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Raffael und Rubens im Wettstreit?

Zum vergleichenden Sehen als kinstlerischer Strategie am Beispiel von Kopi-
en nach Raffaels Transfiguration und Rubens’ Himmelfahrt Maria aus der Hand
Pier Lorenzo Spoletis (1682-1729) in Finale Ligure*

Abb 1: Das Museo des Ferrante Imperato, in: Ferrante Impe-
rato, Dell'historia naturale, Venedig 1599. (Franconi 2020,
Notizie, S. 250, Abb. 22)

Einleitung

Sobald uns mindestens zwei Objekte gleichzeitig
begegnen, vergleichen wir sie unbewusst mitein-
ander im Hinblick auf Analogien und Differenzen.
Wir autopsieren sie sozusagen mittels unseres
Blicks. Es liegt in der Natur der Sache, dass
auch der vorliegende Beitrag sich dem nicht ent-
ziehen kann, denn bereits der Anbringungsort
der hier besprochenen Kopien aus der Hand des
heute in Vergessenheit geratenen Malers Pier
Lorenzo Spoleti (1682-1729) setzt die Objekte in
Bezug zueinander und provoziert einen Ver-
gleich durch den Betrachter. Dessen, so meine
These, war sich der Kopist bewusst, und es ist
davon auszugehen, dass der Kinstler Abwei-
chungen von den Originalen willentlich vorge-
nommen hat, um deren Bildaussage neu zu ge-
wichten bzw. die Gemalde Uberhaupt erst zu
vergleichbaren Objekten zu machen.

Abb. 2: Willem van Haecht, Die Galerie der Cornelis van der
Geest, 1628, Ol / Leinwand, 100 x 130 cm. Antwerpen, Ru-
benshuis. (Franconi 2020, Notizie, S. 434, Tafel XXXI)

Trotz seiner langen Geschichte hat sich der Ter-
minus ,Vergleich® nicht zu einem zentralen Be-
griff der Philosophie, Kunst- und Kulturwissen-
schaften entwickelt und eine wissenschaftliche
Annaherung findet erst in jlingerer Zeit statt[1].
Vergleiche dienen dem Menschen einerseits
dazu, sich in der Gesellschaft zu verorten[2]. An-
dererseits ist die Methode des Vergleichs aber
auch eine komplexe intellektuelle und erlernbare
Heuristik zum Erkenntnisgewinn, die ihre Ur-
sprunge in der Antike hat und die keineswegs
nur auf Bilder angewendet werden kann[3]. Zur
systematischen Anwendung kam sie schon lan-
ge vor dem Entstehen der (vergleichenden) aka-
demischen Wissenschaften: Das Aufkommen
frihneuzeitlicher Wunderkammern und Studioli
fuhrte dazu, dass private Sammlerinnen und
Sammler spezifische Interessen (Naturwissen-
schaft, Literatur, Kunst usw.) herausbildeten und
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begannen, die Exponate thematisch zu ordnen[4].

Bereits 1565 verdffentlichte Samuel Quicche-
berg die vermutlich friilheste Anleitung zum sinn-
vollen Ordnen von Exponaten am Beispiel einer
fiktiven Sammlungl5]. Es ist jedoch davon auszu-
gehen, dass der tatséchliche Aufbau der Kabi-
nette in der Regel von der von Quiccheberg ver-
mittelten Idealvorstellung abwich und haufig
nicht systematisch war. Ob und inwieweit die
durch Gemalde und Stiche Uberlieferten Darstel-
lungen frihneuzeitlicher Kunst- und Wunder-
kammern die zeitgendssische Ausstellungspra-
xis wahrheitsgemaB wiedergeben, ist fraglich[g],
doch lassen diese sogenannten Galeriewerke al-
lesamt erkennen, dass die ErschlieBung des in
den Sammlungen gespeicherten Wissens ein
auBerst kommunikativer Akt war und der intensi-
ven Betrachtung der Objekte eine zentrale Rolle
zukam (Abb. 1-2).

Die Autopsie bzw. Augenzeugenschaft
etablierte sich im 17. Jahrhundert als wissen-
schaftliche Methode: ,Erfahrung” und ,Beob-
achtung“ waren zentrale Kategorien dieses Wis-
senschaftsverstédndnisses und die experimentel-
le Durchfiihrung machte (naturwissenschaftliche)
Vorgange sichtbar und damit erfahrbar[7]. Diese
Methode wurde besonders am mediceischen
Hof unter Leopoldo de’ Medici (1617-1675) im
Rahmen von Versuchen der Accademia del Ci-
mento und hier allen voran durch Francesco
Redi (1626-1697) erprobt. Fir Redi und seine
Zeitgenossen waren Erfahren bzw. Erkennen —
Termini, die auch prominent in den Titeln ihrer
Schriften angefiihrt werden — gleichbedeutend
mit Wissen und damit paradigmatischer Be-
weis[8].

In Bezug auf Kunstwerke ist der Bildver-
gleich seit der Antike belegt, und zwar zunachst
als Inszenierung eines klnstlerischen Wettstreits
im Sinne des Paragone (dem das italienische
Verb ,paragonare”, also ,vergleichen®, inhdrent
ist)[9], bevor er sich im 17. Jahrhundert als ken-
nerschaftliche Methode etablierte. Filippo Baldi-
nucci (1624-1696), der unter Leopoldo und nach
dessen Tod fir dessen Neffen Cosimo lll. (1642-
1723) die mediceischen Zeichnungs- und Ge-
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maéaldesammlungen ordnete, maBgeblich erwei-
terte und spéater auch mit dem Aufbau der
Selbstbildnissammlung betraut wurde, und der
die Kennerschaft als Profession begriindete, be-
richtet beispielsweise im Vorwort der von ihm
verfassten Notizie de’ Professori del disegno, er
habe allein durch das Betrachten der von ihm
geordneten Zeichnungen (,con la sola vista“) so-
wohl die Entwicklung als auch die Verbesserung
der Kunst erkannt[10]. Darliber hinaus diente ihm
die vergleichende Gegenlberstellung von Zeich-
nungen und Gemaélden zur Uberpriifung von Zu-
schreibungen, zur Beurteilung und Bewertung
von Kunstwerken sowie zur Unterscheidung von
Originalen und Kopien, wie ich im Folgenden
zeigen werde[11]. Der Bildvergleich kann Uber-
dies weitere Funktionen haben: Auf formaler
bzw. stilistischer Ebene vermag er Unterschiede
aufzuzeigen, auf typologischer Ebene Analogien
herauszustellen[12]. Vergleichbarkeit kann aber
auch motivisch, zeitlich, 6rtlich und damit auf ei-
ner nicht sichtbaren Ebene hergestellt wer-
den[13] — man denke beispielsweise an die in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts geflihrte
Diskussion, ob Gemalde in den sich nun fir ein
breites burgerliches Publikum 6ffnenden Muse-
en chronologisch nach ihrer Entstehungszeit
oder geografisch nach Schulen zu ordnen sei-
en[14], oder aber auch an die an der Wende vom
17. zum 18. Jahrhundert geflihrte, als Querelle
des Anciens et des Modernes bezeichnete De-
batte, die sich der Frage widmete, inwieweit die
Antike als Vorbild fur die Moderne dienen kon-
ne[15].

Die im vorliegenden Beitrag thematisier-
ten Werke, die sich im Chorraum der Kirche San
Biagio in Finale Ligure befinden[16] (Abb. 3), er-
lauben einen Bildvergleich auf mehreren Ebe-
nen, ndmlich einerseits motivisch auf der Objekt-
ebene im direkten formalen Vergleich der beiden
Kopien und — zumindest fir kunstversierte Be-
trachter und Betrachterinnen - theoretisch auf
einer Ubergeordneten Ebene im Vergleich von
Original und Kopie andererseits. Darlber hinaus
kann der Vergleich auch zeitlich erfolgen, da
Werke der Hochrenaissance und des Barock ge-
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genubergestellt werden. Es handelt sich hier
also um ein besonders eindriickliches Beispiel
fir die Umsetzung des Bildvergleichs als Strate-
gie, die dezidiert auf vergleichendes Sehen im
Sinne des Paragone angelegt ist und bei dem -
so scheint es auf den ersten Blick — zwei zu-
nachst vollig unterschiedliche Sujets gegenliber-
gestellt wurden: An der linken Seitenwand befin-
det sich Raffaels Transfiguration, ihr gegentber
ist eine Himmelfahrt Marid Rubens’ platziert.
Selbstverstandlich handelt es sich nicht um Ori-
ginale und der sachkundige Betrachter erkennt
sofort, dass es keine treuen Kopien sind. Sie
stammen aus der Hand Pier Lorenzo Spoletis,
der sie im Jahr 1722 fertigstellte.

Ist im Folgenden von Kopie die Rede,
meint dies die Nachbildung eines Originals bzw.
,Urbilds® durch eine fremde Hand. Das Begriffs-
feld sowie die Zwecke, fur die Kopien angefertigt
wurden und werden, sind allerdings weit und
mussen immer im Zusammenhang mit den je-
weiligen zeitlichen und ortlichen Bewertungs-
maBstdben gesehen werden[17]. Seit der Antike
waren imitatio bzw. aemulatio — also nicht nur
die Nachahmung, sondern bestenfalls das Uber-
treffen des Vorbilds — zentrale Disziplinen der
Klnste, die ihre Urspriinge in der Rhetorik ha-
ben[18]. Problematisch sind Kopien nur dann,
wenn (wissentlich und somit mit betrligerischer
Absicht) vorgegeben wird, dass es sich um ein
Original handelt. In diesem Fall, der auf Spoletis
Kopien nicht zutrifft, spricht man heute eher von
Falschungen als von Kopien[19]. Der italienische
Arzt, Kunsttheoretiker und Biograph Giulio Man-
cini (1559-1630) war der erste, der — aufbauend
auf Methoden der Paldographie, also der Hand-
schriftenkunde - ein Regelwerk entwickelte, mit
dessen Hilfe es Sammlerinnen und Sammlern
maoglich sein sollte, Kopien von Originalen zu un-
terscheiden[20]. Dieses wurde von Filippo Baldi-
nucci in der 1687 publizierten Lettera a Vincenzo
Capponi weiterentwickelt, in der er daflir pladier-
te, Kopien nach ihrer Qualitdt zu unterscheiden.
Er ist der Auffassung, sie triigen grundsatzlich
dazu bei, die Kunst zu perfektionieren — zumin-
dest, wenn gute Vorbilder kopiert wirden[21]. In
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seinem Vocabolario toscano dell’Arte del Dise-
gno definiert Baldinucci zudem eine Kopie als
+l-..] opera che non si fa di propria invenzione,
ma si ricava per I'appunto da un’altra, o sia
maggiore, o minore, o uguale all’originale“[22]
und ein Original dementsprechend als ,,[...] pit-
tura, scultura, o altra simil cosa, che & la prima a
essere stata fatta, e dalla quale non ne sono
state cavate le copie”[23]. Dass gemalte Kopien
haufig nicht den ldealzustand eines Faksimiles
erreichen, konnte Sebastian Dohe im Rahmen
seiner Forschungen zu Raffaels Transfiguration
nachweisen[24]. Diese ,Ubersetzungsvarianz*
findet sich auch in Spoletis Kopien fir San
Biagio.

Pier Lorenzo Spoleti und der Auftrag fiir San
Biagio

Die wohl umfangreichsten und mutmaslich einzi-
gen Uberlieferten Informationen zu Pier Lorenzo
Spoleti liefert Carlo Giuseppe Ratti (1737-1795)
in seiner Neuauflage von Raffaele Sopranis Vite
de’ pittori, scultori et architetti genovesi[25]. Ihm
zufolge war Spoleti trotz seiner ,,molta abilita nel
fare ritratti“[26] in Italien bereits bei Erscheinen
der Biographie Ende der 1760er Jahre unbe-
kannt. Er wurde vermutlich 1682[27] in Finale Li-
gure geboren und wuchs nach dem frilhen Tod
seiner Eltern bei einer Tante auf, die sein kinst-
lerisches Talent erkannte und ihn ins etwa 80 Ki-
lometer entfernte Genua zu Domenico Piola
(1627-1703) in die Lehre gab[28]. Zwar habe
Spoleti dort Fortschritte gemacht, doch seinem
Lehrer habe dies nicht gentgt, weshalb er ihn
noch vor Beendigung der Ausbildung aus der
Werkstatt entlassen und zuriick in seine Heimat-
stadt geschickt habe. Nach seiner Rickkehr aus
Genua habe Spoleti sich trotz groBer Zweifel
dazu entschieden, Maler zu werden und das
Studium wieder aufgenommen, allerdings ohne
Lehrmeister. Stattdessen habe er seinem Bio-
graphen zufolge auf Grundlage von ,buoni es-
emplari, che ando investigando“[29] sowie nach
Zeichnungen, die er selbst gesammelt hatte, ge-
Ubt. Auf diese Weise habe er sich zu einem sehr
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Abb. 3: San Biagio, Chorraum mit Hochaltar. (© Isabell Fran-
coni)

lobenswerten Maler entwickelt, auf den einige
spanische Ritter aufmerksam geworden seien,
die ihn ermutigten, nach Spanien zu reisen, da er
dort weitere Fortschritte machen kénne[30]. Spo-
leti habe umgehend seine Heimat verlassen und
sei auf dem Meeresweg nach Cadiz gereist, wo
er mit einem Empfehlungsschreiben beim Statt-
halter vorstellig geworden sei, der ihn Ratti zu-
folge freundlich empfing und in seinen Palast
aufnahm. Schon bald sei der Statthalter jedoch
nach Madrid berufen worden, wohin Spoleti ihn
begleitet und wo er die Mdglichkeit genutzt
habe, im Escorial die zahlreichen Werke der be-
deutendsten Kunstler — namentlich genannt wird
lediglich Tizian — zu studieren. Dort habe er sei-
ne Fahigkeiten als Kopist derart verbessert, ,,che
poté ricavare alcuni quadri, al cui paragone
quelle copie non si distinguevano dagli origi-
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Abb. 4: Pier Lorenzo Spoleti, Madonna delle Grazie e delle
Anime purganti, um 17207, Ol / Leinwand, MaBe unbekannt.
Finale Ligure, San Biagio. (© Carlo Lovisolo)

nali“[31]. Er sollte acht Jahre in Madrid bleiben,
bevor er flr weitere vier Jahre nach Lissabon
ging, wo er Rattis Ausfihrungen zufolge unter
anderen die kdnigliche Familie portratierte[32]. Im
Anschluss an seinen Aufenthalt in Portugal sei er
Uber Madrid zuriick nach Genua gereist. Bevor
er von dort in seine Heimatstadt Finale zurlick-
kehrte, habe er seinem Lehrer Piola einen Be-
such abgestattet und ihm einige seiner Werke,
die er aus Spanien mitgebracht hatte, prasen-
tiert. Piola habe sich erstaunt Uber die Entwick-
lung und den Erfolg seines ehemaligen Schiilers
gezeigt. Dass Spoleti sich erst verbessert habe
und auch in Italien erfolgreich wurde, als er nach
Spanien ging und ausgerechnet die Werke Ti-
zians studierte, ist bemerkenswert. Ublicherwei-
se schilderten italienische Vitenschreiber in Be-
zug auf nichtitalienische Maler, ihre Arbeiten héat-
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ten erst Verbesserung erfahren, nachdem sie in
Italien die Werke der bedeutendsten (rémischen
und florentinischen) Kinstler sowie Antiken stu-
diert hatten[33]. Spoleti hingegen habe sich auf
der iberischen Halbinsel verbessert, wenngleich
auch ,nur” als Kopist, indem er gerade nicht die
Werke rédmischer, florentinischer oder gar spani-
scher Kinstler studierte, sondern die des Fla-
men Rubens und des Venezianers Tizian. Zuriick
in Finale habe Spoleti zunachst vor allem Mit-
glieder bedeutender Familien und einige Statt-
halter portratiert[34]. Zahlreiche Werke Spoletis
»di molto merito“ befanden sich zudem in San
Remo im Besitz seines Schwiegersohnes (,,un
Cittadino di casa Pesante”), darunter einige Ko-
pien nach Rubens, ,in copiar le Opere del quale
ebbe molta felicita“[35] sowie sechs ,herrliche”
(,superbi“) Landschaftsgeméalde aus der Hand
Tizians, die Spoleti in Madrid erworben habe
und die sich der Legende zufolge vormals im
Schlafgemach des spanischen Koénigs Karl V.
(1500-1558) befunden hatten[36].

Die Tatsache, dass Spoleti aber vor al-
lem als Kopist tatig war — in Finale dokumentiert
Ratti unter anderem verschiedene Darstellungen
aus dem Leben Jesu, die er mit ,,ottima imitazio-
ne“[37] nach verschiedenen Autoren kopiert
habe — und daher das Studium seiner eigenen
invenzione vernachlassigte, habe seinem Biogra-
phen zufolge dazu geflihrt, dass er lediglich eine
Hfantasia poco fertile, e poco pronta ad Opere di
vasta composizione®[38] ausgebildet habe. So
wundert es nicht, dass Rattis Urteil in Bezug auf
Altartafeln, die sich noch heute in San Biagio be-
finden und auf Spoletis eigenen Bilderfindungen
beruhen, verhalten ausfallt: eine Madonna delle
Grazie e delle Anime purganti (Abb. 4), die Dar-
stellungen des Heiligen Filippo Neri in der Apsis
(Abb. 3) sowie des Thomas, der seinen Finger in
die Wunde legt (Abb. 5), seien ,per vero dire,
non [...] troppo eleganti di composizione: ma
con tutto cid non lasciano di piacere per la deli-
catezza de’ tratti, e proprieta de’ colori“[39].

Daflir sei er als Kopist umso herausra-
gender gewesen und dies werde deutlich, wenn
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Abb. 5: Pier Lorenzo Spoleti, Heiliggr Thomas, der seinen
Finger in die Wunde legt, um 17207, Ol / Leinwand (?), MaBe
unbekannt. Finale Ligure, San Biagio. (© Isabell Franconi)

man die Kopien — vor allem die beiden in San
Biagio — sieht: ,bisogna veder queste copie, per
formar giusto concetto dello Spoleti“[40]. Die Ab-
weichungen hinsichtlich des Kolorits begrindet
Ratti mit der Tatsache, Spoleti habe sich Dru-
cken (,pure stampe”) als Vorlage bedient und
dieses daher nach seiner eigenen Geisteskraft
(,genio suo naturale”) gestaltet. Dennoch seien
besonders die Kdpfe der Figuren sehr getreu
(,con tanta somiglianza“) von den kleinen Vorla-
gen in die groBformatigen Gemalde Ubertragen
worden und die Physiognomie bemerkens-
wert[41].

Die im Archivio Storico Diocesano di Sa-
vona Uberlieferten schriftlichen Quellen geben
Aufschluss darlber, dass ,Pier Lorenzo Spoleti
di questo Borgo“ am 3. August 1719 damit
beauftragt wurde, ,,[...] dipingere nel termine di
altri tre all’or che se gli sara consegnato le Tele,
e li due Telari cioé una, che rap[presen]ta la
Transfigurazione di Giesu Cristo N. S. nel Mons
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Tabor; e I'altra I’Assonzione in Cielo della Beata
Vergine da riporsi ne vani, che sono in Sancta
Sanctorum, nelle due ali laterali, per le quali si e
patuito pagare li filippi duecento e vent’'una (?)
[...]“[42]. Der Beweggrund der Auftraggeber fir
die Wahl ausgerechnet dieser beiden Sujets so-
wie fur den vorgesehenen Aufstellungsort er-
schlieBt sich aus den Quellen nicht. Was daraus
jedoch hervorgeht, ist die Erkenntnis, dass Spo-
leti zwar konkret mit den Sujets, nicht aber expli-
zit mit der Anfertigung von Kopien beauftragt
wurde. Es ist daher davon auszugehen, dass die
Entscheidung fur Kopien sowie die Auswahl der
spezifischen Vorlagen in Spoletis eigenem Er-
messen lagen und ihm das Potenzial, das diese
ihm fir eine vergleichende Gegeniiberstellung
boten, bewusst war. Folgen wir also Rattis Auf-
forderung und betrachten die beiden Werke und
ihre jeweiligen Vorlagen eingehender.

Transfiguration Christi

Raffaels Transfiguration Christi (Abb. 6) nimmt
eine besondere Stellung in seinem CEuvre ein:
Es ist das gréBte von ihm geschaffene Altarge-
malde und zugleich sein letztes Werk, an dem er
bis zu seinem Tod im April 1520 arbeitete[43]. Es
entstand — mdglicherweise als inszenierter Wett-
streit — im Auftrag Giulios de’ Medici, der es ge-
meinsam mit einer Auferweckung des Laza-
rus[44] von Sebastiano del Piombo der Kathe-
drale Saint-Just-et-Saint-Pasteur in Narbonne
stiften wollte, wohin die beiden Gemalde jedoch
nie gelangten[45]. Stattdessen wurden sie be-
reits eine Woche nach Raffaels Tod im Vatikan
ausgestellt und Giulio lieB fir Narbonne eine Ko-
pie anfertigen[46].

Raffael vereint in seinem hochrechtecki-
gen Gemalde zwei in den Evangelien nacheinan-
der und an unterschiedlichen Orten stattfinden-
de Ereignisse — in der oberen Bildhalfte die Ver-
klarung Christi auf dem Berg Tabor und in der
unteren die Heilung des mondstichtigen Knaben
— und verknlpft diese kompositorisch auBerst
geschickt Uber Farbgebung, Gesten, Affekte und
Koérper miteinander. Die Szene in der unteren
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Bildhalfte ist aus zwei Figurengruppen zusam-
mengesetzt[47], die Uber die kniende Frauenge-
stalt in Rickenansicht im Bildvordergrund mit-
einander verbunden werden[48]. Der Betrachter
wird Uber die sitzende Vermittlerfigur am unteren
linken Bildrand — vermutlich der Apostelevange-
list Matthdus - in den Handlungsablauf einge-
fihrt[49]. In seiner Rechten halt er ein aufge-
schlagenes Buch und er streckt dem Betrachter
seinen nackten rechten, sich in einer Pfltze
spiegelnden FuB sowie seine linke Hand entge-
gen, hat den Blick aber vom Betrachter ab- und
dem Bildgeschehen zugewendet. In der Pfiitze
spiegelt sich zugleich der Mond, der den Grund
flr den epileptischen Anfall (,morbus lunaticus®)
des Knaben in der rechten Bildhélfte darstellt, in
Form eines hellen Lichtreflexes[50]. Matthdus ge-
hért zu einer Gruppe von neun Aposteln, die mit
theatralischer Gestik und Mimik den Anfall des
Knaben in der rechten Figurengruppe verfolgen.
Lediglich die zwei Apostel hinter dem Sitzenden
scheinen der sich Uber ihnen auf dem Hugel er-
eignenden Verklarung gewahr zu werden und
weisen mit ausgestreckten Armen energisch
darauf hin — derjenige im roten Gewand ist Ru-
dolf Preimesberger zufolge mit Jacobus Minor
zu identifizieren[51]. Die Ubrigen Apostel jedoch
sind gefesselt von dem Geschehen in der rech-
ten Figurengruppe und auch der Apostel in der
Bildmitte leitet den Blick des Betrachters mit
energischem Fingerzeig darauf. Dort steht der
von einem Anfall erfasste Knabe mit nach oben
gerichtetem, verdrehtem Blick und verzerrtem
Gesicht, wahrend er die Arme senkrecht entge-
gengesetzt ausgestreckt hat. Hinter ihm, ihn
stltzend, steht eine mannliche Figur, die traditi-
onell als der Vater des Jungen identifiziert wird
und mit panischem, hilflosem Blick den ihm ge-
genlUberstehenden Apostel, der nach oben deu-
tet, anstarrt. Auch die Ubrigen Apostel der Grup-
pe erscheinen hilflos, da sie den Knaben nicht
heilen konnen, was erst der in der oberen Bild-
hélfte hinabsteigende Christus zu tun vermag.
Dies wird zugleich durch den nach oben weisen-
den Jlinger am rechten Bildrand suggeriert. Ob
die Apostel allerdings tatsachlich bemerken, was
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Abb. 6: Raffael, Transfiguration Christi, 1516-1520, Oltempe-
ra / Holz, 410 x 279 cm. Vatikanstadt, Pinacoteca Vaticana.

auf dem Gipfel vor sich geht, kann nicht mit Si-
cherheit beantwortet werden, zumal die Gruppe
auch kompositorisch durch einen dunklen
Schatten von der oberen Szene separiert ist. Der
erwahnten figura serpentinata in Rickenansicht
kommt eine Scharnierfunktion in der Komposi-
tion zu: Ihr Blick ist Uber die Schulter nach links
gewendet, wahrend ihre Arme nach rechts deu-
ten. Beide Gruppenverhalten sich sowohl hinsi-
chtlich der Affekte als auch des Kolorits komple-
mentdr zueinander. Wéhrend die von warmen
Farben gekennzeichnete Apostelgruppe, die von
einem in kalten Farben gestalteten Hintergrund
umgeben wird, eine beeindruckende varieta hé-
chst kalkulierter Gestik aufweist und préazise
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Abb. 7: Pier Lorenzo Spoleti nach Raffael, Transfiguration
Christi, 1722, Ol / Leinwand, MaBe unbekannt. Finale Ligure,
San Biagio. (© Carlo Lovisolo)

verschiedene Typen ausformt, handelt es sich
bei den Jiingern um eine in kalten Farben gestal-
tete, undifferenzierte, dicht beieinanderstehende
Gruppe, die von warmen Farben umgeben wird
und die durch offene Miinder, weit aufgerissene
Augen und flehende Gesten vielfach gegen das
Decorum verstoBt[52]. Die pyramidal nach oben
deutenden Gesten beider Gruppen leiten den
Blick des Betrachters schlieBlich in die obere
Bildhélfte, die von der schwebenden Christusfi-
gur mit emporgehobenen Armen vor mandorla-
férmigen Wolken, und von den Propheten Mo-
ses und Elias flankiert, dominiert wird. Darunter
liegen die Apostel Jakobus, Petrus und Johan-
nes, die sich, geblendet vom gleiBenden Licht,
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das von Christus ausgeht, die Augen verschat-
ten. Das Geschehen wird von zwei mannlichen
Figuren am linken Bildrand beobachtet, die als
die beiden frihchristlichen spanischen Martyrer
und Heiligen Justus und Pastor identifiziert wur-
den[53]. Im Gegensatz zur durch die starken Af-
fekte erzeugten Unruhe in der unteren Bildhélfte,
die durch die Intensitat des Kolorits zusétzlich
verstarkt wird, wirkt die obere durch die gedeck-
ten Farben - allen voran WeiB3- und Blautdéne -
und die kreisférmige Anordnung der Figuren har-
monisch und ausgeglichen.

Sowohl die literarische als auch die bild-
liche Rezeption des Gemaldes ist auBerordent-
lich gut dokumentiert und wurde von Sebastian
Dohe akribisch zusammengetragen. Er konnte
zudem zeigen, dass sich Kopien und Bildzitate
der Transfiguration im 17. und 18. Jahrhundert
vor allem in kleineren Kirchen finden. Dazu z&hlt
auch die groB3formatige Kopie aus der Hand Pier
Lorenzo Spoletis (Abb. 7), auf die Dohe lediglich
kursorisch in einer FuBnote verweist und Uber
die er urteilt, sie verzeichne die Physiognomien
stark[54]. Ein Studium des Werks in situ kann
Dohes Urteil jedoch nicht bestatigen und bereits
Carlo Giuseppe Ratti lobte besonders die ,so-
miglianza delle fisionomie“[55].

Nichtsdestotrotz sind eklatante Unter-
schiede sowohl hinsichtlich des Formats — Spo-
letis Version ist oben rund —[56] als auch hin-
sichtlich der farblichen Gestaltung zu Raffaels
Original nicht von der Hand zu weisen. Bereits
sein Biograph Ratti wies darauf hin und erklarte
die farblichen Abweichungen mit der Tatsache,
dass Spoleti sich Druckgrafiken (,pure stampe®)
als Vorlage bedient habe[57]. Wahrscheinlicher
ist jedoch, dass es sich um gezielte, kalkulierte
Modifikationen handelte, wie im Folgenden zu
zeigen sein wird, denn Spoleti griff darliber hin-
aus noch an anderen Stellen ein und veranderte
die Gesamtwirkung bzw. die Bildaussage ent-
scheidend: Er eliminierte die Vedute im rechten
Bildhintergrund, die Pfitze zu FiBen des Mat-
thdus sowie Justus und Pastor am linken Bild-
rand. Zudem stellt er die Vegetation weniger de-
tailliert dar, was einerseits eine Fokussierung auf
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das figurliche Geschehen zur Folge hat und an-
dererseits bewirkt, dass nicht nur die Gruppe
der Jinger, sondern auch der Apostel durch
eine breite Schattenpartie von der Verklarungs-
szene getrennt wird. Justus und Pastor waren im
fur die Kopien vorgesehenen Ausstellungskon-
text Uberflissig geworden, doch der Verzicht auf
die Wiedergabe der Pfiitze und des sich darin
spiegelnden Mondes ist nicht unproblematisch,
denn damit fehlt nicht nur der Grund fir den
»~morbus lunaticus® des Jungen. Dartber hinaus
wird dadurch die zeitliche Verknlpfung der bei-
den Geschehnisse im Bild, die in Raffaels Ge-
malde die spezifische difficolta bedingte, aufge-
brochen: Wéhrend die Spiegelung der Mondsi-
chel das Gemalde zu einem Nachtstlick machte
und zugleich die Legitimation fir den Anfall des
Jungen liefert, deutet die Morgenrdte im rechten
Bildhintergrund bereits den folgenden Tag an,
der Heilung verspricht[58].

Auch Raffaels kalkulierte Farbgestaltung,
die wichtiges Element fiir die Opposition der bei-
den Figurengruppen in der unteren Bildhalfte
war, wurde von Spoleti modifiziert. Dohe hat
dies fur zahlreiche Kopien nachweisen kénnen
und nimmt an, dass es oftmals 6konomische
Grinde hatte, da auf teure Farbpigmente wie Ul-
tramarin verzichtet wurde[59]. Es ist jedoch
davon auszugehen, dass Spoleti diese Anderun-
gen auch vorgenommen hat, um den Schwer-
punkt der Bildaussage zu verlagern. Eine verglei-
chende Gegenuberstellung beider Gemaélde
zeigt, dass das Kolorit in Spoletis Version insge-
samt gedeckter ist; besonders die untere Bild-
hélfte wirkt dadurch homogener. Es féllt aber
auf, dass jene Figuren, denen schon in Raffaels
Version eine zentrale Rolle in der Erzahlung bzw.
fir den Erzahlverlauf zukam, buntfarbig und zu
Raffaels Version unverandert dargestellt wurden.
Konkret handelt es sich um Matthdus am unte-
ren linken Bildrand, der als Vermittlerfigur den
Betrachter in das Geschehen einflihrt, und um
Jacobus Minor, der die Briicke zur Bilderzahlung
in der oberen Bildhalfte schlagt, sowie um den
mondsuichtigen Knaben. Besonders die Figuren
im Hintergrund sowie die Gruppe in der Mitte
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sind in dunklen bzw. gedeckten Erdténen darge-
stellt, sodass die Gesamtwirkung in Spoletis
Version eine véllig andere ist als in Raffaels. Die
untere Bildhélfte erscheint auf diese Weise weni-
ger theatralisch und der Blick des Betrachters
wandert nicht zwischen den beiden Figuren-
gruppen hin und her. Stattdessen treten zwei Fi-
guren kontrastreich hervor, die gegensétzlicher
nicht sein kénnten, aber dennoch zwei Schon-
heitsideale reprasentieren: die kniende Riickenfi-
gur, die die ,bellezza ideale“ verkérpert und tber
die Preimesberger urteilt, sie sei ,vielleicht die
schoénste Figur des Bildes“[60] sowie der mond-
suchtige Knabe zu ihrer Rechten, der zeigt, dass
auch (klnstlerisch) Hassliches schén sein kann,
wenn es schén nachgeahmt ist, wie es astheti-
sche Theorien seit der Antike formulieren[61].

Fir die obere Bildhélfte, die die Verkla-
rungsszene zeigt, wahlte Spoleti im Vergleich zu
Raffaels Version weniger intensive Farben, so-
dass sich die obere Zone noch stérker von der
unteren absetzt, wenngleich das Kolorit der Ge-
wander Uberwiegend denen in Raffaels Gemalde
entspricht. Der Fokus liegt hier also vor allem auf
dem Verklarungsgeschehen bzw. auf dem Mo-
ment des Auffahrens. Dieser Eindruck wird zu-
sétzlich durch Spoletis Verzicht auf die Darstel-
lung von Justus und Pastor und die weniger de-
tailliert ausarbeitete Vegetation verstarkt.

Mit hoher Wahrscheinlichkeit diente
nicht Raffaels Version und damit nicht das Origi-
nal als Vorlage fur Spoleti. Seinem Biographen
Carlo Giuseppe Ratti zufolge seien die beiden
Kopien in San Biagio, wie bereits erwahnt, auf
Grundlage von Drucken entstanden[62]. Von ihm
wissen wir jedoch auch, dass Spoleti wahrend
seines langjahrigen Aufenthaltes auf der iberi-
schen Halbinsel intensiv die Werke im Escorial -
wo sich auch mehrere Kopien nach Raffaels
Transfiguration befanden — kopierte und daher
muss die Moéglichkeit in Betracht gezogen wer-
den, dass nicht nur monochrome Druckgrafiken
als unmittelbare Vorlage gedient haben kdnnten.
Ob Spoleti tatséchlich im Besitz der von Ratti er-
wahnten Sammlung von Zeichnungen und
Druckgrafiken war, ist im Ubrigen nicht gesi-
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chert, da diese nicht Uberliefert ist. Zwar steht
nicht die Frage nach der konkreten Vorlage, son-
dern die Erkenntnis, dass Spoleti dezidiert diese
beiden Werke — Raffaels Transfiguration und Ru-
bens’ Himmelfahrt Marid — auswahlte, um sie im
Sinne des vergleichenden Sehens gegenliberzu-
stellen, im Zentrum des vorliegenden Beitrags.
Dennoch lohnt ein Blick auf mégliche Vorlagen.
Zwar nennt Ratti in Bezug auf die Gemalde, die
Spoleti im Escorial kopierte, lediglich Tizian na-
mentlich, doch wissen wir, dass sich zu jener
Zeit mindestens drei Kopien unbekannter Maler
nach Raffaels Transfiguration unterschiedlicher
Qualitdt und GroBe, von denen heute nur zwei
Uberliefert sind, dort befunden haben. Beide zei-
gen Justus und Pastor, weichen hinsichtlich der
Physiognomie aber teils stark von Raffaels Vor-
lage ab[63]. Darlber hinaus befanden sich sei-
nerzeit zahlreiche weitere Kopien nach Raffaels
Transfiguration in Spanien, von denen viele nur
noch schriftlich dokumentiert sind. Darunter wa-
ren nachweislich auch Darstellungen, die auf
Justus und Pastor verzichteten, sodass nicht
ausgeschlossen werden kann, dass Spoleti sich
hinsichtlich der Komposition auf eine dieser Ver-
sionen bezieht, von denen jedoch nur eine erhal-
ten ist. Sie stammt aus der Hand eines unbe-
kannten Autors, befindet sich in Santa Eufemia
in Autillo de Campos etwa 300 km nordwestlich
von Madrid und ist vermutlich nach dem rémi-
schen Original entstanden. Allerdings ist zu be-
zweifeln, dass Spoleti nach Autillo de Campos
reiste. Zahlreiche weitere Kopien nach Raffaels
Transfiguration sind in diversen Inventaren doku-
mentiert, doch die Eintrdge lassen keine Rlck-
schlUsse dartiber zu, ob Justus und Pastor dar-
gestellt waren[64]. Eine weitere Kopie nach Raf-
faels Transfiguration aus der Hand eines unbe-
kannten, vermutlich emilianischen Autors, die
Spoleti gesehen haben kénnte, befindet sich in
Genua in der Galleria Nazionale di Palazzo Spi-
nola und war schon zu Lebzeiten Spoletis im
Besitz der Spinola-Familie[65]. Kompositorisch
und hinsichtlich der Physiognomien sowie des
Bildpersonals — Justus und Pastor sind vorhan-
den — ist diese Version nah am Original.
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Abb. 8: Peter Paul Rubens, Modello fir die Himmelfahrt Ma-
rid, ca. 1622-25, Ol / Holz, 59,1 x 87,8 cm. Den Haag, Mau-
ritshuis. (© Mauritshuis, The Hague)

Allerdings zeigen sich beim Kolorit leichte Ab-
weichungen und der Kopf der Jesusfigur ist von
einem leuchtenden Strahlenkranz umfangen. Zu-
dem handelt es sich um ein kleinformatiges Ge-
malde in Ol auf Kupferplatte.

Himmelfahrt Maria

In Bezug auf die zweite Kopie, die Spoleti fir
den Altarraum in San Biagio fertigte, sind die
Méglichkeiten hinsichtlich der direkten Vorlage
geringer. Als ,Urbild“ Iasst sich ein Modello zur
Himmelfahrt Marid, den Peter Paul Rubens flr
die Antwerpener Liebfrauenkathedrale anfertigte
und der heute im Mauritshuis in Den Haag auf-
bewahrt wird (Abb. 8), identifizieren[66]. Auch in
diesem Fall ist es moglich, dass Spoleti sich -
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Abb. 9: Pier Lorenzo Spoleti nach Peter Paul Rubens, Him-
melfahrt Marid, 1722, Ol / Leinwand, MaBe unbekannt. Finale
Ligure, San Biagio. (© Carlo Lovisolo)

wie von Ratti Uberliefert — einer Reproduktions-
grafik bediente, allerdings stimmt das Kolorit
teilweise mit dem des heute in Den Haag ausge-
stellten Modello tGberein und meines Wissens
sind lediglich zwei druckgrafische Reproduktio-
nen Uberliefert. Der wohl bekannteste Stich
stammt von Schelte Bolswert, wobei David
Freedberg bezweifelt, dass er tatsédchlich auf
dem Modello beruht[67]. Ein weiterer wurde von
Gérard Audran publiziert und ist — anders als je-
ner von Bolswert — nicht spiegelverkehrt zum
Original[68].

Obwohl es sich bei der Himmelfahrt um
das élteste bekannte Marienfest handelt, gibt es
im Neuen Testament keine Belege fir die leibli-
che Aufnahme Mariens in den Himmel. Einzig
die apokryphen Schriften und vor allem die Le-
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genda Aurea berichten davon, dass die Apostel
auf Wolken ans Sterbebett Mariens geflogen sei-
en und sie hach ihrem Tod zusammen mit einem
Palmzweig in einer Hohle bestatteten, die mit ei-
nem Stein verschlossen wurde. In der folgenden
Nacht kam Jesus auf die Erde zuriick, um Maria
als erstes sterbliches Wesen von Gott in den
Himmel aufnehmen zu lassen — und zwar mit
Leib und Seele. Als die Apostel am n&chsten
Tag zum Grab zurlickkehrten, vernahmen sie ei-
nen intensiven Duft. Daher schoben sie den
Stein beiseite und blickten in ein leeres Grab, in
dem unzahlige Blumen und Krauter wuchsen.

Rubens fertigte nach der Rickkehr von
seinem mehrjahrigen Aufenthalt in Italien zwi-
schen 1611 und 1637 zahlreiche Darstellungen
der Himmelfahrt Marid an[69]. Unter anderen Da-
vid Freedberg konnte zeigen, dass er sich daflr
Uberwiegend auf die Legenda Aurea des genue-
sischen, urspriinglich aus Varazze — das auf hal-
ber Strecke zwischen Finale Ligure und Genua
liegt — stammenden Erzbischofs Jacobus de
Voragine (1228 / 29-1298) als Schriftquelle
stltzte und seine Bildquellen die Werke italieni-
scher Maler waren, allen voran Tizian, Lodovico
Carracci, Tintoretto und Paolo Veronese[70].
Freedberg legte zudem dar, dass sich Rubens’
Himmelfahrtsdarstellungen hinsichtlich der Koér-
perhaltung Marias formal in zwei Gruppen unter-
teilen lassen: Wéhrend er in seinen frithen Kom-
positionen Maria vorrangig mit vom Koérper weg-
gestreckten Armen zeigte, ist in spateren Versio-
nen nur ein Arm ausgestreckt, wahrend der an-
dere mit auf der Brust aufliegender Hand zum
Koérper gefiuhrt wird[71].

Beim Modello zum Altarbild in der Ant-
werpener Liebfrauenkirche handelt es sich um
eine Olskizze auf Eichenholz, die 87,8 x 59,1 cm
misst. Aus der Komposition wird bereits ersicht-
lich, dass das Format flir die endgtiltige Fassung
oben rund angelegt war. Der Betrachter wird
Uber eine weibliche Rickenfigur, deren senfgel-
bes Gewand vom unteren Bildrand beschnitten
wird, ins Bild eingefiihrt. Sie kniet auf der Stufe
vor dem steinernen Sarkophag und zieht mit
ihrem muskuldsen linken Arm ein leuchtend wei-
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Bes Tuch aus dem Grab nach unten, wéhrend
sie in ihrer Rechten, die diagonal nach oben
zeigt, einige Blumen halt, die sich vormals im
Grab befunden haben. Die Ruckenfigur fihrt
aber nicht nur ins Bild ein, sondern trennt zu-
gleich die beiden Personengruppen, die sich um
das Grab versammelt haben. Wéhrend die Apo-
stel zu ihrer Linken, denen sie ihren Blick zuge-
wendet hat, bereits von Marias Aufstieg gen
Himmel Notiz genommen haben und darauf mit
auBerst affektvollen, nach oben gerichteten Ge-
mitszustanden reagieren — sie reiBen die Arme
in die Héhe oder breiten sie aus, legen den Kopf
in den Nacken und blicken mit gedffneten Min-
dern nach oben, oder runzeln Stirn und Nase -,
blicken von den funf Aposteln in der rechten
Bildhélfte drei ungldubig und staunend nach un-
ten ins leere Grab. Lediglich die zwei Apostel im
Hintergrund vor dem angedeuteten Héhlenein-
gang scheinen sich gerade des Wunders gewahr
zu werden. Die beiden Gruppen unterscheiden
sich jedoch nicht nur hinsichtlich ihrer Affekte
und Gesten, sondern auch hinsichtlich der Farb-
ikonografie, die der Intensitat der jeweiligen Ge-
mutszustande entspricht: In der linken Halfte do-
minieren intensives und leuchtendes Rot, Blau
und Gelb sowie kraftige Erdtdne, in der rechten
zartes Gelb, Rosé und Grin.

Die Briicke zum Geschehen in der obe-
ren Bildhalfte wird kompositorisch auf vier Arten
geschlagen: erstens durch die emporgestreck-
ten Arme der Apostel in der linken Bildhalfte und
hier besonders durch den seitlich zum Betrach-
ter stehenden Apostel in rot-blauem Gewand,
zweitens durch die Rickenfigur, deren diagonale
Ausrichtung von links unten nach rechts oben
mittels der Wolke, auf der Maria und die Engel
gen Himmel schweben, aufgegriffen wird, drit-
tens durch den halbrunden Héhleneingang, des-
sen Form der des Gemaéldes entspricht, und
schlieBlich durch die Spiegelung der Kdrperhal-
tung der Rickenfigur in der Figur der hinauffah-
renden Maria. Diese wird gerahmt von elf
schwebenden Putten, die hinsichtlich ihrer Kor-
perhaltungen und Handlungen eine groBe varie-
ta aufweisen. Wéhrend die jingeren unbekleidet
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sind und spielerisch an oder unter den goldbe-
stickten Saum ihres Rockes aus weiBer, glan-
zender Seide greifen, sind die &lteren in leuch-
tende Gewaéander gekleidet, blicken Maria be-
wundernd an und krénen sie mit einem Blumen-
kranz. Maria ist — wie auch die Rulckenfigur in
der unteren Bildhélfte — als figura serpentinata
angelegt. Durch ihre angewinkelten Knie, dem
dazu entgegengesetzt gewendeten Oberkorper
und den nach oben gerichteten Blick sowie
durch die Darstellung in perspektivischer Verkir-
zung wird dem Betrachter der Bewegungsmo-
ment des Auffahrens zusétzlich verdeutlicht. |hr
rechter Arm ist leicht nach unten ausgestreckt
und im Begriff, einen kleinen Blumenkranz, den
einer der Putten ihr reicht, entgegenzunehmen.
Der linke Arm ist angewinkelt, sodass die Hand
ihre Brust berihrt. Die farbliche Gestaltung ihrer
Kleidung — der weiBe Rock und das himmelblaue
Obergewand — hebt ihre himmlische Zugehdrig-
keit einmal mehr hervor. Tats&chlich aber
scheint Maria nicht bloB gen Himmel zu schwe-
ben, sondern sie wird vielmehr durch das helle
gottliche Licht, das von oben auf sie herab-
scheint, angezogen, denn das Tuch, das Uber
ihren Schultern gelegen haben muss, schwebt
Uber ihr und rahmt ihren Kopf nun mandorlaartig
ein — auch hier werden das Halbrund des Ge-
maldes und des Hbhleneingangs aufgegriffen.
Die groBformatige Kopie, die Pier Loren-
zo Spoleti fur San Biagio anfertigte (Abb. 9), ist
hinsichtlich der Komposition und der Physiogno-
mien beinahe unveradndert zu Rubens’ Modello.
Wie bereits bei seiner Version der Transfigurati-
on zeigen sich dafir in Bezug auf das Kolorit
und die Intensitat der Farben signifikante Abwei-
chungen. Wéhrend in Rubens’ Modello die Ge-
waéander der Figurengruppe in der rechten Bild-
halfte in zarten Pastelltdnen gehalten sind, ver-
wendet Spoleti fir die drei hintereinander ge-
staffelten Apostel, die fassungslos in das leere
Grab blicken, kraftiges Gelb, Blau und Rot. Die-
jenigen der linken Bildhélfte, die Rubens durch
intensive Farben kennzeichnete, um ihre affekt-
vollen Gesten zu unterstreichen, gestaltete Spo-
leti monochrom in erdigen Ténen. Einzig der die
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Arme nach oben gen Himmel streckende Apos-
tel im Bildvordergrund sticht durch sein schwar-
zes Untergewand, das einen starken Kontrast
zum Hellblau des Himmels erzeugt, besonders
hervor, wodurch die Aufmerksamkeit des Be-
trachters unmittelbar auf den Moment des Auf-
fahrens gerichtet wird. Aufféllig ist zudem, dass
der Bildausschnitt nach unten erweitert ist, so-
dass das Gewand der Rickenfigur nicht vom
unteren Bildrand beschnitten wird. Anders als im
Modello zeigt Spoleti diese nicht in einem senf-
gelben, sondern in einem himmelblauen Kileid.
Auch dadurch verknlpft er die beiden Hand-
lungsmomente der oberen und unteren Bildhalf-
te, denn das Kleid der Rickenfigur greift die Far-
be von Marias Gewand auf, das ebenfalls — an-
ders als in Rubens’ Modello — génzlich blau ge-
farbt ist. Dieses scheint zudem nicht aus einem
Gewand und einem Uberrock zu bestehen, son-
dern Spoleti legt der Madonna ein wallendes, ro-
tes Tuch um die Hufte. Die Stickereien sind de-
taillierter und kontrastreicher, Gleiches gilt fir
die Blumenkrénze. Das géttliche Licht ist diffuser
und das emporschwebende Schultertuch, das
Marias Kopf rahmt, hebt sich ebenfalls kontrast-
reicher von dem ubersinnlichen Leuchten ab als
in Rubens’ Modello, sodass der Moment des
Auffahrens stérker hervorgehoben wird. Spoleti
erganzte in seiner Version der Himmelfahrtsdar-
stellung zudem weitere, sehr detailreich ausge-
staltete Bliten auf den Stufen vor dem steiner-
nen Sarkophag, die sich weder in Rubens’ Mo-
dello noch in den Uberlieferten Stichen finden.
Die aber wohl auffélligste kompositorische Ab-
weichung von Spoletis Version zu Rubens’ Vor-
lage zeigt sich am oberen Bildrand: Hier verzich-
tete Spoleti auf die Wiedergabe des Engels, der
oberhalb von Marias Haupt schwebt, um sie ge-
meinsam mit einem anderen Engel zu ihrer
Rechten mit einem Blumenkranz zu krdnen.
Durch diesen Eingriff bildet die durch das gott-
liche Licht erleuchtete Maria den hochsten Punkt
der Komposition, was ebenfalls dazu beitragt,
dass das Hauptaugenmerk der Bildaussage auf
dem Moment des Auffahrens liegt. Stattdessen
ergénzte Spoleti zwei Puttenkdpfe am oberen
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linken Bildrand, die dort seltsam deplatziert wir-
ken und sich nicht recht in die Ubrige Kompositi-
on einfigen wollen. Dieses Bildelement, das er
auch in anderen Gemalden integrierte (Abb. 4),
kénnte er mdglicherweise in der Werkstatt sei-
nes Lehrers Piola gesehen haben, der in sehr
ahnlicher Weise jeweils zwei gefligelte Putten-
koépfe in einige seiner Gemalde integrierte, wie
beispielsweise in eine Madonna della Misericor-
dia[72], aber eben auch in eine Himmelfahrtsdar-
stellung[73].

Raffael und Rubens — ein arrangierter Para-
gone?

Den eingangs bereits angefuhrten schriftlichen
Quellen zufolge waren die einzigen vertraglich
festgelegten Vorgaben, nach denen Spoleti sich
bei der Ausfliihrung der beiden Gemalde fir San
Biagio richten musste, der vorgesehene Anbrin-
gungsort (,in Sancta Sanctorum, nelle due ali la-
terali“) sowie die Sujets einer Transfiguration
Christi auf dem Berg Tabor und einer Himmel-
fahrt Marid. Demnach muss davon ausgegangen
werden, dass es Spoletis eigene Entscheidung
war, Kopien nach Raffael und Rubens zu ferti-
gen. Die vorangehende detaillierte Analyse der
beiden Kopien, die Spoleti fiir den Chor von San
Biagio anfertigte, hat gezeigt, dass er hinsicht-
lich der Komposition und Physiognomien kaum
von den Vorlagen abwich. Obgleich sein Bio-
graph schreibt, die Differenzen das Kolorit be-
treffend kénnten in der Tatsache begriindet lie-
gen, dass Spoleti sich Druckgrafiken bedient
hat[74], ist es meines Erachtens Uberzeugender,
dass es sich bei den Abweichungen zwischen
Spoletis Kopien und den Originalen bzw. mdgli-
chen Vorlagen — zum Beispiel die Eliminierung
von Justus und Pastor in der Transfiguration und
die Substitution eines Engels durch zwei geflu-
gelte Puttenkdpfe, die seltsam deplatziert er-
scheinen, in der Himmelfahrt Marié — ganz offen-
sichtlich nicht um Unvermégen, sondern um be-
wusste und kalkulierte Modifikationen handelt.
Der Umstand, dass Spoleti diese beiden Werke
als Vorlagen wahlte und keine treuen Kopien an-
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fertigte, zeigt, dass er seine eigene invenzione
einflieBen lieB und die Gemalde an die entspre-
chende Ausstellungssituation anpasste bzw. die
Position der beiden Gemalde an den gegenlber-
liegenden Seitenwanden (,dal dicontro®[75]) des
Chors nutzte, da ihm das Potenzial, das sich ihm
fir eine vergleichende Gegeniberstellung bot,
bewusst war. Dass es nicht uniblich war, Objek-
te, die fUr einen Vergleich ausgewahlt wurden,
zundchst medial wie materiell, aber auch in Be-
zug auf das Format zu bearbeiten und anzupas-
sen, haben Johannes Grave und Britta Hochkir-
chen Uberzeugend dargelegt: Durch diese spezi-
fischen Eingriffe und Modifikationen, so ihre
These, werden die Objekte Uberhaupt erst ver-
gleichbar und somit zu ,comparata“[76]. Auch
dies ist ein Indiz dafiir, dass Spoletis Eingriffe
hinsichtlich des Kolorits, des Personals sowie
des Formats weder willkirlich noch aus kinstle-
rischem Unvermdgen erfolgten, sondern aus ei-
nem dezidierten Erkenntnisinteresse[77]. Mit Si-
cherheit wusste er darlber hinaus um den ur-
springlichen, von Giulio de’ Medici initiierten
Wettstreit zwischen Raffaels Transfiguration mit
Sebastiano del Piombos Auferweckung des La-
zarus[78], und er inszenierte in San Biagio einen
neuen: Er lasst nicht Raffael gegen Sebastiano
del Piombo antreten, sondern Raffael gegen Ru-
bens, Hochrenaissance gegen Barock, und ge-
neriert damit eine neue Bedeutungsebene. Flr
dieses Phanomen, selbststandige (Bild-)Objekte
bewusst zu (re-)arrangieren und miteinander in
ein Verhaltnis zu setzen, entwickelte Felix Thir-
lemann den Begriff des ,hyperimage®. Es han-
delt sich hierbei um eine kalkulierte, aber nicht
auf Dauer angelegte Zusammenstellung ur-
springlich autonomer Bildobjekte zu einem neu-
en, Sinn generierenden Bildgefiige[79]. Anders
als bei der von Thirlemann entwickelten Definiti-
on des ,hyperimage” sind die beiden Pendants
in San Biagio allerdings nicht nebeneinander
ausgestellt, sondern gegenuber. Dies ist der
rdumlichen Situation geschuldet und macht tat-
séchliches vergleichendes Sehen im Sinne von
gleichzeitigem Sehen aber unmdglich. Fir Spo-
leti bot sich die Position der Gemélde dennoch
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fur eine vergleichende Gegenlberstellung an
und es sei an dieser Stelle noch einmal darauf
hingewiesen, dass lediglich die Sujets durch sei-
ne Auftraggeber vorgegeben waren[80]. Er ent-
schied sich daflir, mit der Transfiguration das
Werk eines der namhaftesten Kiinstler zu kopie-
ren und mit der Himmelfahrt Marig das eines fla-
mischen Malers, der den italienischen Barock
maBgeblich pragte: Wahrend seines mehrjahri-
gen Aufenthaltes in Italien verbrachte Peter Paul
Rubens auch einige Zeit in Ligurien und schuf
dort mehrere Werke — allen voran Portrats im
Auftrag wohlhabender Genueser Familien, aber
auch Altargemalde fir Kirchen —, die Spoleti si-
cherlich wahrend seiner Lehrzeit in Genua stu-
dierte[81]. Dass sich diese von Spoleti fir den
Chorraum ausgewdhlten Werke in besonderem
MaBe fir seinen Auftrag anboten, wird in der un-
mittelbaren Gegenulberstellung der beiden Moti-
ve deutlich, denn es zeigen sich Uberraschend
viele Analogien[82], die durch die von ihm vorge-
nommenen Modifikationen besonders hervorge-
hoben werden: In beiden Féllen sind jeweils zwei
eigentlich nacheinander stattfindende Hand-
lungsmomente — ein irdischer in der unteren und
ein himmlischer in der oberen Bildhélfte — gleich-
zeitig dargestellt. Zentrales Motiv ist jeweils das
Auffahren und damit die difficolta, einen schwe-
benden Koérper darzustellen. Zudem findet sich
sowohl in der Transfiguration als auch in der
Himmelfahrt Maria eine kniende Ruckenfigur als
figura serpentinata, die einerseits ins Bildge-
schehen einfuhrt und der andererseits eine
Scharnierfunktion zwischen zwei Figurengrup-
pen in der unteren Bildhalfte zukommt. Diese
beiden Gruppen sind jeweils hinsichtlich der Af-
fekte und zumindest in den originalen Versionen
auch hinsichtlich des Kolorits komplementar zu-
einander. Durch die von Spoleti vorgenommene
Abwandlung der Farbgebung tritt die varieta der
Affekte besonders hervor, und es hat auBerdem
zur Folge, dass in seinen Versionen der Transfi-
guration und der Himmelfahrt der Moment des
Auffahrens in besonderer Weise betont wird.
Dass Spoleti sich flir seine Transfigurations-
darstellung jener Raffaels, die als ,visuelle Auto-
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ritat“[83] gelten kann, bedient, ist nicht sonder-
lich Uberraschend, zumal er mutmaBlich die ent-
sprechenden Kopien im Escorial und mdgli-
cherweise auch in Genua studierte. Bemerkens-
wert jedoch ist die Entscheidung, dieser eine
Himmelfahrtsdarstellung gegenUberzustellen,
von der angenommen werden muss, dass sie im
Ligurien des frihen 18. Jahrhunderts weitge-
hend unbekannt war, zumal es sich lediglich um
einen Modello handelt, den Spoleti héchstwahr-
scheinlich nicht im Original gesehen hat und von
dem seinerzeit wohl nur zwei druckgrafische Re-
produktionen existierten[84]. Dabei hétten sich
durchaus bekanntere alternative Vorlagen ange-
boten — sowohl aus der Hand Rubens’ als auch
anderer Maler. Guido Renis Himmelfahrt Mari-
ens in der Genueser Chiesa del Gesu e dei Santi
Ambrogio e Andrea héatte er beispielsweise im
Original studieren kdnnen. Stattdessen ent-
schied er sich fir ein seinerzeit eher unbekann-
tes Werk eines Kinstlers, der groBen Einfluss
auf die Entwicklung des Genueser Barocks hat-
te. Mehr noch: Spoleti wéhlte nicht ein vollende-
tes (Meister-)Werk dieses Malers, sondern ent-
schied sich mit dem Modello dezidiert fir eine
vorbereitende Form, die er einem vollendeten
Meisterwerk gegeniberstellte. Damit lasst Spo-
leti die Werke zweier Kiinstler miteinander kon-
kurrieren, die vermeintlich gegensétzlicher nicht
sein kénnten und der von ihm inszenierte Bild-
vergleich im Sinne eines Paragone zeigt nicht
nur die kompositorischen Gemeinsamkeiten der
beiden Werke auf, sondern er vermittelt zugleich
implizit und duBerst geschickt, dass Rubens als
Sieger aus diesem Wettstreit hervorgehen mus-
se, denn dessen Vorstudie ist offenbar derart
herausragend, dass sie einem Meisterwerk min-
destens ebenbdrtig ist. Pier Lorenzo Spoletis
Vermodgen geht somit weit Uber die handwerkli-
che Qualitat, die sein Biograph Carlo Giuseppe
Ratti ihm in Bezug auf seine Kopien — besonders
denen nach Rubens - attestierte[85], hinaus.
Sein eigentliches Verdienst in Bezug auf die bei-
den Gemalde fir den Chorraum in San Biagio
liegt zum einen in der Tatsache begriindet, das
Potenzial, das ihm die spezifische Ausstellungs-
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situation im Hinblick auf eine vergleichende Ge-
genulberstellung bot, um eine neue Bedeutungs-
ebene zu generieren, erkannt zu haben und an-
dererseits in der Auswahl seiner Vorlagen und
seinen hochst kalkulierten Eingriffen in Bezug
auf das Bildpersonal, das Kolorit sowie das For-
mat, die dem Betrachter erst die emergenten
Analogien im Werk dieser auf den ersten Blick
so kontraren Maler vor Augen flhren.

Endnoten

10.

* Ich danke dem Direktor des Archivio Storico Diocesano di Savo-
na, Don Gianluigi Caneto, und seiner Mitarbeiterin Enrica Gasco
sehr herzlich fiir die groe Unterstiitzung und Hilfsbereitschaft.
Sie waren so freundlich, mich bei der Recherche im Archiv zu un-
terstitzen und mir die relevanten Quellen digital zur Verfugung zu
stellen. Carlo Lovisolo danke ich fur die Anfertigung der Fotografi-
en und der Genehmigung, diese zu veroffentlichen. Mein Dank
gilt auBerdem Anna Magnago Lampugnani fur die aufmerksame
Lekture des Manuskripts und ihre hilfreichen Anmerkungen und
Hinweise.

Siehe auch Schenk / Krause 2001, Vergleich sowie Epple / Erhart
2017, Welt, S. 17: ,Dass das Vergleichen trotz seiner vielfach tra-
genden Funktion in sozialen und historischen Prozessen nicht als
Untersuchungsgegenstand [...] in den Blick riickte, liegt nicht zu-
letzt daran, dass der Vergleich — im Gegensatz zur Tatigkeit des
Vergleichens — als eine vermeintlich selbstverstéandliche elemen-
tare kognitive Operation kaum einer naheren Erklarung zu bedur-
fen schien. Ubersehen wurde dabei jedoch, dass Vergleichen
nicht nur ein durchaus komplexer und voraussetzungsreicher
Vorgang ist, sondern zugleich eine vielgestaltige, historische und
sozial wandelbare Praxis [...].“ MaRRgeblich zur Erforschung tragt
der seit 2017 an den Universitaten Bielefeld und Jena angesie-
delte SFB 1288 ,Praktiken des Vergleichens. Die Welt ordnen
und verandern“ bei. Zur Begriffsgeschichte siehe ausfiihrlich
Steinmetz 2015, ,Vergleich'.

Epple / Erhart 2017, Welt, S. 8: ,Das Vergleichen ist keine aus
sich zu bestimmende, rein individuelle Tatigkeit, vielmehr ist es
eingebettet in soziale Praktiken, die bestimmte Vergleiche nahe-
legen und andere verhindern.” Siehe aulRerdem Arlinghaus / Er-
hart / Gumpert / Siemianowski 2020, Relationalitat.

Siehe Schenk / Krause 2001, Vergleich. Zum Vergleich in der an-
tiken Rhetorik siehe ausfihrlich Kneepkens 1994, Comparatio.
Ausléser fir die wachsenden Sammlungsbestande war nicht zu-
letzt die Entdeckung der ,neuen Welt* und die damit geweckte
Neugierde an Unbekanntem, siehe Franconi 2020, Notizie, S.
247-250 mit weiterflhrender Literatur.

Quiccheberg 1565, Inscriptiones.

Allgemein zur Gattung des Galeriewerks siehe Bahr 2009, Repra-
sentieren.

Siehe ausfuhrlich Steinle 2019, Beobachtung. Allgemein zu au-
toptischen Verfahren als wissenschaftlicher Methode siehe z. B.
Burke 2003, Images; Leinkauf 2010, Transformation; Niehr 2010,
Experiment; De Angelis 2011, Sehen; Alloa 2017, Do It Yourself.
Siehe hierfur Franconi 2020, Notizie, mit weiterfihrender Litera-
tur. Zu Redis Schriften zéhlen die Osservazioni intorno alle vipe-
re, Florenz 1664, die Esperienze intorno alla generazione degl'in-
setti, Florenz 1668, die Abhandlung Sopra alcune opposizioni fat-
te alle sue osservazioni intorno alle vipere, Florenz 1670, und die
Lettera intorno all'invenzione degli occhiali, Florenz 1690.

Der Terminus ,Paragone“ (griech. agén) ist im italienischen
Sprachraum ab dem 15. Jahrhundert im Bereich der bildenden
Kunste nachweisbar und etablierte sich erst im 19. Jahrhundert
im kunsthistorischen Diskurs. Zu den beriihmtesten antiken
Kunstlerwettstreiten z&hlt der von Plinius im 35. Band der Historia
Naturalis Uberlieferte zwischen Parrhasios und Zeuxis: Zeuxis
malte demzufolge im Wettstreit mit Parrhasios Trauben derart na-
turgetreu, dass Vogel herbeigeflogen kamen, um daran zu pi-
cken. Als Parrhasios seinem Rivalen sein Bild vorfiihrte, wollte
dieser den darubergelegten Vorhang zur Seite schieben, um das
Werk zu begutachten. Der Vorhang war jedoch lediglich gemalt
und damit hatte Parrhasios den Wettstreit fur sich entschieden,
da er nicht nur die Tiere, sondern auch den Menschen mit seiner
Malerei tduschen konnte. Allgemein zum Paragone siehe Baader
22011, Paragone und Lehmann 2019, Paragone.

Baldinucci 1681-1728, Notizie, Bd. 1 (1681), o. S.: ,Avvenne poi,
che trovandosi egli [Cardinale Leopoldo di Toscana] d’aver gia ra-
gunate molte migliaia d'essi disegni di mano de’ piu celebri
maestri del mondo, mi fece I'onore di volere intendere il mio
parere circa la disposizione e ordinazione de’ medesimi, il quale
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fu, che allora sarieno stati ottimamente a mio giudizio divisati,
quando si fussero disposti in libri con ordine cronologico, incomin-
ciando dal primo restauratore della pittura Cimabue, seguitando
con Giotto suo discepolo, e proseguendo co’ loro allievi, fino ad
arrivare ai viventi: perché pareva a me, che questi cosi fatti libri,
ordinati per la successione de’ tempi, fussero per avere un non
so che della storia; mentre senza lettura, ma con la solo vista si
sarebbon potuti riconoscere non solo i progressi di quest’Arte, ma
quello che & piu, col testimonio indubitato della propria mano di
ciascheduno degli artefici, si sarebbe potuto venire in cognizione,
per mezzo di chi ella avesse tal miglioramento ricevuto* [Her-
vorhebung der Autorin]. Siehe ausfiihrlich Franconi 2020, Notizie.
Siehe z. B. auch de Piles 1677, Conversations, S. 125: ,La Com-
paraison des Ouvrages I'une aupres l'autre, est le moyen le plus
sOr pour juger leur difference, Connoissance”; de Piles 1708,
Cours de peinture, S. 262: ,La comparaison fait valoir les choses,
& ce n'est que par elle qu'on peut bien juger‘; ebd., S. 355: ,En
Peinture comme en autre matiere, les choses ne valent que par
comparaison. La pratique & I'experience rendent savant en cette
partie” [Hervorhebungen der Autorin].

Man denke hier an Heinrich W6lfflin (1864—1945), der sich in der
Grundungsphase der Kunstgeschichte als einer eigenstandigen
akademischen Disziplin mit seiner 1915 publizierten Schrift
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: das Problem der Stilentwick-
lung in der neueren Kunst des Bildvergleichs fur seine Formana-
lyse bediente und diese Praxis maR3geblich etablierte. Siehe auch
Geimer 2010, Vergleichendes Sehen; Thirlemann 2012, Einzel-
bild; Thirlemann 2012, Bild gegen Bild. Siehe auf3erdem Bruhn
2017, Gegenuberstellungen.

Siehe z. B. Duinkel 2008, Vergleich, S. 26.

Zur Querelle des Anciens et des Modernes siehe auch Franconi
2020, Notizie, S. 242-247 mit weiterfiihrender Literatur. Auch Fil-
ippo Baldinucci beteiligte sich mit seiner vor der Accademia della
Crusca gehaltenen Rede (Lezione di Filippo Baldinucci nell’Acca-
demia della Crusca il Lustrato: Detta da lui in essa Accademia in
due recite, ne’ giorni 29. di Dicembre, e 5. di Gennaio 1691, Flo-
renz 1692) an der Debatte und widmete sich der Frage, ob die
Malerei der Antiken der Perfektion der Modernen gleichkomme.
Er gelangt zu dem Schluss, dass die modernen Maler den anti-
kﬁr& durch die Erfindung der Olmalerei Uberlegen seien, siehe
ebd.

Der ligurische Kustenort Finale Ligure mit den Stadtteilen Final-
marina, Finalpia, Calvisio, Varigotti und Finalborgo hat eine lange
und wechselvolle Geschichte, siehe hierfiir Lamboglia 31983,
Denkmaéler; Bislenghi 1998, Storia; Caldera / Murialdo / Tassinari
2020, | Del Carretto. Betritt man den mittlealterlichen Stadltteil Fi-
nalborgo durch die Porta Reale, liegt gleich zur Linken, unmittel-
bar an die Stadtmauer grenzend, die Kirche San Biagio aus dem
Jahr 1375, die aufgrund ihrer unvollendeten Fassade zunachst
wenig einladend erscheint. Der Innenraum jedoch erstrahlt in
spatbarocker Pracht. Von herausragender Qualitat sind die feinen
Marmorarbeiten und hier besonders der von Pasquale Bocciardo
(1719-1790) gestaltete Pulpito aus dem Jahr 1765, der die Vision
des Propheten Ezechiel von der Auferweckung Israels zeigt so-
wie die 1792 vollendete Balustrade, die von Girolamo Bocciardo
(?—post 1805) geschaffen wurde und das Mittelschiff vom Altar-
raum separiert (Abb. 3).

Siehe beispielsweise von Rosen 22011, Falschung, mit weiterfiih-
render Literatur; Dohe 2014, Leitbild Raffael, S. 115-117 mit wei-
terfihrender Literatur; Munch 2014, Falschung.

Siehe von Rosen 22011, Nachahmung, mit weiterfiinrender Lite-
ratur und Mdiller / Pfisterer / Bleiler / Jonietz 2011, Aemulatio.
Diese Definition wurde mafgeblich durch Kants Geniebegriff be-
grindet. Siehe hierfur auch die Literatur in Anm. 17. Das Be-
wusstsein fur Originale und Kopien entstand erst in der Friihen
Neuzeit und hier besonders im Zusammenhang mit dem Kunst-
handel; heute ist der Terminus ,Kopie" Uberwiegend pejorativ
konnotiert. Die Problematik betrifft nicht nur asthetische, sondern
vor allem auch rechtliche und wirtschaftliche Aspekte: Bereits im
17. Jahrhundert wurden aufwandige Gerichtsprozesse gefiihrt,
die teils sehr gut schriftlich dokumentiert sind. Die Uberlieferten
Dokumente zeigen, wie intensiv Maler, Sammler, Kunsthandler
und Kunstsachverstandige diskutierten und prozessierten, um ge-
gen mdoglicherweise vorsatzlich als Original verkaufte Werke vor-
zugehen, siehe Migliorini / Assini 2000, Tribunale. Siehe auf3er-
dem Petri 2014, Durer vs. Raimondi.

Die Considerazioni sulla pittura lagen lange Zeit nur als Manu-
skript vor und wurden erst in den 1950er Jahren publiziert: Manci-
ni 1956 / 1957, Considerazioni. Aufgrund der Vielzahl von tberlie-
ferten Abschriften gilt es in der Forschung als gesichert, dass die
Considerazioni einem breiten Publikum bekannt waren. Siehe
auch Gage 2020, Evidence. Siehe auf3erdem Bickendorf 1998,
Historisierung, S. 35-63; Franconi 2020, Notizie, S. 274-281.
Baldinucci 1687, Lettera. Siehe hierfur ausfiihrlich Franconi 2020,
Notizie, S. 274-293 sowie Struhal 2020, Autopsies. Siehe auch
Mazzarelli 2018, Dipingere. Migliorini / Assini 2000, Tribunale, S.
84-92 konnten zeigen, dass Baldinuccis Ausfiihrungen auch au-
Rerhalb von Florenz bekannt waren und Anwendung gefunden
haben bzw. wie weit verbreitet die Debatte tGiber Authentizitét, Ei-
genhéndigkeit und Autorschaft in jenen Jahren war.

Baldinucci 1681, Vocabolario, S. 39.
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Baldinucci 1681, Vocabolario, S. 114. Mit der Formulierung ,la
prima a essere stata fatta“ referiert Baldinucci auf Giulio Mancini,
der in seinem Discorso — abgeleitet von der Terminologie der Ar-
chivare und Bibliothekare, die ein Original als ,primo scritto* (also
das ,zuerst Geschriebene“) bezeichneten — bei Gemalden von
der ,prima fatta“ (der ,zuerst Entstandenen/Gemachten®) spricht.
Analog hierzu entwickelt Mancini den Terminus des ,primo artefi-
ce" bzw. des ,secondo artefice*. Das Kriterium, das ihm zur Un-
terscheidung diente, war die fierezza der maniera, die sich vor al-
lem in der Darstellung der Muskeln, der Hautfalten und der Farbe
zeige. Baldinucci entwickelte dieses weiter und ersetzte es durch
franchezza und perfettione: Mit franchezza, die besonders gut in
Skizzen und Fingeribungen zum Vorschein komme, bezeichnet
Baldinucci die Entschiedenheit und Sicherheit, zugleich aber
auch eine gewisse Leichtigkeit in der Ausfihrung, die durch die
schnelle Arbeitsweise des Kunstlers charakterisiert wird und im
Grunde nicht nachzuahmen ist; siehe hierzu ausfihrlich Franconi
2020, Notizie, S. 280-293.

Siehe Dohe 2014, Leitbild Raffael, S. 115.

Soprani / Ratti 1768 / 1769, Vite, Bd. 2, S. 272-276. Die erste
Auflage erschien 1674 und enthielt 157 Eintrage, siehe hierfir
Damm 2018, Soprani. Carlo Giuseppe Ratti verdffentlichte 1768
zunachst eine sprachlich Gberarbeitete und korrigierte Fassung,
bevor er im Folgejahr einen zweiten Band mit 70 weiteren Biogra-
phien zu Kunstlern aus der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts
bis in seine eigene Gegenwart als Fortsetzung zu Sopranis Viten
herausgab, siehe Damm 2018, Ratti. Dieser zweite Band enthalt
auch die Biographie zu Pier Lorenzo Spoleti, der ein Portréat des
Malers in einem Kupferstichmedaillon vorangestellt ist, das von
Raimondo Ghelli (tatig in der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts) gezeichnet und von Giuseppe Perini (1743-1761) gesto-
chen wurde. Welches Bildnis als Vorlage diente, ist unklar. Zu
den Kinstlerportrats der beiden Editionen siehe die zuvor ge-
nannte Literatur.

Soprani / Ratti 1768 / 1769, S. 272.

Carlo Giuseppe Ratti gibt 1680 als Geburtsjahr an. Den im Archi-
vio Storico Diocesano di Savona uberlieferten Quellen zufolge
verstarb Spoleti am 28. Januar 1729 im Alter von 47 Jahren.
Demzufolge misste er um 1682 geboren worden sein.

Soprani / Ratti 1768 / 1769, S. 273. Allgemein zu Piolas Werkstatt
siehe z. B. Sanguineti 2019, Piola.

Ebd.

Ende des 16. Jahrhunderts nutzten spanische Truppen die inner-
politischen Konflikte zwischen dem Volk und den Markgrafen Del
Carretto einerseits und den Markgrafen und der Republik Genua
andererseits, um die Markgrafschaft zu besetzen. Im 17. Jahr-
hundert wurde Finale so zu einem der bedeutendsten Standorte
der spanischen Herrscher an der italienischen Kiste und verband
diese ab 1666 durch die ,Via Berretta“ mit den spanischen Besit-
zungen in der Po-Ebene. Im Jahr 1700 fiel das Gebiet durch den
Spanischen Erbfolgekrieg an Osterreich, was es wiederum an
Genua verauBBern wollte. Nach langen Verhandlungen wurde die
ehemalige Markgrafschaft im Jahr 1713 mit dem Vertrag von Ut-
recht schlief3lich der genuesischen Republik einverleibt. Siehe
weiterflihrend Lamboglia 31983, Denkméler; Musso 1998, Finale;
Manca 1998, Marchesato; Calcagno 2011, Puerta.

Soprani / Ratti 1768 / 1769, S. 273.

Mecijnes Wissens ist nicht bekannt, ob diese Werke uberliefert
sind.

So z. B. Vasari 1966-1987, Vite, Bd. 6, S. 155-174: S. 157 (Des-
crizione dell'opere di Tiziano da Cadore): ,[...] se Tiziano in quel
tempo fusse stato a Roma et avesse veduto le cose di Miche-
lagnolo, quelle di Raffaello e le statue antiche, et avesse studiato
il disegno, arebbe fatto cose stupendissime, vedendosi la bella
pratica che aveva di colorire, e che meritava il vanto d’essere a’
tempi nostri il pit bello e maggiore imitatore della natura nelle
cose de’ colori, che egli arebbe nel fondamento del gran disegno
aggiunto all'Urbinate et al Buonarruoto®; ebd., S. 164: ,Dopo, par-
titi che furono da lui, ragionandosi del fare di Tiziano, il Buonar-
ruoto lo comendo assai, dicendo che molto gli piaceva il colorito
suo e la maniera, ma che era un peccato che a Vinezia non s’im-
parasse da principio a disegnare bene e che non avessono que’
pittori miglior modo nello studio: ,Con cio sia — diss’egli — che, se
quest'uomo fusse punto aiutato dall'arte e dal disegno, come &
dalla natura, e massimamente nel contrafare il vivo, non si pot-
rebbe far pit né meglio, avendo egli bellissimo spirito et una mol-
to vaga e vivace maniera‘. Et infatti cosi & vero, percio che chi
non ha disegnato assai e studiato cose scelte, antiche o moder-
ne, non puo fare bene di pratica da sé né aiutare le cose che siri-
tranno dal vivo, dando loro quella grazia e perfezzione che da
I'arte fuori dell’ordine della natura, la quale fa ordinariamente al-
cune parti che non son belle.”

Siehe Fiore 2019, Casa Piola, S. 368-371. Es scheint sich um ei-
nen Fehler im Titel des Aufsatzes zu handeln (Pier Francesco
Spoleti). In Fiores weiteren Ausfihrungen ist der korrekte Name
des Kinstlers genannt.

Soprani / Ratti 1768 / 1769, S. 273.

;\/Ieines Wissens sind keine Landschaftsgemaélde Tizians tberlie-
ert.

Soprani / Ratti / 1768 / 1769, S. 275.

Ebd., S. 274.
Ebd., S. 275.
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Ebd., S. 274. Rattis Formulierung, man musse die Werke sehen,
ist ein typischer Hinweis sowohl auf kennerschaftliche als auch
naturwissenschaftliche autoptische Methoden und Techniken des
17. und 18. Jahrhunderts. Auch Filippo Baldinucci nutzte in sei-
nen Notizie de’ Professori del disegno haufig autoptische Formu-
lierungen, siehe hierfur auch das Zitat in Anm. 10 und Franconi
2020, Notizie, S. 226.

Soprani / Ratti 1768 / 1769, S. 274: ,Egli e certo, che, avendo lo
Spoleti copiato dalle pure stampe queste sue pitture, non ha se-
guitato nelle tinte delle carnagioni, e de’ panni gli originali: ma s’
servito piuttosto del genio suo naturale. Ad ogni modo sono cosi
felici nell'esecuzione; e le idee delle teste sono tanto fedelmente
trasportate dal piccolo in grande, e con tanta somiglianza delle fi-
sionomie; che alla sua eta pochi in cio ebbe pari.”

Archivio Storico Diocesano di Savona, Archivio Parrocchiale di Fi-
nalborgo. Compagna del SS. Sacramento. Libri ,0%, cc. 167 v—
168 v (Pagamenti). Die Zahlung erfolgte im Jahr 1722, siehe
ebd.: ,Avere in t[otale] 2000 valuta delle due anchone poste nelli
due vani del altare Maggiore fatte dal dicontro Sig." Spoletti“.
Einige Partien sind unvollendet geblieben, siehe Dohe 2014, Leit-
bild Raffael, S. 38. Ausfiihrlich zum Gemalde und zu den Todes-
umsténden siehe Pfisterer 2019, Raffael, S. 300-312 sowie Mey-
er zur Capellen 2005, Raphael, S. 195-209, Nr. 66.

Sebastiano del Piombo, Auferweckung des Lazarus, ca. 1517—
1519, Ol auf Holz auf Leinwand transferiert, 381 x 289 cm, Lon-
don, National Gallery.

Zu einem moglichen Paragone siehe Preimesberger 1987, Tragi-
sche Motive, S. 92-96; Nova 2014, Transfiguration, S. 106-126;
Linke 2016, Transfigurationen, S. 50-56.

Giulio Romano / Glanfrancesco Penni (nach Raffael), Transfigu-
ration, nach 1520, Ol auf Holz, 396 x 263 cm, Madrid, Museo del
Prado. Zur Praktik der Substitution sakraler Gemalde durch Kopi-
en siehe ausfihrlich Putzger 2021, Kult.

Zur Identifikation der einzelnen Figuren und den Vorlagen, derer
Raffael sich bediente, siehe Preimesberger 1987, Tragische Moti-
ve, S. 99-108.

Preimesberger 1987, Tragische Motive, S. 106-107 identifiziert
die Rickenfigur als Maria Magdalena, was in der Forschung aber
angezweifelt wurde. Ausfihrlich zu dieser Figur siehe Dombrow-
ski 2008, Transfiguration, S. 336-337.

Ausfihrlich zu dieser Figur siehe Preimesberger 1987, Tragische
Motive, S. 99-100. Meyer zu Capellen 2005, Raphael, S. 198
weist darauf hin, dass eine Identifikation der Figur als Evangelist
Matthdus auch daher naheliegt, da Raffael bei seiner Darstellung
der Szene weitestgehend dessen Schilderungen folgt.
Preimesberger 1987, Tragische Motive, S. 95-98 merkt zudem
an, dass der Halbmond auch auf Kreuzzugsbestrebungen Papst
Leo X. (burgerlich Giovanni de’ Medici) und die Bekampfung des
Islam verweisen konnte und damit zugleich eine Medici-Impresa
sei, da ,[...] der Familienname des Papstes auch sein_Wesen
ausdriicke, er ein wahrer ,Medicus' sei, der Arzt fur alle Ubel der
Zeit: das pisanische Schisma und den Zustand der Kirche, die
Kriege der christlichen Firsten untereinander, die damals akute
Gefahrdung Italiens durch den Halbmond usw.“. Siehe hierzu
ausfuhrlich Dombrowski 2008, Transfiguration.

Preimesberger 1987, Tragische Motive, S. 103-106.

Zu den Affekten und Gesten siehe ebd., S. 108-110 sowie Man-
tele 1999, Gesten, S. 139-151. Zur Farbikonografie siehe Dom-
browski 2008, Transfiguration, S. 334-339 und Nova 2014,
Transfiguration, S. 107 und besonders Henning 2005, Farbe.
Darauf deutet der Bestimmungsort des Gemaldes hin: Der Ge-
denktag der Namenspatrone der Narbonner Kathedrale ist der 6.
August, der zugleich der Festtag der Verklarung des Herren ist,
siehe auch Preimesberger 1987, Tragische Motive, S. 90. Die
Bruder Justus und Pastor wurden 304 n. Chr. im Alter von sieben
bzw. neun Jahren in Alcala de Henares wahrend der Verfolgung
durch Diokletian hingerichtet, da sie sich weigerten, dem Chris-
tentum abzuschwéren.

Dohe 2014, Leitbild Raffael, S. 122, Anm. 871.

Die genauen Maf3e konnten nicht ermittelt werden, Ratti gibt eine
Hohe von 30 Palmi an, siehe Soprani / Ratti 1768 / 1769, S. 274.
Siehe das Zitat in Anm. 41.

Des Weiteren handelt es sich bei den Spiegelungen um einen
Verweis auf den Paragone mit der Skulptur, denn Bildhauer argu-
mentierten, die Malerei kdnne immer nur eine Ansicht zeigen.
Durch die Spiegelung erreichte Raffael jedoch, dass er, anders
als die Bildhauer, mehrere Ansichten einer Figur gleichzeitig zei-
gen kann, siehe Preimesberger 1987, Tragische Motive, S. 97—
9

8.
Dohe 2014, Leithild Raffael, S. 117-118.

Siehe z. B. Aristoteles 2017, Poetik, 1448 b, S. 11: ,Denn von
Dingen, die wir in der Wirklichkeit nur ungern erblicken, sehen wir
mit Freude moglichst getreue Abbildungen, z. B. Darstellungen
von &uBerst unansehnlichen Tieren und von Leichen sowie Plu-
tarch 1889, De audiendis poetis, S. 21: ,Quando igitur poetica eti-
am ars saepenumero turpes actiones et pravas affectiones mo-
resque imitando exponit: adolescentis est, id quod in his praecia-
re elaboratum admirationem meretur, neque probare ut verum.
[...] Quomodo enim porci grunnitum, et trochleae stridorem, et
venti fremitum, et maris strepitum, non sine molestia audimus: si
quis vero commode ea omotetur, ut seum Parmeno, trochleas
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62.
63.

64.
65.

66.

78.
79.

80.
81.

82.

83.
. Siehe Anm. 67 und Anm. 68.
85.
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Theodorus, delectamur. Et morbo captum hominem, aut intus pu-
rulentum, tanquam spectaculum injucundum fugimud [...]. Sic
adolescens, ubi leget quae Thersites scurra, aut Sisyphus corrup-
tor, aut Batrachus leno, agens vel loquens in poemate introduci-
tur, sciat artem imitatricem laudandam: quae vero ista imitatione
affectiones et facta exprimuntur, rejicienda esse atque vituperan-
da. Non enim idem est, esse pulchrum, et imitari pulchre; Ubers.:
+~Wenn daher selbst die Dichtungskunst oft schandliche Handlun-
gen und verdorbene Neigungen und Manieren durch Nachah-
mung bloBstellt, verdient es der junge Mann, ihnen eine ausgiebi-
ge Bewunderung zuzusprechen, und nicht, sie als wahr zu bewei-
sen. [...] Denn auch das Grunzen eines Schweins und das Knir-
schen eines Flaschenzugs und das Rauschen des Windes und
das Rauschen des Meeres héren wir nicht ohne Arger; aber wenn
man bequem von ihnen bewegt wird, wie Parmenon vom Fla-
schenzug des Theodorus, sind wir dariiber erfreut. Und wir mei-
den einen von Krankheit zerrissenen oder innerlich eitrigen Men-
schen als unangenehmen Anblick [...]. So weil3 ein junger Mann,
wenn er liest, dass Thersites, der Possenrei3er, oder Sisyphus,
der Verderber, oder der Kuppler Batrachus, in einem Gedicht als
handelnd oder sprechend vorgestellt werden, dass die Nachah-
mung der Kunst zu loben ist: aber jene Neigungen und Taten, die
durch diese Nachahmung ausgedriickt werden, sind abzulehnen
und zu verachten. Denn es ist nicht dasselbe, schén zu sein und
schdén nachzuahmen®. Allgemein zum Hasslichen siehe Eco
2007, Hasslichkeit.

Siehe das Zitat in Anm. 41.

Zu den zahlreichen spanischen Kopien und ausfihrlich zu denen
im Escorial siehe Dohe 2014, Leitbild Raffael, S. 117-122.
Ausfihrlich zu den diversen spanischen Kopien siehe Ruiz Mane-
ro 1996, Rafael, S. 101-111.

17./ 18. Jahrhundert, Ol / Kupfer, 69,5 x 48,5 cm, Genua, Galle-
ria Nazionale di Palazzo Spinola, Inv.-Nr. 44. Carlo Giuseppe
Ratti zufolge befand sie sich in der Sammlung Giovan Battista
Spinolas, der dem Familienzweig Di Luccoli angehorte. Siehe
auch Ratti 1780, Istruzione, S. 328: ,Una bella copia in rame della
Trasfigurazione di Cristo, fatta dall'originale di Raffaello.” Im 19.
Jahrhundert, zwischen 1818 und 1846, ist es vermutlich in Erbfol-
ge an Giacomo Spinola, der dem anderen Familienzweig ange-
horte, Ubergegangen und befand sich im Palazzo Spinola di Pel-
licceria. Siehe Genua 1983, Raffaello, S. 114-115, Nr. 17.

Der Modello weicht sowohl hinsichtlich des Kolorits als auch kom-
positorisch von der finalen Komposition ab. Dies betrifft unter an-
derem die Korperhaltung einiger Figuren, wodurch die Affekte in
der endgultigen Fassung gemaRigter sind. Ausfuhrlich zu den Un-
terschieden siehe Freedberg 1984, Rubens, S. 178-180, Nr. 43a.

. Siehe Freedberg 1984, Rubens, S.179.
. Fur den Stich aus der Hand Audrans siehe Rom 1977, Rubens,

S. 202, Nr. 456.

. Ausfuhrlich zu den verschiedenen Versionen siehe Baumgartel

2008, Himmelfahrt.

. Siehe Freedberg 1984, Rubens, S. 139-140. Siehe auRerdem

Baumgartel 2008, Dusseldorfer Himmelfahrt, S. 78-82.

. Freedberg 1984, Rubens, S. 140-141. .
. Domenico Piola, Madonna della Misericordia, Ol / Leinwand, 180

x 124 cm, Genua, Privatbesitz.

. Domenico Piola, Madonna Assunta, Ol / Leinwand, 294 x 194 cm,

Chiavari, San Giovanni Battista.

. Siehe das Zitat in Anm. 41.

. Siehe das Zitat in Anm. 42.

. Siehe Grave / Hochkirchen 2020, Blickwechsel, S. 18-19.

. Siehe auch Dunkel 2008, Methode, S. 26: ,Schon das Zusam-

menstellen von Bildern ist Resultat von Entscheidungen und er-
folgt nach Erkenntnisinteressen, welche sehr verschieden sein
kénnen.”

Siehe Anm. 44 und Anm. 45.

Siehe Thiurlemann 2013, Hyperimage; Thurlemann 2012, Einzel-
bild; Thirlemann 2012, Bild gegen Bild.

Siehe das Zitat in Anm. 42.

Siehe ausfiihrlich Genua 1977, Rubens. Zu Rubens’ Aufenthalt
und Wirken in Genua siehe auch die Ausfiihrungen seiner Biogra-
phen, z. B. Baglione 1642, Vite, S. 363: ,Fece il Rubens diverse
opere per varij Personaggi: & in particolare per alcuni Gentil’huo-
mini Genovesi formo egli in quadri grandi diversi ritratti dal natu-
rale a cavallo, alti quanto il vivo, con amore condotti, e similissimi;
& in quel genio hebbe egli pochi pari“; Bellori 1672, Vite, S. 223:
,Di Roma egli si trasferi a Genova, e quivi fermossi piu che in al-
tro luogo d’ltalia: nella Chiesa del Giesu fece la tavola dell'altare
maggiore con la Circoncisione, e I'altra di Santo Ignatio, che libe-
ra infermi, e storpiati. Dipinse varij quadri, e ritratti per Signori
Genovesi, Hercole, e lole, Adone morto in braccio di Venere al
Signor Gio: Vincenzo Imperiale. Attese egli quivi all'architettura, e
si esercito in disegnare li palazzi di Genova con alcune Chiese,
formandone piante, alzate, e profili, con li loro tagli di dentro in
croce, in pit vedute, e misure delli membri, com’egli dopo pub-
blicd in un libro stampato in Anversa I'anno 1622. per fine,
com’egli dice, di torre in Fiandra I'architettura barbara, ed intro-
durvi la buona forma italiana.”

Bisher hat lediglich Baumgartel 2008, Dusseldorfer Himmelfahrt,
S. 84-85 in Ansatzen darauf hingewiesen.

Dohe 2014, Leithild Raffael, S. 8—-29.

Siehe die Zitate in Anm. 31, Anm. 35, Anm. 40 und Anm. 41.
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Abstract

Comparisons serve individuals to situate themselves
in society, but they are as well a complex intellectual
and learnable heuristic for gaining knowledge. With
regard to works of art, the visual comparison can be
traced back to antiquity, initially as the staging of an
artistic competition in the sense of the agdn or para-
gone (inherent to which is the Italian verb ,paragona-
re“, meaning ,to compare®). A particularly impressive
example for comparative viewing can be found in the
sanctuary of the church of San Biagio in Finale Ligure.
There we find copies after Raphael’s Transfiguration
and Rubens’ Assumption of the Virgin Mary from the
hand of the now forgotten painter Pier Lorenzo Spole-
ti (1682-1729), whose own pictorial inventions were —
according to his biographer Carlo Giuseppe Ratti —
»hot very elegant” in terms of composition. He was,
however, all the more outstanding as a copyist. The
detailed analysis of the paintings and the preserved
written sources reveals that Spoleti recognised and
took advantage of the opportunity offered by the vis-
a-vis position of the paintings for a comparative juxta-
position. Therefore, he deliberately modified his co-
pies, which, according to the hypothesis of this artic-
le, allowed the initially not very obvious similarities
between the two originals to be revealed, and this
enabled Spoleti to arrange or stage a paragone bet-
ween Raphael and Rubens, between the High Renais-
sance and the Baroque.
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