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Localitzacio

Fou aquesta la darrera obra que va realitzar Rafael abans de morir, més ben dit,
va quedar inconclosa i només la part superior va restar terminada. Temps després els

seus aprenents se’n feren carrec d’ella 1 varen finiquitar la part inferior, que sols estava



esbossada pel mestre. Aixi, es conserven dibuixos preparatoris repartits entre Paris,

Oxford i Londres.

La pintura fou encarregada pel cardenal Juli de Médici, futur papa Climent VII,
juntament amb la Resurreccio de Llatzer de Sebastiano del Piombo [fig. 1], per a la
catedral de Sant Just de Narbona a finals del 1516 o principis de 1517. El cardenal
s’havia convertit en bisbe de la seu el 1515 1 per aquesta mateixa rad les obres anaven

destinades a la ciutat francesa.

Fig. 1. Sebastiano del Piombo, La Resurreccio de Llatzer. Londres, National Gallery.

La Transfiguracio, pero, no fou comencada fins mitjan 1518 i va romandre a
I’estudi de Rafael, sense acabar, fins que va morir el 6 d’abril de 1520 quan fou

exposada sobre el cap del seu feretre (Freedberg, 1992: 81).

Temps després el cardenal se’n va fer carrec d’ella, regalant-la a ’església de San
Pietro in Montorio, on fou col-locada a I’altar major. El 1797, arran del Tractat de
Tolentino, 1I’obra, com moltes altres, fou portada a Paris perd tornada el 1816 després

que el Vatica la reclamara quan va caure Napoleo.



Fou llavors quan va entrar a la Pinacoteca de Pius VII (1800-1823) dels Museus

Vaticans.

Cal destacar, per ultim, i abans de comengar amb 1’analisi formal de 1’obra, que
Vasari la va qualificar el mateix segle XVI com «l’obra més celebrada, bella i divina»
de Dartista, que llavors rivalitzava dintre del mon roma amb Sebastiano del Piombo, no
sols a causa de considerables merits, sind també perqué estava considerat els substitut

de Miquel Angel.

Analisi formal

La taula de la Transfiguracio mesura 410 x 279 cm. i esta realitzada mitjangant la
técnica del tremp, encara que, com hem dit abans, esta elaborada per factures de pintors
diferents. El marc que 1’envolta és obra de Gian Barile i fou daurat per Baviero de’

Carocci da Parma, servent seu que també cuidava de la seua amant.

La composicio s’articula en dos plans que ocupen cada un dels quals, més o
menys, la mitat de la pintura. El superior queda relativament allunyat de nosaltres,
mentre que l’inferior ha sigut concebut intensament proxim. D’aquesta manera, les
figures de ’espai més proper han sigut pintades sota una indagadora llum provinent de
I’escena superior que ajuda a crear violents contrastos entre els ropatges de riques
tonalitats amb els quals van abillats els personatges. El dibuix precis i1 les airades
gesticulacions i postures prefiguren el manierisme, ja que ¢és tanta I’habilitat formal de
I’artista que els tracos classics sota els quals han estat creades es deformen en benefici
del contingut. Aixi, I’escena de la part superior esdevé en un moment de calma i
equilibri absoluts, tot contrastant amb la de la part inferior. Les formes son d’una puresa
formal eminentment classiques i1 I’esquema compostiu que Dartista utilitza per a
vertebrar I’espisodi adopta una forma triangular, mentre que a 1’ambit inferior
predominen, sobre la resta, dues linies diagonals i una de vertical que coincidix amb el

personatge que concentra totes les mirades.

Tanmateix, les dues zones queden connectades per diferents elements formals,
com la continuitat espacial 1 la vehement gesticulacié d’alguns personatges, encara que,

com assegura Freedberg, «la Transfiguracio funciona com una imatge en la que s’ha



forcat la convivencia de dues forces dispars, amb una unitat que s’aconseguix

mitjan¢ant una suprema poténcia d’imaginaci6 dramatica» (1992: 83).

Esdevé, per tant, com l’obra d’afirmaci6 dels seus postulats més classics i
d’alteraci6 dels mateixos a la recerca de noves intencions que ja havien sigut posades de

manifest a la sala de I’Incendi del Borgo.

Per a concloure amb 1’analisi formal podriem citar el mateix Freedberg amb una
senténcia que resulta bastant clarificadora: «la Transfiguracio esta fecundada per I’estil
postclassic, perd, en si mateixa, roman com [’ultima i més extrema confirmacié de la

voluntat classica de Rafael».

Aproximacio al significat

Per a esbrinar que es representa al retaule de Rafael hem d’establir abans vincles
amb una font literaria, en aquest, amb dos episodis relatats successivament als evangelis
canonics de sant Mateu 1 sant Lluc que en principi no tenen relacié aparent. El primer
d’ells, que correspon a la part superior de la pintura, és la transfiguracié de Crist al mont

Tabor (Mt 17,1-13), narrat d’aquesta manera als textos sagrats:

Sis dies després, Jestis va prendre amb ell Pere, Jaume i Joan, el germa de
Jaume, se’ls endugué a part dalt d’'una muntanya alta i es transfigura davant d’ells;
la seva cara es torna resplendent com el sol, i els seus vestits, blancs com la llum.
Llavors se’ls van apar¢ixer Moisés i Elies, que conversaven amb Jests. Pere digué

a Jesus:

— Senyor, és bo que estiguem aqui dalt. Si vols, hi faré tres cabanes: una

per a tu, una per a Moises i una altra per a Elies.

Encara parlava, quan els cobri un navol lluminds, i una veu digué¢ des del

nuvol:

— Aquest és el meu Fill, el meu estimat, en qui m'he complagut; escolteu-

lo.

Els deixebles, en sentir-ho, es van prosternar amb el front fins a terra, plens

de gran temor. Jesus s'acosta, els toca i els digué:

— Aixequeu-vos, no tingueu por.



Ells van algar els ulls i no veieren ningi més que Jesus tot sol.
Mentre baixaven de la muntanya, Jesus els va donar aquesta ordre:

— No digueu res a ningu d'aquesta visi6 fins que el Fill de ’home hagi

ressuscitat d’entre els morts.
Després els deixebles preguntaren a Jesus:
— Com ¢és que els mestres de la Llei diuen que primer ha de venir Elies?
Jesus els respongué:

— Es cert que Elies havia de venir a renovar-ho tot; i jo us asseguro que ja
va venir i no el reconegueren, sind que el van tractar com van voler. Igualment el

Fill de I’home ha de patir a les seves mans.

Llavors els deixebles comprengueren que els havia parlat de Joan Baptista.

Aixi, a continuacié de I’anterior escena, i representat en la zona inferior del
quadre, es relata I’episodi de la curacid del xiquet endimoniat o epiléptic, narrat a

I’evangeli de sant Lluc (Lc 9,37-42) d’aquesta manera:

L’endema, quan baixaven de la muntanya, sorti a rebre’l una gentada. Un de

la gent crida:

— Mestre, t'ho demano, fixa't en el meu fill; és 1"inic que tinc. Sovint un
esperit se n'apodera i, tot d'una, es posa a xisclar, 1i provoca convulsions i li fa
treure bromera, i, quan finalment 1'abandona, el deixa masegat de cap a peus. He

demanat als teus deixebles que I’hi traguessin, perd no han pogut.
Jesus exclama:

— Generacid descreguda i rebel! Fins quan hauré d'estar amb vosaltres i us

hauré d'aguantar? Porta aqui el teu fill.

Tot just el noi s’acostava, que el dimoni el va rebatre a terra i el sacseja
violentament. Llavors JesUs increpa I'esperit maligne, va guarir el noi i el va tornar

al seu pare.



Per ultim, ens queda saber qui son els dos persontges que contemplen I’escena de
la transfiguracio, tot agenollats, a la part superior esquerra. Friedrich Schneider en 1896
1 autoritats com Ludwig Pastor, Oskar Fischel i John Pope-Hennessy adduiren
I’argument de la Festa de la Transfiguracio del 6 d’agost, segons apunta Gombrich
(1987: 146), per a defensar que aquelles dos persones eren els diaques martirs sant
Felicissim 1 sant Agapit, ja que en la litirgia d’aquest mateixa dia ells son també

commemorats.

Tanmateix, fou Herbert von Einem qui va posar en dubte I’anterior afirmacio,
asserint que els personatges representats eren els sants martirs Just i Pastor, als qual la
catedral de Narbona esta dedicada. Aixi, llavors, al quadre de Rafael s’ha configurat en
imatge conjuntament la tematica de la transfiguracié i la de la curacid del xiquet
endimoniat per primera vegada al llarg de la Historia de 1I’Art. Pero si analitzem per
separat cada un dels tipus iconografics se n’adonem que la seua «persisténcia

iconografica» ha estat una constant gracies a la tradicié convencionalitzada.

Potser una de les més antigues representacions de la transfiguracié de Crist al
mont Tabor siga la que presenta la decoracié musivaria de la volta de forn a I’absis de la
basilica de Sant Apol-linar in Classe, Ravenna [fig. 2]. Observem que els prejudicis vers
la iconodulia provocaren que Crist fora representat com una creu i els apostols Pere,

Jaume i Joan com tres anyells, tot 1 que els profetes figuren com dos busts humans.

i
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Fig. 2. Volta de forn de I’absis de Sant Apol-linar in Classe, Ravenna.



Pero, amb el pas del temps es va configurar una manera de representar la
transfiguracio bastant comd, és a dir, els profetes Elies i Moises, amb els peus a terra o
sobrevolant, envoltant la figura de Crist que irradiava una llum artificial, mentre els tres
apostols romanien sedents tot protegint-se de la llum que els enlluernava amb els
bracos. El mateix mestre de Rafael, Perugino, va pintar una Transfiguracio per al

Collegio del Cambio [fig. 3] semblant a la descripcié que abans hem fet, perd amb els

profetes sobre dos menuts nuvols i els apostols sense ésser enlluernats.

Fig. 3. Pietro Perugino, Transfiguracio. Fig. 4. Autor desconegut, Transfiguracio.
Perugia, Collegio del Cambio. Los Angeles, J. Paul Getty Museum.

Altres exemples que seguien una comparable disposicié son, per exemple, la
miniatura de la Transfiguracio del museu J. Paul Getty (segle XIII) [fig.4] o la pintura
de Fra Angelico del monestir de Sant Marc [fig. 5], en la qual la Verge i sant Doménec

flanquegen ’escena.



Fig. 5. Fra Angelico, Transfiguracio. Floréncia, Monestir de Sant Marc.

En canvi, I’escena de la curacio del xiquet epiléptic o endimoniat no respon a cap
tradicio cultural convencionalitzada d’un tipus iconografic especific, pero, alld realment
important és esclarir per que Rafael va decidir combinar ambdds episodis que no tenien

connexiod alguna.

Existeix una extensa bibliografia interpretativa que s’inicia el segle XVIII amb
Gothe, qui, en adonar-se’n de I’actitud perplexa dels apostols de I’escena inferior, va
comentar que la transfiguracié de Crist era una visi6 consoladora amb la promesa de
I’assisténcia divina. A més, una postura més radical, com la de Burckhardt, versava
sobre la combinacié d’ambdues escenes sols en la ment de I’espectador, ja que segons
ell ni els apostols observaven el que estava succeint a la muntanya ni el text biblic

aclaria res al respecte.

Aixi, seguint aquest cami cada vegada més proxim a la defensa del contrast
9
d’ambdues histories s’encontrem amb dues postures diferenciades, una de formalista i

altra de teologica.



La primera d’elles adduia I’argument de la rivalitat entre Sebastiano del Piombo,
discipul de Miquel Angel, i Rafael per a explicar la preséncia d’una escena tan
dramatica. Segons Freedberg, Rafael potser va considerar inicialment la transfiguracio6
un tema simple i excessivament limitat i va buscar, per tant, un episodi afegit
arbitrariament per a qué li oferira l’oportunitat de descriure fortes sensacions

dramatiques (1992: 81).

La segona de les postures que apostaven pel contrast i no per la unitat de les
escenes fou la teologica que va encetar Friedrich Schneider en 1896, el qual
argumentava que el fet que existira una atmosfera de preocupacio entre els apostols de
la mitat inferior al-ludia als perills que la cristiandat en general, i Narbona en particular,

corrien’.

Amb tot, pero, totes elles semblen agafades amb pinces i facilment desestimables
quan son comparades amb la que actualment compta amb major aprovacid: la postura

interpretativa que Gombrich propugnava i que explicarem a continuacié (1987: 147-
149).

El fet de qué Rafael dedicara el primer pla de la composicié al desemparament
dels apostols és bastant clarificador, ja que el que realment desitjava destacar no era la
curacié de I’endimoniat, siné el fracas al qual s’enfrontaren els discipuls. Es a dir, el
desconcert aparent s’origina amb 1’abséncia de Crist, aixi com amb la de Pere, el cap
dels apostols®. D’aquesta manera, alguns exégetes han interpretat que la no-curacié del

xiquet fou causada per la enveja que sentiren els apostols quan Crist no els va elegir.

Per tant, el que es pretenia era reafirmar el Primatus Petri, 1 per extensio el
Primatus Papae en un context complicat per al papat i per al pontifex Juli II, que va fer
front a I’infructuds intent d’ésser desposat al concili d’inspiracié francesa de Pisa,
encara que sols el 19 de desembre de 1516 s’aprova el concordat amb Franca al concili

de Latera.

" Els perills als quals feia referéncia eren aquells relacionats amb I’Islam, ja que la Festa de la
Transfiguracio fou instituida el 1457 per Calixt I1I després d’una victoria sobre els turcs.

* La Transfiguracié, com hem comentat a la localitzacio de 1’obra, va restar durant molt de temps a San
Pietro in Montorio amb la segiient inscripcio: DIVO PETRO PRINCIPI APOSTOL. JULIUS MEDICES
CARD. VICECANCELLARIUS D. D. ANNO D. MDXXIII.



El papat va utilitzar, per tant, I’aparell artistic per a ratificar-se com els successors
de sant Pere, aspecte que es posa més de manifest quan es recorda que la destinacid del

quadre era la catedral francesa de Narbona.

Per ultim, podem destacar un element de connexi6 entre les dues escenes, ¢o és,
el fet que un dels apostols estiga assenyalant sant Pere, aquell tnic que pot contemplar

la transfiguracid, tot i la enlluernadora llum.
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