfiih-
rung, das Projekt einer Deckendekoration in der
Sala del Maggior Consiglio im Palazzo Ducale in
Genua (1693) scheiterte, und sein letztes Freskoin
der Wolbung des Langhauses von SS. Apostoli
(1707, Kat. B34) ist wie ein Tafelbild von der {ibri-
gen Dekoration abgegrenzt.
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In der Gattung Portrit hat die Erfassung von
Gaullis (Euvre den grofiten Zuwachs erfahren.
Wihrend Enggass 1964 lediglich ein Dutzend
Bildnisse als Spitze eines vermuteten Eisberges
vorstellte, konnte Petrucci die Zahl auf iiber sieb-
zig erhdhen (Kat. A1-A72), zuziiglich der Varian-
ten und der verlorenen Exemplare (Kat. E1-149).
Dieses Kapitel (128-171) und der zugehorige Teil
des (Euvrekatalogs (352-439) basieren auf dem
Katalog der Ausstellung in Ariccia 1999 und auf
Petruccis Expertise, die er zuletzt in seinem drei-
bandigen Werk Pittura di Ritratto a Roma. Il Sei-
cento (Rom 2008) unter Beweis gestellt hat. Er
kann sich auf Pascoli berufen, der Gaulli beschei-
nigt, schon bei seiner Ankunft in Rom ein exzel-
lenter Portrétist gewesen zu sein und im Laufe
seiner Karriere unzahlige Portrits der sieben da-
maligen Pdpste, aller Kardindle und wichtiger
Personlichkeiten angefertigt zu haben. Wie Ber-
nini (man erinnere sich an Chantelous Notizen
zur Portrétbiiste Ludwigs XIV.) habe er die Perso-
nen nicht in ruhiger Pose, sondern in Bewegung
und sprechend studiert. Diesen hohen Anspruch
lebendiger Wiedergabe losen zahlreiche Werke
ein, namentlich das vor kurzem wiederentdeckte
Portrat Alexanders VIIL. von 1666 in der National-
galerie in Sofia (Kat. A8), das Portrdt Clemens’ IX.
von 1667 im Palazzo Chigi in Ariccia (Kat. A11)
oder das Portrdt des Kardinals de Bouillon von
1670 in Versailles (Kat. A31).

Andere Beispiele erreichen dagegen nicht die-
se Qualitdt. Dies gilt insbesondere fiir die soge-
nannten ,eigenhdndigen“ Repliken, bei denen
sich die Frage stellt, ob und warum der Maler ab-
sichtlich hinter seinen Féhigkeiten zuriickblieb —
oder eben doch Schiiler bzw. andere Kopisten be-
schiftigt wurden. Fragezeichen sind beispielswei-
se bei den sdmtlich als Originale angesehenen
Versionen der Portrits der Kardinéle Spinola und
Ginetti (Kat. A38a-c und A39-A40) angebracht,
die auf den Farbabbildungen (166; siehe auch die
ganzseitigen Farbtafeln in Petruccis Pittura di Ri-
tratto, Bd. I, 114-117) deutliche Qualitdtsunter-
schiede erkennen lassen. Auf diesem Gebiet miis-
sen die Forschungen noch weitergehen, gilt es



doch einerseits, die Spreu vom Weizen zu tren-
nen, und andererseits die immer noch zahlreichen
verschollenen Portrits wiederzuentdecken. Vier
Jnediti“ (Kat. Ada, A20a, A60, A70) stellt Petrucci
erstmals vor.

GAULLI UND BERNINI

Bereits konsolidiert hat sich die Forschungslage
bei den Freskozyklen, bei denen Petrucci den be-
kannten Werken (S. Agnese — Gesu — SS. Apostoli
und ein paar kleinere Projekte) lediglich einen
Bozzetto zu einer unidentifizierten Dekoration
(Kat. B39) hinzuftigen kann. Seine Ausfiihrungen
im Uberblickskapitel (172-278) und im (Euvre-
katalog (440-515) ergidnzen sich, enthalten jedoch
auch Wiederholungen. Nicht immer werden die
vorliegenden Informationen kritisch hinterfragt.
Soist bei der ausfiihrlichen Behandlung der Deko-
rationen im Gesu (1672-85; 192-256, 458-490) nur
summarisch (238) auf Berninis Rolle als Berater
hingewiesen, nachdem dessen diesbeziigliche
Zeichnungen im Kapitel ,Berninismo“ (38-61)
kurz besprochen worden waren. Dabei bleibt au-
Ber acht, dass Zeichnungen Berninis nur fiir das
zuerst ausgefithrte Kuppelfresko bekannt sind,
das in einem schon frither publizierten und von
Petrucci (39, 197, 686) mehrfach zitierten Avviso
vom 20. April 1675 ziemlich reserviert aufgenom-
men wurde: ,Hannoli P.P. Gesuiti scoperto la cup-
pola della loro [chiesa] del Giesu dipinta da nuovo
con disegno del Cavalier Bernino, e fattura d'un ta-
le Baccici Fiorentino, e da molti virtuosi non viene
troppolodata I'inventione del primo, come anche il
lavoro del secondo.“ Berninis direkte Mitwirkung
scheint dem Autor dieses Textes nicht von Vorteil
gewesen zu sein.

Fir die mit einheitlicherem Duktus kompo-
nierten Szenen der Pendentifs und fiir das spekta-
kuldre Langhausfresko liegen — soweit bisher er-
sichtlich - weder Entwiirfe Berninis vor, noch istin
den Quellen von seiner Mitarbeit die Rede. Zwar
wurde das Langhausfresko bei der Vorbesichti-
gung durch eine Gruppe von Kardindlen und
Kiinstlern am 12. August 1679 kritisch kommen-
tiert (,sarebbe bellissima se fossero le piture meno
spropositate, e di qualche altra mano*), sonst aber

Abb. 1 Giovanni Battista Gaulli, Glorie der HL. Agnes. oL
auf Leinwand, 99,4 x 99 cm. Diisseldorf, Museum Kunst
Palast (Medienzentrum Rheinland)

mit groffem Beifall aufgenommen. Das kann einer-
seits darauf zurickzufiihren sein, dass die beiden
Kiinstler ihre Zusammenarbeit — nicht zuletzt we-
gen der Kritik am Kuppelfresko — nun besser auf-
einander abgestimmt hatten, andererseits deutet
es auf Gaullis selbstandige Adaptierung und Wei-
terentwicklung der Modelle Berninis hin (Qua-
rant’Ore-Dekorationen, Cornaro-Kapelle, Sakri-
steifresko in S. Spirito in Sassia, Cattedra Petri
L &),

Petrucci schliefit sich der vorherrschenden
Meinung an, die drei Bozzetti und die damit in
Verbindung stehenden Zeichnungen fiir das Kup-
pelfreskoin S. Agnese in Piazza Navona (Kat. B27-
B29) seien nach Ciro Ferris Tod 1689 entstanden.
Dies basiert auf Nachrichten nicht in Gaullis Vi-
ten, sondern in denjenigen Ferris. So iiberliefert
Pascoli, Gaulli sei, nachdem Maratti abgelehnt
habe, gefragt worden, Ferris Fresko zu vollenden
(vgl. J. M. Merz, Pietro da Cortona und sein Kreis.
Die Zeichnungen in Disseldorf, Miinchen/Berlin
2006, 257-261). Baldinucci schreibt, Gaulli hatte
das Fresko ,ritoccato colla martellina,“ d. h. abge-
schlagen, um ein vollstdndig neues Fresko zu ma-
len, wie dies auf dem Diisseldorfer Bozzetto mit
der Gesamtansicht der Kuppel (Abb. 1) entworfen
ist. Dies ist aber kaum plausibel, da das Fresko
1689 weitgehend fertiggestellt war. Bereits 1688
hatte Louis Dorigny die Zeichnungen fiir die zwei
Jahre spiter von seinem Bruder Nicolas publizier-
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Abb. 2 Gaulli, Loth und seine Tochter. Feder in Braun
Uiber schwarzem Stift, grau laviert, 206 x 282 mm.
Privatbesitz (Fotoarchiv Merz)

ten Stiche angefertigt. Eher diirfte sich Gaulli um
den Auftrag bemiiht haben, als er Anfang der
1670er Jahre die Pendentiffresken ausfithrte und
Ferris Bozzetto fiir die Kuppel den auftraggeben-
den Giovanni Battista Pamphilj nicht tiberzeugte.

In dhnlich offensiver Weise scheint er sich mit
einem grofien Bozzetto, jetzt in Caen (Kat. C20),
um das Altarbild in der Taufkapelle von St. Peter
bemiiht zu haben, wo er an den Kartons fiir die
Mosaiken im Vestibiil arbeitete, das Gemalde
aber an Carlo Maratti vergeben wurde (J. M.
Merz, Marattis , Taufe Christi* in Sankt Peter, in:
Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 36,
2009, 301-325, hier 301). Durch eine Frithdatie-
rung des Diisseldorfer Bozzettos (Abb. 1) wird des-
sen stilistische Verwandtschaft mit den Gesu-
Fresken verstandlich, auf die Petrucci hinweist.
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Das gleiche gilt fiir eine mit dem Bozzetto in Ver-
bindung stehende Diisseldorfer Zeichnung, die
Hugh Macandrew und Dieter Graf um 1675 datie-
ren (Dieter Graf, Giovanni Battista Gaullis Olskiz-
zen im Kunstmuseum Dusseldorf, in: Pantheon 21,
1973, 162-180, hier 172, 175, Abb. 19).

GAULLI VERSUS POZZO

Zum wichtigsten Konkurrenten Gaullis entwi-
ckelte sich Andrea Pozzo, derin der Jesuitenkirche
in Frascati und dann im Gesu zundchst kleinere
Fresken ausfiihrte, ehe er von 1685-94 in der zwei-
ten Jesuitenkirche Roms, Sant’lgnazio, mit stu-
pender Quadratur- und Figurenmalerei brillierte
und damit die reinen Figurenszenen Gaullis an
Kunstfertigkeit und Vielseitigkeit tGbertraf. Da-
nach stellte er beim Ignatius-Altar im Gesu sein



Konnen als Architekt unter Beweis und publizier-
te einen zweibédndigen Traktat. Erst als Pozzo in
Wien tétig war (ab 1702), erhielt Gaulli wieder ei-
nen grofilen Freskoauftrag, das schon erwihnte
Woélbungsfresko in SS. Apostoli. In der Zwischen-
zeit hatte er sich verstarkt auf die sakrale Tafelma-
lerei und auf Galeriebilder verlegt, die nicht zu
Pozzos Starken gehorten. Bis 1680 waren nur acht
der insgesamt 30 religiosen Sujets seines (Euvres
entstanden, und erst unter den spaten Werken be-
finden sich die bedeutenden Altarbilder wie ,Die
Geburt des Téaufers* in S. Maria in Campitelli
(1694-96; Kat. C22), ,Christus mit der Jungfrau
Maria und dem HI. Nikolaus von Bari“ in S. Maria
Maddalena (1697-98, Kat. C23) oder ,Der HI.
Miartyrer Julian® (1704-06, Kat. C27). Allerdings
sind darunter keine Hochaltarbilder und keines
der ganz grofien, iiber fiinf Meter hohen Altarge-
malde.

Wihrend Petrucci bei den sakralen Sujets nur
ein ,inedito" hinzufiigen kann, den Bozzetto zu ei-
ner ,Madonna in der Glorie* (Kat. C18), der mit
einer Zeichnung im Berliner Kupferstichkabinett
in Verbindung steht, sind es bei den Galeriebil-
dern vier ,inediti“ (Kat. D27, D29, D41, D42). Sie
tragen allerdings nichts Wesentliches zu den ins-
gesamt 85 Nummern dieses Teils des (Euvres bel.
Zahlenmafig verteilen sich die Bilder etwa parita-
tisch vor und nach 1680, doch sind die bedeuten-
den vielfigurigen Historien wie ,Der Streit zwi-
schen Achill und Agamemnon* in Beauvais (1693-
95, Kat. D61), ,Der Grofimut des Scipio* in Genua
(1695-1700, Kat. D66) oder die beiden Joseph-
Szenen in Ajaccio (ca. 1695-1700, Kat. D73-D74)
samtlich in der spaten Zeit entstanden. Gaullis
Starken zeigen sich in Einzelfiguren wie dem
(nach Berninis ,Rio de la Plata“ des Vierstrome-
brunnens gestalteten) ,Sel. Giovanni Chigi in ei-
ner Landschaft* in Ariccia (Kat. D21) oder dem
sSchutzengel” in Genua (Kat. D46), der zu frithe-
ren Versionen dieses Themas von Cortona und
Maratti in Wettstreit tritt. Weniger beeindru-
ckend sind dagegen die biblischen und mythologi-
schen Historien. An ihnen fand schon ein Mizen
mit verfeinertem Geschmack wie Niccoldo Maria
Pallavicini wenig Gefallen. In seine sorgsam aus-

gewdhlte Sammlung nahm er nur ein Gemalde
Gaullis auf, und zwar ,Scipios Grofimut*, von dem
eine kleinformatige Version und ein Bozzetto er-
halten sind (Kat. D56, D56a).

Mit der Beobachtung, dass die lichtvollere
Palette und klassischeren Figuren in Gaullis Spat-
werk fiir die Malerei des Settecento vorbildlich
wurden, sind Ansdtze zur fortuna critica des
Kiinstlers angedeutet, die allerdings kaum weiter
ausgearbeitet werden. Auch ohne dies hat Fran-
cesco Petrucci mit souverdner Kenntnis der rémi-
schen Barockmalerei, Kennerschaft und Fleif} ei-
ne beeindruckende Monographie verfasst. Aus
dem hiermit erreichten Forschungsstand ergibt
sich als neues Desiderat ein Catalogue raisonné der
Zeichnungen Gaullis, in dem einerseits die im vor-
liegenden Werk lediglich erwahnten ,connected
drawings“ in ihrer Bedeutung fiir den kreativen
Prozess zu untersuchen sind. Andererseits miissen
die zahlreichen Blitter ohne Beziehungen zu aus-
gefiihrten Werken sowie die Werkstatt- und
Schiilerarbeiten zusammengestellt werden (be-
reits bei den Pendentifs in S. Agnese 1670 hatte
Gaulli funf Mitarbeiter, sein wichtigster Schiiler
war Giovanni Odazzi 1663-1731), um die Wir-
kung und Bedeutung des Meisters als Zeichner
wirdigen zu kénnen. Als Beispiel sei hier der
Kompositionsentwurf ,Loth und seine Familie
fliehen aus dem brennenden Sodom* vorgestellt
(AbD. 2). Er schliefit sich thematisch den Gemal-
den ,Loth und seine Tochter* in Genua und
Greenville (Kat. D52-53) und einer Zeichnung in
Diisseldorf (FP 1915, Graf 1976, op. cit., Kat. 437,
Abb. 564) an, stellt aber eine eigenstdandige Kom-
position dar.
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