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Christoph Wagner

Raffaels Transfiguration Christi und die ›Heilung des 
besessenen Knaben‹. 
Die Bildmetaphorisierung der Sinne*

1. Zweifellos ist Raffaels letztes Altarbild mit der Darstellung der Transfiguration Christi und der so-
genannten Heilung des besessenen bzw. mondsüchtigen Knaben (Abb. 1) als monumentales opus per-
fectum et absolutum in verschiedener Hinsicht ein Schlüssel- und Ausnahmewerk der abendländi-
schen Kunstgeschichte und der visuellen Kultur des Christentums:1 Giorgio Vasari spricht von der 
übereinstimmenden zeitgenössischen Einschätzung dieses Werkes als »la più celebrata, la più bella 
e la più divina«.2 War das Altarbild ursprünglich von Kardinal Giulio de’ Medici, Nepot und Vize-
kanzler Papst Leos X. für die Kathedrale Saint-Just in Narbonne in Auftrag gegeben, mutierte es mit 
Raffaels Tod am 6. April 1520 zum temporären Epitaph anlässlich des in seinem Haus abgehaltenen 
öffentlichen Totengedenkens, um danach prominent im Konsistorium des Vatikans dem Konkurrenz-
bild von Sebastiano del Piombo mit der Darstellung der Auferweckung des Lazarus gegenübergestellt 
zu werden (Abb. 3).3 Seit diesem Zeitpunkt figurierte dieses Gemälde als ›künstlerisches Testament‹ 
des ›göttlichen Malers‹. Nachdem es übergangsweise im Palazzo della Cancelleria verwahrt wurde, 
gelangte es nach der Wahl Giulio de’ Medicis zum Papst – fortan als Clemens VII. – 1523 als Altarbild 
in die Kirche San Pietro in Montorio, wo es über Jahrhunderte zu einem Attraktionspunkt für europä-
ische Künstler und Romreisende wurde und sich seit der Restitution der 1797 von Napoleon konfis-
zierten Werke 1816 bis heute im Vatikan in der Pinakothek befindet. 

Angesichts der nahezu ununterbrochenen einschlägigen Rezeptions- und Interpretationsge-
schichte dieses seit seiner Entstehung von Mythenbildungen umrankten Gemäldes ist es überraschend, 
wie vieldeutig und ausbaufähig seine thematische Deutung an zentralen Punkten bis heute geblieben 
ist. Schon die ikonografische Identifizierung einzelner Figuren und Motive, wie die der zentral im Vor-
dergrund knienden Frau, die bereits Vasari ausweichend als »una femina, fra molte [sic!], la quale è 
principale figura [sic!]« beschrieb,4 bleibt an vielen Punkten ungesichert. Dass Raffael die Darstellung 
links unten mit einem Evangelisten, der nicht zur Bibelerzählung gehört, eröffnet, bleibt ebenso in-
terpretationsbedürftig wie die eindeutige Identifizierung aller darüber versammelten Apostel oder der 
Begleitfiguren auf der rechten Seite der Bildszenerie. Offensichtlich ging es Raffael in seinem Gemälde 
nicht um die Illustration ikonografischer Eindeutigkeiten, obwohl – oder vermutlich gerade weil – er 
den Evangelientext zu den Geschehnissen seiner Darstellung mit ihren Varianten, hermeneutischen 
Ambiguitäten und Potentialen genau kannte. Die ausgedehnte Rezeptionsgeschichte dieses Ausnah-
mewerks belegt auch, dass Raffaels Transfiguration Christi in spezifischer Weise als Reflexionsbild an-
zusprechen ist. Im Folgenden ist zu betrachten, wie Raffael mithilfe der in seiner Malerei angelegten 
Sichtbarkeitsmetaphorik einen nicht abschließbaren Reflexionsprozess eröffnet, der untrennbar mit 
den anschaulichen Möglichkeiten seiner Kunst verbunden bleibt. Dabei wird hier seine Bildmetapho-
rik der Sinne weiterführend auch in Beziehung zu dem zeitgenössischen Bibeltext gesetzt, den Raffael 
vermutlich selbst konsultierte – die italienische Bibelübersetzung des Mönchs Niccolò Malermi, die 
sogenannte ›Bibbia di Malermi‹, die seit 1471 in vielfältigen Auflagen und Ausgaben höchst populär 
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auch in Künstlerkreisen kursierte (Abb. 2) und von der z.B. Michelangelo nachweislich ein Exemplar 
besaß.5 Es geht dabei nicht um die Spekulation, welches Bibelexemplar Raffael konkret in den Händen 
hielt, sondern um die Frage, in welcher Form er sich mit seiner Malerei auf die breitenkulturell verfüg-
baren zeitgenössischen Bildvorstellungen des Bibeltextes bezogen und an welchen Stellen er sich be-
wusst von diesen abgewendet hat. 

2. Die Diskussionen um das Verständnis von Raffaels Transfiguration haben immer wieder an zwei 
grundlegenden wirkungsästhetischen Aspekten seiner Darstellung angesetzt: Erstens an der narrati-
ven Zweiteilung zwischen der oberen und der unteren Bildzone. Über Jahrhunderte hinweg reichen 
die befremdlichen Diskurse, ob die Dramaturgie dieser Darstellung als Verstoß gegen die aristotelische 
Forderung der Einheit von Ort und Zeit zu werten ist. Zweitens die akzentuierte Ausprägung sei-
ner Helldunkelgestaltung mit dem zugespitzten Kontrast von nächtlicher Dunkelheit unten und dem 
epiphanieartig aufscheinenden Licht oben. Es ist gerade die souveräne künstlerische Verbindung die-
ser beiden Aspekte, die maßgeblich dazu beigetragen hat, dieses Gemälde in der Gattung des Altar-
bildes von Anfang an als epochales Werk einer neuen visuellen Kultur zu verhandeln: Dass die zeit-
genössischen Betrachter im 16.  Jahrhundert von dieser ausgeprägten Dunkelheit, ja partiell nächt-
lichen Erscheinungsweise der Transfiguration durchaus irritiert waren, ist in den Quellen belegt. Es 

2  Biblia vulgare istoriata, übers. von Niccolò Malermi, Venedig 1490, Bodleian Libraries, University of Oxford, Mt 17, 
1–20: fol. B1v–B2r
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ist aufschlussreich, dass Sebastiano del 
Piombo seinen am 2. Juli 1518 gegen-
über Michelangelo geäußerten Spott 
über das Konkurrenzbild am akzentu-
ierten Helldunkelkontrast des Kolo-
rits festmacht: Raffaels ›Figuren sähen 
aus, als wären sie aus Rauch‹, ›metal-
lisch abwechselnd gleißend hell und 
schwarz glänzend‹.6 Selbst der Kunst-
kenner Vasari war von Raffaels neuar-
tiger gemalter Dunkelheit so irritiert, 
dass er glaubte, dass die Malerei in der 
Transfiguration durch den maltech-
nisch übermütigen Einsatz von Dru-
ckerschwärze verdorben sei.7 Die Er-
gebnisse der Restaurierungen haben 
diese Vermutung Vasaris widerlegt,8 
zugleich sein Diktum, dass das Werk 
bis zu Raffaels Tod weitgehend eigen-
händig ausgeführt wurde, bestätigt.9 
Bereits in der ersten Grundierungs-
schicht sind partiell undurchdringli-
che Dunkelheiten angelegt. Zeitge-
nössische Kopien des Gemäldes wie 
die heute im Prado in Madrid aufbe-
wahrte großformatige Wiederholung 
von Giovanni Francesco Penni und 
Giulio Romano10 unterstützten den 
Befund, dass die dunkle Koloristik von Raffaels Transfiguration nicht nachträglich durch Alterung 
entstand, sondern Ergebnis seiner malerischen Gestaltungsintentionen war.

Hat man bislang die ausgeprägte Helldunkelgestaltung in Raffaels Transfiguration vor allem unter 
dem Gesichtspunkt einer artistischen malerischen difficoltà11 verstanden oder aus der Abhängigkeit 
von Leonardos Helldunkel erklärt,12 so soll im Folgenden gefragt werden, inwieweit die Dunkelheit 
in Raffaels Transfiguration auch thematisch begründet sein könnte.13 Dass gerade die Dunkelheit der 
Bildgestaltung auf eine zentrale Spur einer von der Deutung des Sichtbaren und des Sehens getragenen 
künstlerischen inventio Raffaels führt, die nicht lediglich als kontrastierende Hintergrundfolie der 
spektakulären Lichtphänomene aufzufassen ist, soll im Folgenden entwickelt werden. Begreift man 
Raffaels malerische Darstellung in der Transfiguration konsequent in Kategorien einer bildmetapho-
risch zu deutenden visuellen Bildregie, die sich aus den genuinen medialen Möglichkeiten der Malerei 
speist, wie dies schon Rudolf Preimesberger14 eindrucksvoll aufgewiesen hat, lassen sich einige der iko-
nografischen Referenzen dieses Werkes weiterführend verstehen. 

3  Sebastiano del Piombo, Auferweckung des Lazarus, 1517–1519, 
London, National Gallery
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3. Dass Raffael in seinem komplexen Werkprozess 
zur Transfiguration von Anfang an mit der Idee, 
die Verklärung Christi als Nachtdarstellung zu ge-
stalten, experimentierte, ist in einem heute in der 
Albertina in Wien befindlichen Chiaroscuro-Mo-
dello (Abb. 4) zu sehen, das jenseits der Frage der 
Werkstattbeteiligung (vermutlich ausgeführt von 
Giulio Romano),15 ein frühes Stadium der Werkge-
nese von Raffaels Transfiguration um 151716 doku-
mentiert. Die Gestalten Jesu und der beiden Jünger 
sind in eine allumfassende nächtliche Dunkelheit 
eingetaucht, als Nachtstück im Sinne von Erwin 
Panofskys Begriffs eines »nocturne absolute«.17 
Lediglich zarte Lichtschimmer umspielen sche-
menhaft die Konturen der Körper-, Gewand- und 
Landschaftsformen. Das Haupt Jesu ist vom Heili-
genschein einer Lichtgloriole umfangen. Vor ihm 
kauern mit erschreckt nach oben und zur Seite 
ausgreifenden Armen die Apostel Jakobus, Petrus 
und Johannes. Dass in diesem Modello am Rand 
die beiden – im ausgeführten Gemälde auf der ge-
genüberliegenden Seite platzierten – Kirchenpa
trone der Kathedrale in Narbonne, Justus und Pas-
tor, erscheinen, beweist, dass dieser Entwurf in den 
Entstehungsprozess dieses Altarbildes gehört.18 
Während Christus im Gemälde schwebend dar-
gestellt ist (im Anschluss an die seit Giotto in der 
westlichen Kunst übliche Darstellungstradition),19 
steht er im Modello auf dem Boden des Berges, by-
zantinischen Bildtraditionen folgend, wie sie z.B. 
auch Fra Angelico aufgreift (Abb.  5).20 Zu beiden 
Seiten des verklärten Christus erscheinen die alttes-
tamentlichen Figuren Moses und Elias. Während 
Christus nach unten auf Petrus blickt, scheint über 
ihm Gottvater mit ausgebreiteten Armen, wehen-
dem Gewand und fliegenden Haaren in einer von 
Engeln durchsetzten Gloriole dynamisch heranzu-
schweben. Raffael gestaltet im Modello die nächt-
liche Dunkelheit als zentrales bildbestimmendes 
Motiv seiner Bilderfindung in Verbindung mit dem 
Thema der Transfiguration und nicht – wie im Ge-
mälde – in Verbindung mit der erzählerischen Er-
weiterung um die Szene mit dem mondsüchtigen 
bzw. besessenen Knaben. Die bildmäßig ausge-

4  Giulio Romano, Modello zur Transfiguration, um 
1517, Wien, Albertina, Inv. 193

5  Fra Angelico, Transfiguration, um 1441, Florenz, 
Konvent von San Marco
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staltete malerische Ausführung des Modellos, mit braunem Pinsel und weißen Höhungen als Chia-
roscuro-Brunaille, zielte insgesamt auf die wirkungsvolle Inszenierung des Nächtlichen und könnte 
auch zu Präsentationszwecken für den Auftraggeber Kardinal Giulio de’ Medici ausgeführt worden 
sein.21 In Raffaels kühnem Entwurf ist alles Sichtbare als schemenhaftes Spiel schimmernder Reflexe 
in den dunklen Grund und damit in den Grenzbereich zum Unsichtbaren eingeschrieben. Offenbar 
wollte Raffael von Anfang an das in der Ikonografie der Verklärung Christi zentrale Motiv der Licht
erscheinung im Kontrast mit der nächtlichen Dunkelheit steigern, um aus diesem Antagonismus der 
visuellen Mittel die komplexen Licht-, Schatten- und Farbphänomene seiner Darstellung zu entfal-
ten.22 Dass eine solche Nachtdarstellung ihre Wirkung auf die zeitgenössischen Betrachter – auch auf 
den hochmögenden Auftraggeber Giulio de’ Medici – nicht verfehlt haben dürfte, zeigen die emphati-
schen Rühmungen, die ähnlich spektakuläre Inszenierungen der Dunkelheit Raffaels noch Jahrzehnte 
später hervorgerufen haben: Als ›neuen Apelles‹ feiert Vasari Raffael in seiner detaillierten Beschrei-
bung der Helldunkeleffekte im Fresko der Befreiung Petri (Abb. 6).23

4. Dass Raffael in diesem Entwurf die Dunkelheit zu einem zentralen Moment seiner inventio auf-
wertet, hebt sich von den ikonografisch üblichen Darstellungstraditionen der Transfiguration ab,24 
auch wenn er diesen Sachverhalt unmittelbar aus dem Bibeltext ableiten konnte: Im Lukasevangelium 
(IX, 30–32, 37) ist explizit die Rede davon, dass »Petrus und seine [beiden] Begleiter [...] eingeschla-
fen« waren, bevor ihnen der verklärte Jesus erschien, und dass sie erst »am folgenden Tag den Berg 
hinabstiegen«. Daraus konnte Raffael schließen, dass die Transfiguration zur Nachtzeit geschah, was 
in früheren Darstellungen der Transfiguration gelegentlich auch in symbolisch verkürzter Form ange-

6  Raffael, Befreiung des Hl. Petrus, 1514, Vatikan, Stanza di Eliodoro



7

Christoph Wagner: Raffaels Transfiguration Christi und die ›Heilung des besessenen Knaben‹

deutet worden ist.25 Raffaels thematische Reflexion dieser 
Dunkelheit bleibt aber nicht bei der Illustration natura-
listisch-tageszeitlicher Aspekte des Bibeltextes stehen. Das 
wird besonders deutlich, wenn man die in Raffaels Dar-
stellung ausgestaltete Verbindung der Dunkelheit mit dem 
ebenfalls ikonografisch ungewöhnlichen Motiv des in der 
Engelsgloriole heranschwebenden Gottvaters als ebenso 
innovativen wie anschaulich wirkungsvollen Teil seiner 
Inventio versteht: Auch dieses Motiv entstammt nicht ex-
plizit dem Evangelienbericht, denn dort ist lediglich von 
der Audition der aus einer Wolke hörbaren Stimme Got-
tes (»ecco una voce dela nuvola dicedo«, Mt 17, 4) die 
Rede, die mit den Worten »Hic est filius meus dilectus« 
/ »Questo e el mio figliolo dilecto« (Mt 17, 5) die in der 
Sichtbarkeit verborgenen Wirklichkeit Jesu als Gottes-
sohn unterstreicht. Im Bibeltext wird – wie später in den 
Kommentaren der Kirchenväter26 – ausdrücklich hervor-
gehoben, dass Gottvater an dieser Stelle nicht sichtbar, 
sondern in einer Wolke verborgen in der Region des Un-
sichtbaren verbleibt (»una nuvola lucida abombro quelli: 
& ecco una voce dela nuvo la dicédo«).27 Dieser Sachver-

halt war in mittelalterlichen Darstellungstraditionen der Verklärung Christi im Symbol der manus 
Dei kodiert oder auch schon im Motiv der Wolke atmosphärisch eindrucksvoll ausgestaltet worden, 
so zum Beispiel in der Miniatur des – um 1000 entstandenen – Evangeliars Otto III. (Abb. 7).28 An-
gesichts der ausgeprägten Lichtsymbolik, die im Bibeltext die Schilderung des Verklärungsgesche-
hens durchzieht und die auch in den Kommentaren der Kirchenväter reflektiert wird,29 übersieht man 
leicht, dass die visuelle Metaphorik an der zentralen Stelle der Verklärung Christi in der Audition des 
göttlichen Wortes nicht vom Licht, sondern vom optischen Phänomen einer ›Verdunkelung‹, wört-
lich einer obumbratio, geprägt ist: »Siehe da überschattete sie eine Wolke«, »nubes obumbravit eos«, 
»una nuvola lucida abombro quelli«.30 

Das theologisch zentrale Element der Transfiguration als obumbratio, begleitet von der Audition 
der Stimme Gottes und den erschreckten Reaktionen der drei Jünger, stand für Raffael im frühen Ar-
beitsstadium seines Modellos ganz im Vordergrund seines Bildkonzepts. Der vermeintliche Wider-
spruch, dass Raffael Gottvater in einer Engelsgloriole im Unterschied zum Bibeltext sichtbar werden 
lässt, löst sich umgehend auf, wenn man begreift, dass die Erscheinung Gottes im Modello für die Fi-
guren selbst gar nicht wahrnehmbar ist: Nur wir als Betrachterinnen und Betrachter sehen, was in Raf-
faels Darstellung für die drei Apostel selbst durch den Wolkenkranz in furchteinflößender Überwäl-
tigung unsichtbar bleibt. Raffael experimentiert in seiner Darstellung mit der wirkungsästhetischen 
Aufteilung unterschiedlicher Wahrnehmungsperspektiven, dem Bildkonzept einer doppelten Pers-
pektive, die Unsichtbares und Sichtbares im erzählerischen Zusammenhang verschränkt – kein Ein-
zelfall in seiner Malerei.31 Diese thematische Idee steht im Modello am Anfang seiner Erfindung.

5. Von diesem Ausgangspunkt ausgehend bildete die entscheidende nächste Etappe in Raffaels Werk-
prozess seine erzählerische Erweiterung der Transfiguration Christi um die Szene des besessenen Kna-

7  Transfiguration, Cod. Lat. 4453 (Evangeliar 
Ottos III.), fol. 113r, München, Staatsbibliothek
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ben, vermutlich befeuert durch die Konkurrenzsituation mit 
der ›Kopf an Kopf‹ für denselben Auftraggeber entstehenden 
vielfigurigen Istoria mit der Darstellung der Auferweckung des 
Lazarus von Sebastiano del Piombo (Abb. 2).32 Diese konzep-
tuelle Änderung, verbunden mit der Entstehung der kühnen 
narrativen Zweiteilung der Handlung im Altarbild, ist zeich-
nerisch nicht für sich genommen in einzelnen Schritten im 
Entwurfsprozess dokumentiert.33 Aber ein von Raffaels Mit-
arbeiter Giovanni Francesco Penni ausgeführtes Modello 
(Abb.  8)34 überliefert die offenbar innerhalb kürzester Zeit 
vollzogene Neukonzeption des Bildes. Diese Zeichnung zeigt 
zugleich, dass Raffael im Zuge der thematischen Zweiteilung 
des Bildes die Verklärung Christi oben aufgehellt und die 
Dunkelheit in die untere Bildzone verlagert und konzentriert 
hat: Der verklärte Christus erscheint nun schwebend im lich-
ten Strahlenkranz einer Ganzkörpergloriole, von deren Licht-
glanz sich die drei Apostel geblendet abwenden, ganz ähnlich 
der Darstellung im ausgeführten Gemälde. In diesem Stadium 
zeigt das Modello unten auch schon die ausgeprägten Schat-
tenzonen, wenn auch noch nicht die partiell undurchdring-
lichen Dunkelheiten, wie sie Raffael mit Schwarzlasuren im 
Gemälde vertiefte. Im Zuge der malerischen Ausführung hat Raffael die anschauliche Wirkung der 
Helldunkelpolarität also noch gesteigert, indem er den Gegensatz von übergroßer Lichtfülle und un-
durchdringlicher Dunkelheit wirkungsästhetisch durch das neuartige Helldunkel in seiner maleri-
schen Ausführung steigerte und zugleich auch thematisch in die Sichtbarkeitsmetaphorik der Transfi-
guration integrierte. Dem Lichtpol in der Verklärung Jesu oben tritt unten in neuer Form die obumb-
ratio in der Zone mit dem mondsüchtigen Knaben entgegen. 

Ausgehend von der in der humanistischen Kultur der Renaissance allgemein verbreiteten meta-
phorischen Deutung der Verdunkelung als real-physischer Erscheinung, die als visuelles Bild einer 
sinnbildlichen geistigen obumbratio gelesen werden kann,35 entfaltet sich seine thematische Deutung. 
Und es ist von grundlegender Bedeutung für das Verständnis von Raffaels Transfiguration als neuarti-
gem Reflexionsbild, dass die von ihm visuell ausgestaltete neue Form von Sichtbarkeit nicht lediglich 
unter den Vorzeichen einer formal effektvollen Lichtregie oder der Selbstinszenierung der Kunst zu 
verstehen ist, sondern dass mit ihr zentrale Aspekte einer neuen thematischen Deutung in Auseinan-
dersetzung mit dem biblischen Thema verbunden und komplex ausgedeutet sind.

Auch wäre es verkürzt und irreführend, in Raffaels visueller Erzählung die obumbratio ausschließ-
lich auf den mondsüchtigen (»lunatico« Mt 17, 15) bzw. besessenen Knaben (»figlio che ha uno spi-
rito muto« Mk 9, 17) zu beziehen, der mit seinen richtungslos nach oben verdrehten Augen, einem 
empathisch im Schrei geöffneten Mund und den in maximaler Torsion auseinandergestreckten Armen 
zweifellos in einem Zustand hochgradiger Erregung zu sein scheint. Der von Raffael in der gestreckten 
Körperdrehung eindrucksvoll dargestellte Furor des Knaben, als Verkörperung von Raserei, Wahn-
sinn und Leiden richtet sich gegen nichts und niemanden, vielmehr bedarf es des hinter ihm stehen-
den und haltgebenden Vaters, um ihn am Zu-Boden-Stürzen zu hindern. Auf anschauliche Weise ge-
lingt es Raffael, den besessenen Knaben in seinem blicklosen Schauen und der maximalen Körpertor-

8  Giovanni Francesco Penni, Studie zur 
Transfiguration, vor 1520, Paris, Louvre
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sion mit den auseinandergerissenen Armen imaginativ auf das Motiv des verklärten Christus oben zu 
beziehen, und damit die zeitliche Parallelität zweier getrennter Bibelerzählungen thematisch in der 
Verknüpfung von Furor und visio zu verbinden. Und es ist ausschließlich dieser anschaulich komplex 
miteinander verknüpfte Zusammenhang, der es rechtfertigt, in Raffaels Gemälde von der Transfigu-
ration Christi und der Heilung des besessenen Knaben – allerdings im erzählerischen Kontext der zur 
Heilung unfähigen Apostel – zu sprechen.36 Unterstützt wird dies durch die Tatsache, dass Raffael in 
seiner malerischen Darstellung des Knaben viele ikonografische Aspekte überging, die wie selten im 
Bibeltext explizit und mit geradezu redundanter Detaillierung geschildert werden. So wird in den 
Evangelien zum besessenen Knaben mehrfach folgendes beschrieben: »er fiel auf die Erde, wälzte sich 
und hatte Schaum vor dem Mund« (»el fáciullo caduto volgevasi p[er] terra: & faceva schiuma«)  
(Mk 9, 20), dann »fällt [er] oft ins Feuer und oft ins Wasser« (Mt 17, 15), schließlich hat er »Schaum 
vor dem Mund und knirscht mit den Zähnen« (Mk 9, 18), bzw. dass »er plötzlich aufschreit, und er 
[der böse Geist] reißt ihn, dass er Schaum vor dem Mund hat« (Lk 9, 39). Von all dem ist in Raffaels 
Darstellung nichts zu sehen, sodass man nur zu dem Schluss kommen kann, dass er sich offenbar nicht 
für diese obendrein dem decorum zuwiderlaufenden erzählerischen Details interessierte und stattdes-
sen seine eigene thematische Deutung des besessenen Knaben entwickelte. 

Bislang hat man auch übersehen, dass die am nächsten Tag durch Christus erfolgende ›Austrei-
bung des bösen Geistes‹ wie eine analoge Erzählung zur Auferweckung des Lazarus im Pendantbild 
Sebastiano del Piombos (Abb. 2) gelesen werden kann: »Als nun Jesus sah, dass das Volk herbeilief, 
bedrohte er den unreinen Geist und sprach zu ihm: Du sprachloser und tauber Geist, ich gebiete dir: 
Fahre von ihm aus und fahre nicht mehr in ihn hinein! Da schrie er und riss ihn sehr und fuhr aus. Und 
der Knabe lag da wie tot, sodass die Menge sagte: Er ist tot. Jesus aber ergriff ihn bei der Hand und 
richtete ihn auf, und er stand auf.« (Mk 9, 25–27).

In gänzlich anderer Form als der im temporären Furor besessene Knabe sind auch die von dieser Si-
tuation offenbar hoffnungslos überforderten Apostel in ihrem ebenso aufgeregten wie ziellosen Agie-
ren und in ihrer Unfähigkeit zu helfen, in einer obumbratio befangen. Ausdrücklich wird im Bibeltext 
die Unfähigkeit der Apostel, den besessenen Knaben zu heilen, hervorgehoben: »ho dicto a li disci-
poli tuoi che schazzassero quello & loro no[n] han[n]o potuto«, Mk 9, 18.37 Als Christus am nächs-
ten Tag vom Berg Tabor zu den zurückgebliebenen Aposteln zurückkehrt geißelt er mit harten Wor-
ten ihre mangelnde Glaubensfestigkeit (»generazione incredula«, »poca fede«).38 Während sich im 
besessenen Knaben die obumbratio im Furor zur inneren Vision des über ihm sichtbaren verklärten 
Christus lichtet – so die dramaturgisch bewegende Suggestion von Raffaels wirkungsästhetisch gestei-
gerter Bildregie – verbleiben die ihn umgebenden Apostel und Menschen in einer geistigen und theo-
logischen obumbratio der Verunsicherung und des Streits (Mk 9, 14–16).

6. Eine solche bildmetaphorische Deutung der Dunkelheit konnte ihre Grundlagen auch in der zeitge-
nössischen visuellen Metaphorik der philosophisch-theologischen Spekulation der Renaissance zum 
Verhältnis von Gott und den Menschen finden: Carolus Bovillus entwirft in seinem 1510 publizierten 
Liber de sapiente ein diagrammatisches Bild von Licht-, Schatten- und Dunkelabstufungen,39 um die 
kosmologische Ordnung in den Beziehungen zwischen Gott, den Engeln, den Menschen und den Tie-
ren in der Metaphorik sukzessiv abgestufter Licht-, Schatten-, Dunkelheits- und Finsternisgrade zu be-
schreiben (Abb. 9). Während die Tiere von vollständiger Finsternis umgeben sind, erreicht der Mensch 
einen Punkt an der Grenze zwischen Dunkel- und Helligkeit, an der sich erstmals das Abbild Gottes 
widerspiegelt (»Homo ultima sit Dei imago«).40 Weil man in die völlige Schwärze nichts Sichtbares 
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malen oder einschreiben kann, so könne auch das göttliche Bild unterhalb der menschlichen Gattung 
nicht mehr reflektiert werden.41 Innerhalb dieser Hell-Dunkel-Polarität können einzelne Menschen 
potentiell in Richtung des Lichts aufsteigen,42 doch selbst die gebildetsten Menschen verlassen mit 
ihrer Wissenschaft niemals die Region der dunklen Schatten, »umbra vero scientia humana«!43 Dass 
dabei aus der Verbindung von »umbra et potentia« die Voraussetzung für die Offenheit der Entwick-
lung der menschlichen Existenz abgleitet wird, verleiht der anthropologischen Selbstbestimmung bei 
Carolus Bovillus, Lorenzo Valla44 und anderen Renaissancehumanisten eine versöhnliche Wendung.45 
Lediglich die Finsternis, tenebrae, bleibt ganz der Unwissenheit zugeordnet. 

7. Vor dem Hintergrund dieser differenzierten zeitgenössischen Sichtbarkeitsmetaphorik mit ihrer 
im Bibeltext, in der Dichtung, Theologie, Malerei und Alltagskultur greifbaren Helldunkelmeta-
phorik kann Raffaels Gemälde weiterführend verstanden werden. Auch in den unwillkürlichen Ab-
wehrreaktionen der auf dem Berg Tabor aus dem Schlaf aufgeschreckten Apostel Jakobus, Petrus 
und Johannes spielt das Sehen und Nichtsehen-Können zwischen Licht und Dunkelheit eine zen-
trale Rolle (Abb.  10): Überwältigt vom Verklärungsgeschehen kauert Jakobus ängstlich mit gefal-
teten Händen und auf den Boden gerichteten Blick schutzsuchend auf den Knien links im Schatten 
des Rückens von Petrus. Dieser selbst scheint wie in einem Pavor Nocturnus mit erhobener Hand 
ereignishaft aus dem Schlaf aufzuschrecken, ohne die Augen zu öffnen, als ob er unwillkürlich unter 
dem Eindruck einer Traumvision eine körperliche Aufstiegsbewegung vollzöge. Noch expressiver ist 
das Körpermotiv des dynamisch zur rechten Seite ausweichenden Johannes gestaltet, der sich aus 
dem Schlaf erwachend angesichts der blendenden Lichtfülle – wie schon von Vasari fasziniert be-
schrieben – die Augen mit der Hand verschattend vor die Stirn hält, um sein Gesicht vor der Hellig-
keit des Transfigurierten zu schützen.46 Alle drei Apostel sehen in Raffaels Darstellung den in unmit-
telbarer räumlicher Nähe über ihnen im Licht verklärten Christus nicht, sondern vollziehen jeweils 

9  Carolus Bovillus, Liber de sapiente (1510), Cap. XL, p. 140r.



11

Christoph Wagner: Raffaels Transfiguration Christi und die ›Heilung des besessenen Knaben‹

unwillkürlich und individuell in 
ihren körperlichen Reaktionen 
eine aufsteigende Transformation 
von der Abwendung vom phy-
sischen Sehen durch die Blen-
dung ihrer Wahrnehmung hin 
zur geistigen Schau. Ihnen wird 
– so die malerische Deutung in 
Raffaels Bildregie – die Verklä-
rung Christi als innere Vision zu-
teil, durchaus vergleichbar, wenn 
auch in ganz anderer Weise der 
inneren Schau des besessenen 
Knaben. 

Die Aussetzung des Wahr-
nehmungsprozesses zugunsten 
einer inneren Schau greift dabei 
auf eine visuelle Metaphorik und 
eine emphatische Bildvorstel-
lung zurück, die Raffael in seiner 
Kunst schon früh und vielfach er-

probt hat, so etwa im Gemälde Traum eines Ritters,47 im Fresko der Befreiung Petri (Abb. 6), der Vi-
sion des Ezechiel48 oder in der Loggien-Darstellung des Mosis, dem Gott im brennenden Dornbusch er-
scheint.49 

Theologisch betrachtet ist die geistige Überhöhung des Sehens in der Verklärung Jesu interes-
santerweise auch schon in der Deutung der Transfiguration durch die Kirchenväter vorbereitet: So 
schreibt Origines in seiner Ausdeutung der Verklärung Christi: »Obgleich Jesus nur ein einziges 
Wesen war, so [...] wurde [er] nicht in gleicher Weise von allen, die ihn sahen, geschaut. [...] Daß er 
aber auch, wenn er gesehen wurde, denen, die ihn sahen, nicht in derselben Weise erschien, sondern 
je nach ihrer Fassungskraft verschieden, wird klar werden, wenn man erwägt, weshalb er nicht alle 
Apostel, sondern nur den Petrus, Jakobus und Johannes mit sich auf den hohen Berg nahm, auf dem 
er verklärt werden sollte, da nur sie allein imstande waren, seine Herrlichkeit bei dieser Gelegenheit 
zu schauen«.50 

8. Analysiert man weiterführend die visuelle Inszenierung in der Gegenüberstellung von visio und 
obumbratio, trifft man in Raffaels Transfiguration mit Blick auf die untere Zone auf einen eigentümli-
chen Widerspruch: Übereinstimmend hat man bisher beobachtet, dass die Figuren dieser Ebene die 
Transfiguration Christi selbst nicht sehen. Sie sind in der obumbratio, die Raffael mit seinen undurch-
dringlichen Dunkelheiten am Fuße des Berges gleichsam als visuelle Grenze aller innerbildlichen op-
tischen Zusammenhänge vertieft hat, gefangen.51 Insbesondere der Hl. Thomas und der Hl. Barto-
lomäus sind in tiefe Dunkelheiten eingeschlossen, aber auch das Gesicht des nach oben weisenden  
Hl. Jakobus minor ist von weitreichenden Verschattungen besetzt.

Damit ist die alte Frage, worauf die Apostel und die Menschen dieser unteren Region so aufge-
regt reagieren und weisen, wenn sie die Vision des auf dem Berge Verklärten gar nicht wahrnehmen 

10  Raffael, Transfiguration (Ausschnitt), Rom, Pinacoteca Vaticana
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können, unter neuen thematischen Vorzeichen 
zu stellen. Goethe hatte die quälenden Diskus-
sionen um die Legitimität der erzählerischen 
Zweiteilung in Raffaels Transfiguration in der 
Ästhetik des 18. Jahrhunderts seit Richard-
son52 mit einem ebenso apodiktischen wie be-
rechtigten Machtwort und dem Hinweis auf die 
»Einheit einer solchen Konzeption« beendet: 
»Wundersam bleibt es indes immer, dass man 
an der großen Einheit einer solchen Konzeption 
jemals hat mäkeln dürfen. […] Wie will man 
nun das Obere und Untere trennen? Beides ist 
eins: Unten das Leidende, Bedürftige, oben das 
Wirksame, Hülfreiche, beides aufeinander sich 
beziehend, ineinander einwirkend.«53 Jedoch 
wurde mit dieser Apologetik auch das erzähleri-
sche Kernproblem in der bildlichen Konzeption 
der Transfiguration verdeckt, wie die Gesten der 
Figuren über die kompositorische Zweiteilung 
hinweg konkret inhaltlich zu lesen sind. 

Den hermeneutischen Schlüssel hierzu lie-
fert die im Chiaroscuro-Modello (Abb. 4) beobachtete Verbindung aus obumbratio und Audition der 
Stimme Gottes als zentraler Idee von Raffaels erster inventio, die Raffael auch im ausgeführten Ge-
mälde der Transfiguration aufgegriffen und auf die neue Zweiteilung seines Altarbildes übertragen 
hat: Raffael hat das dynamische Geschehen in der unteren Zone der Transfiguration weder ausschließ-
lich auf das physische Geschehen um den besessenen Knaben, noch auf die Vision des transfigurierten 
Christus, sondern auf die Audition der göttlichen Stimme als beide Szenen thematisch verbindendes, 
theologisch zentrales Element bezogen.54 Wie sehr man zu Raffaels Zeit die Worte der göttlichen Au-
dition zum ikonografischen Kernbestand der Darstellung der Transfiguration Christi rechnete und 
wie naheliegend eine solche thematische Deutung der ›Audition als Vision‹ war, belegt z.B. Perugi-
nos Fresko im Collegio del Cambio (Abb. 11), das Raffael seit frühester Zeit genau kannte: Hier sind 
die göttlichen Worte »Hic est Filius meus dilectus« und »Domine / Bonum est nos hic esse« (Mt 
17, 5 bzw. Lk 9, 35) direkt in die Darstellung hinein geschrieben55 und vergegenwärtigen in der visu-
ellen Chiffre der Schrift die thematische Dimension der Audition. Wie genau Raffael Peruginos Dar-
stellung im Kopf hatte, ist ebenfalls an seinem Chiaroscuro-Modello (Abb. 4) abzulesen, das in der 
Figurenbildung von Christus und den drei Jüngern Peruginos Darstellungen verwandt ist. Auch die 
Idee der farbmetaphorischen Entrückung des Elias in irreal grün-rosé schimmernde Changeantfarben, 
die scheinbar vom Licht Christi affiziert werden, hatte er in Peruginos Fresko sehen können.56 Freilich 
hat Raffael abweichend von Perugino die thematischen Implikationen seiner Darstellung mit weni-
ger formelhaftem symbolischen Inventar und mit Hilfe einer neuartigen Metaphorisierung der visuel-
len Mittel entfaltet, indem er z.B. in der Lichterscheinung Christi die Verklärung Jesu mit dem Motiv 
der göttlichen Wolke gestalterisch gleichsam überblendet und zusammenfasst. Während Perugino 
die Lichtgloriole in der schematischen symbolischen Formel einer von goldbesetzten Strahlen durch-
wirkten Mandorla gestaltet, deutet Raffael die Atmosphäre selbst zu einem Ort der Lichterscheinung 

11  Pietro Perugino, Transfiguration, 1497–1498, Perugia, 
Collegio del Cambio
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Christi um. Möglicherweise hat Raffael an die-
ser Stelle auch den antiken Hintergrund der 
Entstehung des christlichen Nimbus als symbo-
lische Formel für die Darstellung der göttlichen 
Erscheinung aus der antiken Vorstellung eines 
Göttlichen in einer Lichtwolke gekannt und die 
Verklärung des Göttlichen im Rekurs auf den 
antiken Sinn des Wortes Nimbus als fulgidum 
lumen, so wie es Vergil in der Aeneis mit Blick 
z.B. auf das nächtliche Erscheinen der Venus 
beschrieb,57 gedeutet. Genaugenommen geht 
das Licht in Raffaels Darstellung der Transfigu-
ration aber nicht vom verklärten Christus selbst 
aus, sondern von der Lichtgloriole der ihn hin-
terfangenden Wolkenbildungen. Offensicht-
lich hat Raffael hier das Motiv der ursprünglich 
Gott zugeordneten »lichten Wolke« (»nubes 
lucida«, »una nuvola lucida«),58 wie sie auch 
in der Ikonografie mittelalterlicher Transfigura-
tionsdarstellungen zu sehen war (vgl. Abb. 7),59 
auf Christus übertragen. Wie sehr Vasari diese 
thematische Umdeutung reflektierte, belegt 
seine tiefgründige Bemerkung, dass der ver-
klärte Christus hier ›den Wesenskern und die 
Göttlichkeit aller drei Personen gemeinsam in 
Eins verbunden‹ zeige: »mostra la Essenza e la 
Deità di tutte tre le persone unitamente ristrette 
nella perfezione dell’arte di Raffaello«.60 

Dass Raffael zu diesem Zeitpunkt seines 
Schaffens souverän mit der metaphorischen Deutung und thematischen Verschränkung akustisch-
sinnlicher Erscheinungen umzugehen wusste, dokumentiert eindrucksvoll sein wenige Jahre vor der 
Transfiguration entstandenes Altarbild der Verzückung der Hl. Cäcilie (Abb. 12).61 Auch hier hat Raf-
fael die Audition als Manifestation des Göttlichen in die Polarität von Licht und Dunkelheit ausge-
spannt: Den lichthaft verklärten Farben der Engel als Metapher der musica coelestis, wird unten die 
gebrochene Monochromie der unbrauchbar abgelegten Instrumente entgegengesetzt, die als Bild der 
irdischen musica instrumentalis dient.62 In der Transfiguration sehen die Figuren nichts von der Ver-
klärung, aber sie hören offenbar deren Kernbotschaft durch die – für sie unwirkliche – Stimme Gottes 
»Hic est Filius meus dilectus«, die sie in den Zustand größter Aufregung und Unsicherheit versetzt.

9. In diesem Zusammenhang gewinnt auch das Gestenspiel der Figuren der unteren Zone, das in den 
bislang vorgeschlagenen, auf die untere Zone begrenzten Handlungsbeziehungen erzählerisch nicht 
aufging,63 einen neuen Sinn: Die – wie Preimesberger ebenso zutreffend wie irritiert vermerkte – 
partienweise ›komödienhaft‹64 ausgestaltete Aufregung im Volk und bei den Aposteln veranschau-
licht in individuellen Ausdrucksformen unterschiedliche Formen des Zweifelns, des Unwissens und 

12  Raffael, Verzückung der Hl. Cäcilie, um 1514, Bologna, 
Pinacoteca Comunale
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13  Raffael, Transfiguration (Ausschnitt), Rom, Pinacoteca Vaticana

des ungläubigen Staunens, insgesamt die Unfähigkeit der Apostel den besessenen Knaben heilen zu 
können. Erst hierdurch wird die Erzählung von der Heilung des besessenen Knaben überhaupt zum 
erzählerisch dargebotenen theologischen exemplum. Auch diesen Aspekt konnte Raffael direkt aus 
dem Bibeltext ableiten, in dem dort zweifach vom Unglauben der Menschen und der mangelnden 
Glaubensfestigkeit der Apostel gesprochen wird. An der erzählerischen Schnittstelle zwischen der 
Transfiguration und der Heilung des besessenen Knaben wird zuerst die mangelnde Gotteserkennt-
nis der Menschen, die Elias als den alttestamentlichen Vorläufer Christi nicht erkannten, kritisiert 
(»non cognoverunt eum«), sodann erklärt Jesus seinen Jüngern, dass sie nur wegen ihres Unglaubens  
(»incredulitatem«, »per el vostro non credere«) den besessenen Knaben nicht hätten heilen können  
(Mt 17, 20).

Es ist Raffaels kunstvoller dramaturgischer Inszenierung geschuldet, dass die Vielzahl der divergie-
renden mimisch-gestischen Reaktionen, die die Figuren in der unteren Zone der Transfiguration zei-
gen (Abb. 13), emotional handlungsbezogen fokussiert werden, indem sich diese als Reaktionen auf 
die im Bild ansonsten unsichtbare und doch omnipräsente Wirkmacht der göttlichen Audition, der 
göttlichen Worte des »Hic est Filius meus dilectus« erzählerisch ausrichten: Dass Raffael die Mut-
ter des besessenen Knaben, die weibliche Rückenfigur im Vordergrund und die links am nächsten an-
schließenden Apostel in dreifach gestufter Steigerung auf den besessenen Knaben weisen lässt, ist dabei 
ein weiterer dramaturgischer Kunstgriff seiner Bilderzählung. Die in ihrer Herkunft für die Menschen 
in der unteren Zone ungreifbaren Worte Gottes scheinen sie offenbar – so Raffaels Suggestion – irri-
gerweise auf den besessenen Knaben zu beziehen. Hierauf reagieren die Apostel mit offen gezeigtem 
Zweifel, ungläubigem Staunen, Erschrecken, aber auch mit entschiedenem Widerspruch, indem sie 
nach oben auf die Region des Berges Tabor weisen, auf dem sich Christus – zu diesem Zeitpunkt in der 
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Parallelität der an unterschiedlichen Orten ablaufenden Ereignisse für sie unsichtbar – befindet. Die 
Richtungsdivergenzen in den Gesten des Weisens, die einmal nach oben auf den abwesenden Chris-
tus und einmal auf den besessenen Knaben zwischen den Protagonisten des rotgewandeten Jakobus 
minor links und der Frau im Vordergrund rechts gerichtet sind, bildet die visuelle Inszenierung dieses 
Widerspruchs. Damit verwandelt Raffael unausgesprochen den besessenen Knaben von einer Haupt-
figur einer biblischen Historia zur Schlüsselfigur eines theologischen Gleichnisses. 

Hierzu konnten ihm wiederum der Bibeltext und die ihm sicherlich bekannten populären Holz-
schnittillustrationen der Malermi-Bibel einen entscheidenden Anstoß geben. Schlägt man die Bibel 
von 1490 auf der Seite des Matthäusevangeliums mit der Erzählung der Transfiguration und der dies-
bezüglichen volkstümlichen Abbildungen auf (Abb. 2, 14), so steht auf der gegenüberstehenden 
Verso-Seite eine Bilderzählung, die man auf den ersten Blick auch für die Darstellung der Heilung 
des besessenen Knaben durch Christus vor der Gruppe der Apostel halten könnte (Abb. 15). Tatsäch-
lich handelt es sich aber nicht um die Heilung des besessenen Knaben, sondern um das in Mt 18, 1 
folgende berühmte Gleichnis vom Kind und dem Himmelreich, mit dem Christus die Zwistigkeiten 
zum Rangstreit der Jünger kommentiert: »Jesus rief ein Kind zu sich und stellte es mitten unter sie 
und sprach: Wahrlich, ich sage euch: Wenn ihr nicht umkehrt und werdet wie die Kinder, so werdet 
ihr nicht ins Himmelreich kommen. Wer nun sich selbst erniedrigt und wird wie dies Kind, der ist der 
Größte im Himmelreich. Und wer ein solches Kind aufnimmt in meinem Namen, der nimmt mich 
auf.« (Mt 18, 2–5) Raffael hatte in der Malermi-Bibel mit ihren Illustrationen die Transformation 
der Erzählung des besessenen Knaben zum Gleichnis des Kindes direkt vor Augen, und es war seinem 
künstlerischen Ingenium vorbehalten, daraus in der Transfiguration seine ganz eigenen bildreflexiven 
Schlüsse zu entfalten.

Ob man in der Frage der Identifizierung der prominenten Frauenfigur im Zentrum der unteren 
Szenerie (Abb. 13) eher Vasari folgt und allgemein von »una femina, fra molte, la quale è principale 
figura« spricht,65 oder ob man dem nach wie vor bedenkenswerten Vorschlag von Preimesberger fol-
gend in ihr Maria Magdalena erkennen möchte,66 ist nicht auf dem Wege ikonografischer Evidenz oder 
thematischer Stringenz zu beantworten, sondern zeigt den metaphorischen Möglichkeitsraum auf, 
den Raffael mit seiner Malerei als Reflexionsbild entfaltet. Immerhin ließe sich das Lebensthema der 
Hl. Magdalena als ›Irrende‹, wie es in der Inschrift des Meisters der Hl. Magdalena heißt,67 in den hier 
vorgeschlagenen narrativen Zusammenhang der unteren Zone integrieren: Ihr Motto, »Ne desperi-

14 und 15  Details aus Biblia vulgare istoriata, übers. von Niccolò Malermi, Venedig 1490, Bodleian Libraries, University 
of Oxford, Mt 17, 1–20: fol. B1v–B2r.
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tis vos qui peccare soletis. Exemplo que meo vos reparate deo«, 
lässt sich nicht nur auf sie, sondern auch auf den mondsüchtigen 
Knaben beziehen.68

Versteht man die Reaktionen der Figuren im wirkungsäs-
thetischen Zusammenhang einer alle packenden Audition, bei 
der die Apostel oben auf einer anderen Ebene zusätzlich von 
der imaginären Vision der Verklärung Christi erfasst werden, 
so ordnen sich die exaltierten mimisch-gestischen Reaktionen 
aller Anwesenden, wie das erschreckte Reagieren des Vaters, mit 
aufgerissenen Augen und die von Raffael expressiv übersteigerte 
Aufregung des Volkes überzeugend in einen ausdruckshaft in-
tensivierten Zusammenhang einer übergreifenden Bilderzäh-
lung: Das Handeln der Figuren bezieht sich eben nicht ein-
fach nur auf einen körperlich epileptischen Anfall eines Knaben 
(Abb. 16), wie er in der Bibel viel konkreter als in Raffaels Dar-
stellung geschildert wird, auch nicht lediglich auf eine Auffor-
derung zur Heilung des Kindes, sondern zeigt das Unvermögen 
der Apostel den besessenen Knaben zu heilen im Angesicht der 
Frage, auf welche Person die Worte des »Hic est Filius meus dil-
ectus« der göttlichen Audition zu beziehen sind. Das Thema 
der geistigen obumbratio der Apostel, die aufgrund ihres man-
gelnden Glaubens nicht in der Lage sind, den Knaben zu heilen 
– wie es Christus am Folgetag gegenüber ihnen rügt –, und den 
Sinn der Audition zu erkennen, wird in den Seelenregungen der 

Menschen höchst anschaulich als istoria entfaltet. Zugleich konnte Raffael die – in der Auslegung der 
Transfiguration durch die Kirchenväter ebenfalls angesprochene – Identifikation des Leidenden mit 
Christus und seiner bevorstehenden Passion einfließen lassen, wie natürlich umgekehrt hinter dieser 
Beziehung auch die vielfach beobachtete Deutung des Heilands als Christus Medicus erkennbar wird.69 

10. Folgt man dieser Lesart der Bilderzählung wäre auch der – seit den ästhetischen Räsonnements 
des 18. Jahrhunderts vielfach mit inquisitorischer Schärfe – wiederholte Vorwurf, dass Raffael mit der 
Ungleichzeitigkeit der beiden in seiner Altartafel dargestellten Szenen gegen die Einheit der Zeit ver-
stoßen habe,70 aufgehoben. Raffael verknüpft zwei Geschehensorte in der virtuellen Gleichzeitigkeit 
der göttlichen Offenbarung, einmal als Vision, einmal als Audition.

Am Leitfaden seiner bildbestimmenden Helldunkelmetaphorik hat Raffael schließlich auch eine 
letzte thematische Erweiterung seiner inventio in die Transfiguration eingeführt: Man darf vermuten, 
dass Raffael die berühmte Stelle des zweiten Petrusbriefes bekannt war, die direkt auf die Verklärung 
Christi rekurriert und die nicht zuletzt im Rahmen der Liturgie des Transfigurationsfestes fest veran-
kert war: Hier verweist Petrus auf das göttliche Wort des »Hic est Filius meus dilectus«, das er im 
Zuge der Verklärung Christi als Audition vom Himmel empfangen hatte. Dieses prophetische Wort, 
»propheticum sermonem« der göttlichen Stimme vergleicht Petrus metaphorisch »einem Licht, 
das da scheint in einem dunklen Ort, bis der Tag anbreche und der Morgenstern aufgehe in eurem 
Herzen«.71 Diese visuelle Metaphorik wurde bisher ungenau mit Blick auf Raffaels Transfiguration 
interpretiert, indem man sie auf den verklärten Christus selbst bezog.72 Tatsächlich aber hat Raffael 

16  Raffael, Transfiguration (Ausschnitt), 
Rom, Pinacoteca Vaticana
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ganz getreu der Bibelschrift diese Metaphorik auf das prophetische ›Wort‹ der Bibel bezogen und hat 
entsprechend das aufgeschlagene Evangelium links unten an der dunkelsten Stelle des Bildes als Lich-
takzent im Dunkel eingeführt (Abb. 17). Wie der Vergleich des ausgeführten Werkes mit den vorbe-
reitenden Skizzen in Wien und Chatsworth73 zeigt (Abb. 18), hat Raffael das Buch im Gemälde eigens 
so räumlich angeordnet, dass das Papier ein Maximum an weißem Licht reflektiert. Der Vergleich mit 
der Entwurfskopie Pennis (Abb. 8), in der dieses Motiv noch nicht zu sehen ist, dokumentiert dabei, 
dass Raffael dieses Motiv seiner Sichtbarkeitsmetaphorik erst ganz zum Schluss seines Werkprozesses 
einfügte. Damit vollzog Raffael einen Wechsel der theologischen Reflexionsebene und eine weitere 
entscheidende Uminterpretation nicht nur dieser Figur, sondern des Bildes im Ganzen. Die Referen-
zebene der Schrift rückt selbst ins Bild, das Matthäusevangelium als wichtigste Quelle, so dass man 
gleichsam sieht, aus welcher schriftlichen Quelle sich die Vision der Transfiguration als Vision des Ma-
lers speist.74

Aus dieser anschaulichen Verknüpfung verschiedener Realitäts- und Referenzebenen gestaltet Raf-
fael sein Altarbild als Reflexionsbild neuer Prägung, in der die historischen und doxologischen Di-
mensionen der Transfiguration verbunden mit der Unfähigkeit der Apostel den besessenen Knaben zu 
heilen in neuer Form miteinander abgewogen und verzahnt sind. Im wirkungsästhetisch inszenierten 
Modus der ›Nacht‹ und Dunkelheit wird die individuelle Visionserfahrung des Göttlichen zur Refe-
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vegno Raffaello – pluralità e unità gehaltenen Vortrags »Demonstratio diurna – Demonstratio nocturna. Zur visuellen Meta-
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18  Raffael, Sitzender Männerakt mit aufgeschlagenem Buch 
(Studie zum Hl. Matthäus in der Transfiguration), Wien, 

Albertina

17  Raffael,Transfiguration (Ausschnitt), Rom, 
Pinacoteca Vaticana 
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https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/c2/Giulio_Romano_-_Zugeschrieben_an_-_Albertina_193%2C_Die_

Transfiguration.jpg
Abb. 5: Fra Angelico, Transfiguration, Florenz, Konvent von San Marco
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Transfiguration_by_fra_Angelico_%28San_Marco_Cell_6%29.jpg
Abb. 6: Raffael, Befreiung des Hl. Petrus, Vatikan, Stanza di Eliodoro
https://de.m.wikipedia.org/wiki/Datei:Raphael_-_Deliverance_of_Saint_Peter.jpg
Abb. 7: Transfiguration, Cod. Lat. 4453 (Evangeliar Ottos III.), fol. 113r, München, Staatsbibliothek
https://www.digitale-sammlungen.de/en/details/bsb00096593
https://www.digitale-sammlungen.de/en/view/bsb00096593?page=50,51
Abb. 8: Giovanni Francesco Penni, Studie zur Transfiguration, vor 1520, Paris, Louvre
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl020101186
Permalink: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl020101186
Abb. 9: Carolus Bovillus, Liber de sapiente (1510), Cap. XL, p. 140r.
Carolus Bovillus, Liber de sapiente, hrsg. von Raymond Klibansky. Wiederabgedruckt in: Ernst Cassirer, Individuum und Kosmos in 

der Philosophie der Renaissance (1927), Darmstadt 1987, S. 299–412 (Studien der Bibliothek Warburg; 10).
Abb. 10: Raffael,Transfiguration (Ausschnitt), Rom, Pinacoteca Vaticana
https://de.wikipedia.org/wiki/Transfiguration_(Raffael)#/media/Datei:Transfiguration_Raphael.jpg
Abb. 11: Pietro Perugino, Transfiguration, Perugia, Collegio del Cambio
https://it.wikipedia.org/wiki/Trasfigurazione_di_Cristo_(Perugino_Collegio_del_Cambio)
Abb. 12: Raffael,Hl. Cäcilie, Bologna, Pinacoteca Comunale
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Ecstasy_of_Saint_Cecilia
Abb. 13: Raffael, Transfiguration (Ausschnitt), Rom, Pinacoteca Vaticana
https://de.wikipedia.org/wiki/Transfiguration_(Raffael)#/media/Datei:Transfiguration_Raphael.jpg
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Abb. 14–15 : Details aus Biblia vulgare istoriata, übers. von Niccolò Malermi, Venedig 1490, Bodleian Libraries, University of Ox-
ford, Mt 17, 1–20: fol. B1v–B2r.

http://bav.bodleian.ox.ac.uk/douce-244
Abb. 16: Raffael,Transfiguration (Ausschnitt), Rom, Pinacoteca Vaticana 
https://de.wikipedia.org/wiki/Transfiguration_(Raffael)#/media/Datei:Transfiguration_Raphael.jpg 
Abb. 17: Raffael,Transfiguration (Ausschnitt), Rom, Pinacoteca Vaticana 
https://de.wikipedia.org/wiki/Transfiguration_(Raffael)#/media/Datei:Transfiguration_Raphael.jpg 
Abb. 18: Achim Gnann (Hrsg.); Raffael; Ausst.-Kat. Albertina Museum Wien vom 29. September 2017 bis 7. Januar 2018; Wien und 

München 2017, S. 413. 
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