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De scheidslijn tussen leven en dood is absoluut. leder mens moet vertrekken uit dit leven, zonder te weten
wat hem wacht na de dood. Rituelen zijn onlosmakelijk met dit vertrek verbonden; zij hebben hun oorsprong
in het geloof dat bij dit vertrek de geest zich losmaakt van het lichaam om verder te leven in een hiernamaals.
Het stoffelijk overschot wordt aan de aarde toevertrouwd, in welke vorm dan ook.

Zaken rondom de dood verwierven een duurzame plek in de
kunst. Nabestaanden richtten gedenktekens op, al dan niet
op instigatie van degene(n) voor wie het grafmonument was
bestemd. De gedenktekens variéren van bescheiden grafste-
les tot grootse monumenten; alles ter blijvende herinnering
aan de overledene(n). Naam, dikwijls het portret en familie-
wapen(s) van de overledene(n) werden op deze gedenkte-
kens aangebracht; rang, functie en daden worden vermeld.
Het grafmonument is een zichtbaar bewijs van de (liefdevol-
le) gedachtenis van de levenden jegens de doden en soms,
afhankelijk van uitgesproken wensen, contracten of testa-
mentaire bepalingen, in welke vorm en op welke wijze de
overledene door het nageslacht herinnerd wilde worden.
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\ y ek :"“‘ - s ' Grafmonumenten in West-Europa, zoals wij ze nu kennen,
‘ V/ "’ . hebben hun wortels in de Romeinse oudheid. In de klassieke
1. Detail van een Spaans paneel, anoniem, 15e eeuw. ® De oudheid werd het lichaam van een dode als onrein be-
ziel van een Catalaanse bisschop stijgt, als een homunculus b wd. Het verbranden ervan, zoals dat in het Romeinse
(it merf). o i i e oe8 50 41 Bk geschat to in e derde eeuw gebeurde, maskte
plaats voor de inhumatie, het toevertrouwen aan de aarde.
Het overschakelen naar lijkbegraving was een langzaam proces dat op gang kwam in de nadagen van het Ro-
meinse keizerrijk, een tijd waarin de christelijke leer alle facetten van de maatschappij ging beheersen. Het
christendom stelt uitdrukkelijk de anastasis op het einde der tijden centraal, het verrijzen van de doden uit
hun graven om het Laatste Oordeel te ondergaan. Deze denkwijze impliceert logischerwijs de begrafenis van

het levenloze lichaam; lijkverbranding past daar niet bij.

Grieken en Romeinen kenden een algeheel verbod op begraven binnen de stadsmuren. Ten tijde van de
kerkvervolging begroeven de christenen hun doden in schuilplaatsen buiten de stad. Na het edict van Mi-
laan in 313 waarmee keizer Constantijn (door afschaffing van de vervolging) de facto het christendom legali-
seerde, stopte het begraven in de catacomben. Eenmaal bovengronds konden christenen in alle vrijheid ge-
dachteniskerken bouwen rondom en altaren oprichten boven de graven van martelaren. Het was de vrome
en diepgevoelde wens van de gelovigen om dicht bij de relieken van martelaren begraven te worden. Marte-
laren konden, zo ging het geloof, hun bovennatuurlijke krachten aanwenden ten gunste van het welzijn der
doden. Hun graven werden drukbezochte bedevaartsoorden en pelgrims dachten dat hun smeekbeden wer-
den versterkt door de smeekbeden van hun gelovige medereizigers. Het intense verlangen naar een bijzetting
ad martyres (bij de martelaren) en later ad sanctos (bij de heiligen) werd nog verhevigd door de uitspraak
van de Oosterse kerkvader Johannes Chrysostomus (c.349-407) dat “de aanwezigheid van het gebeente van
een martelaar voor de duivel een ondraaglijke kwelling is” en door wat St. Maximus (c.380-c.465), de eerste
bis-schop van Turijn, noteerde: “martelaars beschermen ons zolang we in ons eigen lichaam verblijven en
zorgen voor ons nadat we ons lichaam hebben verlaten. Hier behoeden ze ons voor het begaan van zonden;
daar be-schermen ze ons tegen de gruwelen van de hel”

In de 6e eeuw werd het Romeinse verbod op begraven binnen de stad opgeheven. Doden werden niet
meer bijgezet in dodengedachteniskerken langs de grote invalswegen buiten de stad, maar in bedehuizen
binnen de stadsmuren; een bijzetting apud ecclesiam (in of om de kerk). Deze gewoonte verspreidde zich
vanuit Rome over de christelijke wereld.

In 563 verbood het Eerste Concilie van Braga het begraven in de kerk. Deze stellingname werd bij volgende
concilies herhaaldelijk bevestigd, zij het met de volgende uitzondering: alleen de patroon of de stichter van
de kerk kreeg het recht in de kerk begraven te worden. Dit recht werd in de loop der tijd flink opgerekt: ook
bisschoppen verwierven het recht op een begrafenis in de eigen kerk. Daarnaast kon dit privilege of recht




ook verworven worden: wanneer een persoon zich tij-
dens zijn leven verdienstelijk had gemaakt door royale
schenkingen, kon hieraan als beloning een graf in de
kerk worden verbonden. Dit had uiteindelijk tot gevolg
dat, vanaf de christelijke oudheid tot het midden der 17e
eeuw, het gebruik om overledenen in de kerk te begra-
ven vrijwel ononderbroken is geweest.

Meestal waren het koningen en leden van de hoge adel
die op deze wijze een laatste rustplaats in een abdijkerk
verwierven; daar kon hun gedachtenis voortleven in de
dagelijkse liturgie. Maar wat ooit begon als een uitzon-
dering op de regel, werd al snel een gewoonterecht. Het
: recht van begraven in een kerkgebouw, met bijbehorend
2. William Blake (1757-1827): lllustrations to Robert Blair's ‘The grafmonument, werd in 1139 bevestigd in het Decretum
Grave’: The Soul Hovering over the Body. Gratiani, een overzicht van het canonieke recht tot aan
het 2e Lateraans Concilie. Al in de 13e eeuw beschouw-
de paus Innocentius Il het begraven in kerken en het oprichten van grafmonumenten als een ‘oud recht’ dat
niet aan de gelovigen mocht worden onthouden. Twee eeuwen later stelde Jean de Gerson (1363-1429), kan-
selier van de universiteit van Parijs en vooraanstaand theoloog, simpelweg dat het goed is om met “tijdelijke
goederen” een “zekere en eerzame plaats” voor een graf in de kerk te verwerven. De belanghebbende gaf op
die manier blijk van “vrome vooruitziendheid ............ en van een goed hart”. Het uiteindelijke resultaat van
het oorspronkelijke canonieke verbod was dat teraardebestelling in de kerk werd verbonden met een tegen
betaling te verwerven recht. Men betaalde, in principe, niet voor een graf - net zomin als de sacramenten of
sacramentalia kon een graf worden verkocht - men betaalde voor een uitzondering op de geldende regel. De
betaling voor deze uitzondering werd eerst als gift aanvaard, de tegenprestatie werd vervolgens als recht op-
geéist en het regelen van een dergelijke transactie werd uiteindelijk als ‘prijzenswaardig gebruik’ aanbevolen.
Doordat de vraag het aanbod ruimschoots overtrof, werd het begraven in de kerk een prijzige aangelegen-
heid. Vooral de rijken, diegenen die door stand en/of ambt geprivilegieerd waren, wilden en konden zich ook
op deze wijze onderscheiden; het verwerven van een graf in de kerk was niet langer gekoppeld aan vroom-

heid en/of verdienste, maar aan hoge geboorte, macht en rijkdom.
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3. Praag: De Oude
Joodse Begraafplaats
is de oudste nog be-
staande joodse be-
graafplaats van Euro-
pa. e Deze begraaf-

= - plaats was in gebruik
van 1478 tot 1786. Het aantal mensen dat hier ligt begraven, is niet vast te stellen, omdat er op sommige plaatsen meerdere lagen
van graven (tot 12) boven elkaar liggen. Ondanks de kleine opperviakte van ongeveer één hectare wordt het aantal grafstenen op
ongeveer 12.000 geschat, maar moedelijk liggen er lichamen van zo'n 100.000 mensen. (Foto: M. Mraz).




Minderbedeelde stervelingen werden niet in de kerk, maar buiten, rond de kerk begraven; met een eenvoudi-
ge grafsteen bij het graf en als ze dat niet konden betalen met niet meer dan een simpel, zwart of bruin ge-
schilderd houten kruis dat nog even de plaats van het graf markeerde. Door het vergaan van zowel de lijken
als de kisten ging in de loop der tijd de aarde verzakken en veranderde de bodem van het steeds voller wor-
dende kerkhof in een chaotische verzameling van kuilen en bulten met scheefgetrokken stenen en kruisen,
die tezamen een ietwat luguber geheel vormen. Bezoekers van de Oude Joodse Begraafplaats in Praag (afb.3)
kunnen dit laatste beamen.

Bij het begraven in de kerk werd de plaats van een graf niet al-
leen door de status van de overledene, maar ook door de prijs
bepaald: de relatief goedkope plaatsen lagen in het schip en in
de zijbeuken; de duurdere plaatsen lagen in het hoogkoor, vlak
bij het altaar. Niet alleen omdat in het koor de relikwieén wer-
den bewaard, maar vooral omdat daar de missen ten behoeve
of ten gunste van het zielenheil van overledenen werden gece-
lebreerd. Als je het kon betalen, was een graf in de kerk van
een abdij nog beter, want daar was het vieren van de mis een
dagelijkse taak. Het graf moest bij voorkeur dicht bij het hoofd-
altaar liggen; dat zou de tijd in het vagevuur verkorten.

Door de gestage aanwas van graven veranderden kerken in
ware necropolen. Graven werden regelmatig geopend; om een
familielid bij te zetten (graven waren soms tot vijf lagen gesta-
peld) of om het graf aan anderen toe te delen. Dat laatste kon
gebeuren als de familie in gebreke bleef met het betalen van
de vergoedingen, omdat de familie uitstierf of om andere rede-
nen. Door het herhaald opbreken van de kerkvloer verzakten
en scheurden de grafstenen nogal eens.

De bestaande graven konden de aanzwellende hoeveelheid
beenderen niet verwerken; om plaats te maken voor nieuwe
graven werden oudere beenderen ingezameld en vervolgens
opgestapeld in knekelhuizen (afb.4), op kerkzolders en op kne-
kelzolders in zuilengalerijen rond het kerkhof, al dan niet gesor-
teerd. De aanblik van duizenden schedels en beenderen, door- 4. rrégastel, Eglise Ste-Anne-et-Saint-Laurent, 13e eeuw:
gaans toegankelijk, bracht de kijker tot het besef dat iedereen  ossuarium of knekelhuis, 17e eeuw. (Oude ansichtkaart).
gelijk is in het aangezicht van de dood.

Het inperken van deze toevloed aan graven binnen de muren kwam op meerdere kerkelijke concilies aan
de orde, maar elk voorstel tot verbod op kerkelijke bijzetting werd rigoureus van de hand gewezen; de clerus

== Wwilde deze lucratieve bron
< ' van inkomsten niet missen.
Zij konden echter niet voor-
komen dat, bij Koninklijk Be-
sluit van 22 augustus 1827,
het begraven in kerken met
ingang van 1 januari 1829
werd verboden. Een tekort
aan plaatsen en slechte hygi-
éne waren de belangrijkste
redenen.

Ondanks het verbod wer-
den nog lange tijd ontheffin-
gen verleend.

5. Groningen, Martinikerk: Graf-
platen in de vloer van het hoog-
koor. (Foto: P. Hoffer).



2. Wachtend op de opstanding

Grafmonumenten zijn niet weg te denken uit het middeleeuwse kerkinterieur. Omdat we door de sterfda-
tum op grafplaat en -tombe weten wanneer ze ongeveer gemaakt zijn, kunnen we het nodige leren over le-
ven en sterven in die tijd. Daarnaast laten ze ons zien hoe de houding van de mens tegenover het illustere
trio ‘sterven - dood - hiernamaals’ door de eeuwen heen veranderde.

Door de ophoping van sarcofagen rond het altaar werd zowel het zicht op de liturgie als de rondgang in
het kerkgebouw belemmerd. Daarom liet men de grafkisten onder de vloer zinken, soms in meerdere lagen
gestapeld, zodat het deksel van het bovenste graf op gelijk niveau kwam met de kerkvloer: zo ontstond een
nieuw en populair type middeleeuws graf, zeker voor de welgestelden: de gelijkvloerse grafzerk of grafplaat.
Een stuk goedkoper dan sarcofaag of tombe en minder ruimte innemend. Deze eerst trapeziumvormige en
later rechthoekige gedenktekens kregen vanaf de 12e tot ver in de 18e eeuw een plaats in de kerk. De afme-
tingen krompen in de loop der tijd als indirect gevolg van het aloude economische principe van vraag (groot)
en aanbod (klein, door de beperkte ruimte). Omdat de grafplaat bedoeld was als een monument voor altijd,
koos men hiervoor duurzame en vaak kostbare materialen zoals hardsteen en geelkoper.

Materialen voor grafplaten: Vioerzerken kwamen op vanaf de 11e eeuw. De meest gebruikte steensoort is
blauwe hardsteen of arduin, een duurzame en slijtvaste kalksteen die in grote stukken te vinden is. Vanaf de
tweede helft van de 14e eeuw kwam er meer vraag naar lichte, gemakkelijker te bewerken steensoorten, zo-
als de Noord-Franse witte steen en de Brabantse zandsteen. Naast steen werd ook geelkoper (ook messing of
latoen genoemd) gebruikt voor het vervaardigen van decoratief bewerkte delen van de grafplaten (afb.6).
Deze legering van koper en zink is soepel te bewerken. Men waagde zich zelden aan zuiver koper omdat het
bros en weinig plooibaar is en een hoog smeltpunt heeft.

In de werkplaats werd, al dan niet met hulp van houten sjablonen, de voorstelling in koper aangebracht
met behulp van een burijn: een dunne vierkante beitel met een ruitvormig geslepen punt waarmee men fijne
of diepe V-vormige groeven kon maken. Door de groeven op te vullen met een gekleurde pasta werd het
decoratieve effect van het glanzende koper
versterkt. In tegenstelling tot steen is koper
als materiaal zeer geschikt om details fijn en
scherp uit te steken waardoor de graffiguur
beter geportretteerd kon worden. De meeste
zerkhouwers konden zowel steen als latoen
bewerken. Beide materialen vereisen welis-
waar een eigen specifieke techniek, maar de
af te beelden voorstellingen waren hetzelfde,
zowel stilistisch als iconografisch.

De rijke clientéle die deze grafplaten en -tom-
R ben bestelde, bestond grotendeels uit edel-
6. Gronigen, Martinikerk: rasteen rduin e essing) met ht grafscrift lieden en hoge geestelijken. Vanaf de 14e
‘Aut patere, aut abstine’, in de vloer van het hoogkoor. (Foto: P. Hoffer). eeuw nam de vraag naar grafplaten toe om-
dat toen ook lagere geestelijken, zoals paro-
chiepastoors, een grafplaat wensten voor hun eigen bijzetting in de dorpskerk. Deze platen waren doorgaans

sober uitgevoerd; het budget van een eenvoudige dorpspastoor was nu eenmaal beperkt.

Tegen het einde der middeleeuwen verlangden ook gegoede burgers hun eigen grafplaat of -tombe; on-
der hen zien we hoge ambtenaren, professoren en voorname poorters die zich verdienstelijk hadden ge-
maakt door schenking van geld en/of goederen aan de kerk. Ook vrouwen schaarden zich gaandeweg onder
de graffiguren: als vorstin, als abdis, later als echtgenote naast haar man en als weduwe.

Helaas zijn veel grafmonumenten verloren gegaan, mede door de Beeldenstorm (1566-), door de uitvoering
van de Act of Supremacy van Hendrik VIII (1533-) en als uitvloeisel van de Franse Revolutie (1789-1799). Tij-
dens deze gebeurtenissen kregen talrijke vorstelijke graven en graftomben het zwaar te verduren; zij deelden
het tragische lot van alle kerken, kloosters en abdijen die het doelwit waren van de meer fanatieke aanhan-
gers van deze bewegingen: zij werden gesloten, verkocht, vernield of tot de grond afgebroken.




3. De poort naar een beter leven

De mens wijzigde zijn houding ten aanzien van de dood voortdurend; afhankelijk van hoe hij het, voor hem
volstrekt onbegrijpelijke, proces van sterven en dood verwerkte. Dit had zijn weerslag op de grafkunst; daarin
legde de christelijke mens, zeker tot halverwege de 14e eeuw, vooral de nadruk op het hemelse hiernamaals.
Tot dan was de dood de poort naar een beter en mooier leven, want zij maakte de hemelvaart van de onster-
felijke ziel mogelijk.

7. Saint-Génis-des-Fontaines, Eglise de VAbbaye, facade: architraaf met bas-reliéfs, 1019-1020; ingemetselde graven met arche-
typen van de gisant met de armen gekruist (afb.8), 12e eeuw.

8. Saint-Génis-des-Fontaines, Eglise de ’Abbaye, facade, met rechts van het westportaal ingemetseld graf: archetype van de gisant
met de armen gekruist, 12e eeuw. (Foto: Wikimedia CC).




De dood was niet iets huiveringwekkends, niet iets wat men schoorvoetend tegemoet trad. De wijze waarop
de middeleeuwse mens zich op zijn grafplaat of grafmonument liet vereeuwigen, mits hij daartoe de midde-
len bezat, ontsprong uit de zekerheid te verrijzen zoals Christus.

De overledene wordt op grafmonumenten gepresenteerd in de vorm van een liggende figuur, een gisant
(van het Franse gésir = liggen, begraven liggen). De gisant belichaamt niet de levende, niet de dode, noch de
ziel die zijn bestemming in de hemel heeft bereikt. Volgens Philippe Aries omvat de aan de kerk toever-
trouwde gisant de gehele mens, lichaam en ziel, ad sanctos wachtend op de opstanding; in een andere visie
verblijft het lichaam ad sanctos in de kerk en rust de ziel der rechtvaardige, in voorlopige afwachting van de
hemel als definitieve eindbestemming, in de vredige schoot van Abraham (afb.20).

De gisant ligt doorgaans in een serene houding; languit, de benen naast elkaar en met recht opstaande
voeten, alsof hij in staande houding is neergelegd. Meestal zijn de handen in gebedshouding voor de borst
gevouwen (afb.9,10) of houden een zwaard vast (afb.11). Vorsten houden de regalia (de uiterlijke tekenen
van hun soevereine macht) in de handen (afb.14). Het gelaat, met de ogen geopend, is geidealiseerd, zonder
individuele trekken en toont een leeftijd van ca. 33 jaar, de leeftijd van Christus op de dag van zijn Verrijzenis
en van alle mensen op de dag van de opstanding. Verdriet is de grote afwezige op al deze graven.

9. Rouen, Cathédrale Notre-Dame: Gisant van Henri le Jeune (1 1183), prins van Angevin en koning van Engeland. e Henri le Jeune
was de oudere broer van Richard Coeur de Lion. (Foto: Picasa/Wikimedia CC).

Functie en bijbehorende status van de als gisant afgebeelde overledene zijn vaak af te lezen aan de kleding/
wapenrusting en aan eventuele bijoehorende parafernalia. Hogere geestelijken zijn uitgebeeld in vol ambte-
lijk ornaat, behangen met alle tekenen van hun waardigheid; edellieden dragen, vanaf het midden van de
13e eeuw, een maliénkolder of (plaat)harnas. Tot dan was de maliénkolder de gebruikelijke dracht voor een
ridder; daarna werd deze geleidelijk vervangen door het lichtere, uit dunne metalen platen samengestelde
harnas (men was inmiddels in staat om op grotere schaal smeedijzeren platen te produceren). Vanaf de 16e
eeuw werd het plaatharnas afgelost door het pronkharnas met rijkversierde schouderstukken, borstkuras en
dijplaten (afb.58a,77). De wapenkleding van de edellieden is zonder twijfel het meest modieuze element op
de grafstenen. In tegenstelling tot de mannelijke burgerkleding, die pas vanaf de 14e eeuw op grafmonumen-
ten verscheen, sloot de op grafmonumenten uitgebeelde krijgsuitrusting aan bij de laatste trend. Dat maakt
het grafmonument bij uitstek geschikt als informatiebron voor onderzoek naar de ontwikkeling van wapen-
rusting, wapentuig en heraldiek door de eeuwen heen.



10. Abbaye Notre Dame de la Clarté-Dieu: Tombeau de Jehan Il d'Alluye (1 1248). e Deze trotse ridder wil zich voor de eeuwigheid
presenteren als een goed uitgeruste, devote krijger. Let ook op zijn maliénkolder. (Foto: The Met Cloisters).
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10a. Abbaye Notre Dame de la Clarté-Dieu: Tombeau de Jehan Il d'Alluye (1 1248). @ Wat opvalt, is dat zijn zwaard niet past bij

zijn wapenrusting; de vorm is typerend voor Chinees wapentuig. Mogelijk gekocht of buitgemaakt tijdens een kruistocht (er zijn
drie generaties van de d’Alluye familie in het Heilig Land geweest). (Foto: The Met Cloisters).

In afwijking van grafbeelden op het continent, liggen geharnaste grafbeelden van edellieden in Groot-Brittan-
nié vaak in een andere houding, met de benen gekruist (afb.11,12). Hier zijn meerdere verklaringen voor te
vinden. De meest voorkomende en waarschijnlijk apocriefe verklaring is te vinden in een legende die verhaalt
dat als een kruisvaarder werd begraven, zijn armen over elkaar werden gevouwen en zijn benen over elkaar
werden gelegd. Deze houding markeerde hem als kruisvaarder of als iemand die de belofte had afgelegd om
mee op kruistocht te gaan, een houding die ook werd gekoppeld aan ridders van de orde der Tempeliers. In




ieder geval zou het aangeven dat de ridder als een goed christen was gestorven. Grafbeelden van ridders
met gekruiste benen maakten hun opwachting in Groot-Brittannié vanaf het 2e kwart van de 13e eeuw.

“Sometimes the figure on the tomb of a knight has his legs crossed at the
ankles, this meant that the knight went one crusade. If the legs are crossed
at the knees, he went twice; if at the thighs he went three times.” (Afb.11)
Peter Hampson Ditchfield: Our English Villages: Their Story And Their Anti-
quities, 1889.

“Cross-legged knights were said to have been castrated by the Saracen,
while those depicted drawing their swords must surely have died in battle.”
Stephen Friar: A Companion to The English Parish Church, 1996

Bij deze verhalen kunnen de nodige vraagtekens geplaatst worden. Ver-
moedelijk zijn het mythes en is deze wijze van weergeven de stijl die bij
deze tijdsspanne, midden 13e eeuw, hoorde. De verwijzing naar een deel-
name aan de kruistochten is zeker mogelijk. Maar de meeste beelden van
ridders met gekruiste benen dateren van na de kruistochten; daarnaast be-
staan er nogal wat grafbeelden van kruisvaarders met beide benen decent
naast elkaar. Een tweede en meer waarschijnlijke optie is dat de maker,
door een zo naturalistisch mogelijke manier van uitbeelden, de houding van
de liggende ridder een vanzelfsprekende aristocratische nonchalance wilde
meegeven (afb.11,12,42). Met een daaraan verbonden derde optie: het to-
nen van een hoge sociale status, zeker in de 13e en 14e eeuw. Een status
met als ultiem elitesymbool het vertoon van een gespierd en deels onthuld
lichaam dat zich op mannelijk agressieve wijze onderscheidt van het ver-
hulde, bijna vrouwelijke fysiek van de beeltenissen van koningen en bis-
schoppen op met name Britse graven.

11. Worcester, Kathedraal: Grafbeeld van een ridder, ca. 1260.

Graven met vrouwen alleen worden voor de 13e eeuw zelden aangetrof-
fen, behalve voor kloosterzusters en begijnen. Enkele voorbeelden van
vrouwengraven uit de 13e eeuw zijn de graven van Margaret van Glouces-
ter (afb.13) en van Eleanora van Castilié in de Westminster Abbey (replica).

Meestal rusten de vrouwen onder een dubbele grafsteen naast hun
echtgenoot en zijn hun beeltenissen boven op de tombe vaak gehuld in rijk
vallende gewaden; verder zijn ze opgetuigd met juwelen en elegante hoed-
jes. De houding van de echtparen is eerst streng frontaal en verheven (afb.
14); vanaf de 16e eeuw wenden de echtgenoten zich naar elkaar toe
waardoor de voorstelling een zekere mate van intimiteit verkrijgt (afb.77a).

12. Dorchester Abbey: William de Valence the Younger (1 1282).
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13. Gisant, waarschijnlijk voorstellende Margaret of Gloucester, ca.1250. e Zij draagt aan haar gordel, als onderdeel van haar
adellijke kostuum, o.a. een ‘auméniere’ (gordelbeursje) met munten voor behoeftigen. (Foto: The Met Cloisters).

\\ PRI e 7

14. Bamberg, Dom St. Peter und St. Georg: Graf van keizer Heinrich Il (1 1024) met de regalia in zijn handen en zijn vrouw Kunigunde
(+1033), aan hun voeten een leeuw (moed) en een hond (trouw algemeen). Tilman Riemenschneider, 1499-1513. (Foto: R. Kirchner)

N

Vanaf de 13e eeuw kregen graffiguren dierlijke metgezellen zoals de leeuw, de beer, de Italiaanse hazewind,
de schoothond en de draak. Leeuw, beer en hazewind doken op aan de voeten van de ridder (afb.10,14,15,17,
19,23b) en het (schoot)hondje ging, als vaste metgezel, liggen aan de voeten van de edelvrouwe (afb.16).
Honden fungeren o.a. als embleem op grafmonumenten en verwijzen, naast ridderlijke deugden zoals moed
en trouw, naar typisch adellijke bezigheden zoals de jacht. Hazewindhonden vertegenwoordigen, in meer al-
gemene zin, de aristocratische manier van leven. De hond staat naast adeldom ook voor (huwelijks)trouw,
aanhankelijkheid en waakzaamheid. Draken behoren tot een minder gewaardeerde categorie; zij dienen te
kronkelen onder de voeten van bisschoppen en abten. Door het vertrappen van dit dier, als symbool van de
over het kwaad triomferende mens, hopen genoemde geestelijken de hemelse gelukzaligheid te bereiken.
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15. Rouen, Cathédrale Notre Dame: Gisant van Richard Coeur de Lion (1 1199) met een leeuw aan zijn voeten, 13e eeuw. ® Richards
hart ligt in deze tombe, zijn ingewanden liggen in de kapel van het Chédteau de Chélus-Chabrol te Chélus (waar hij stierf) en de rest
van zijn fysieke overblijfselen rust in de abdij van Fontevraud in de Anjou. (Foto: Giogo/Wikimedia CC).

16. Burgos, Catedral de Santa Maria: Don Pedro
Ferndndez de Velasco y Manrique, sexto Con-
destable de Castilla (+ 1492) en vrouw, 1492-"96.
(Foto: J.L. Filpo Cabana).

16a. Aan het voeteneinde van de echtgenote ligt
een klein schoothondje als symbool van huwe-
lijkstrouw, horend bij een edelvrouw.

(Foto: F. Bigarny).

16b. Jan van Eyck: Portret van Giovanni Arnol-
fini en zijn bruid, 1434. Detail: hondje, als sym-
bool van huwelijkstrouw.

In de late middeleeuwen voldeed de tweeslachtige wijze waarop de gisant meestal werd weergegeven steeds
minder aan de religieuze en esthetische behoeften van de betrokkenen. Menig uitvoerend beeldend kunste-
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naar ervoer de discrepantie tussen de ‘staande’ houding en de ‘liggende’ staat van de gisant als problema-
tisch: wordt de graffiguur nu in een staande of in een liggende houding voorgesteld? Bij veel gisants lijkt de
‘staande’ plooival van de kleding in combinatie met de recht opstaande voeten te detoneren met de ‘liggende
staat’ van het lichaam. Zij lijken in een toestand van rigor te verkeren, al dan niet mortis. De ogen, vreemd
genoeg in die toestand, blijven open (afb.9,10,17).

Om de oplopende frictie tussen de ‘staande’ en ‘liggende’ habitus van de gisant te vermijden, gingen kun-
stenaars op zoek naar een meer natuurgetrouwe weergave. Tijdens deze zoektocht kregen grafbeelden, i.c.
gisants, een steeds realistischer uiterlijk: de plooien van de kledij werden op een natuurlijke, bij het lichaam
passende wijze gearrangeerd, de stand van de armen werd aangepast aan de staat van levenloosheid en de
ogen werden gesloten (afb.16).

Het ‘oude’ type gisant werd, begrijpelijkerwijs, niet onmiddellijk en compleet vervangen door het ‘moder-
nere’ type; beide varianten bleven nog lang naast elkaar bestaan.

17. Warwick, St.-Mary: Graftombe van Ambrose
Dudley (+ 1590), gemaakt van albast en marmer.

e Bovenop ligt een beeld van de ridder, rustend op
een doodsmat van stro. Aan zijn voeten ligt de War-
wickbeer. De geketende beer werd voor het eerst in
1387 gecombineerd met het familiewapen. Volgens
een legende uit die tijd werd de Earl of Warwick in
de tijd van King Arthur ‘Arthgal’ genoemd. De naam
zou afkomstig zijn uit het Welsh en ‘artos’ of ‘beer’
betekenen. In feite was de beer een heraldisch sym-
bool voor moed, een variant op de leeuw of de haze-
wind. (Foto: T. Ridgway).

17a. Warwick, St.-Mary: Graftombe van Ambrose
Dudley (1 1590). Detail: de beer.
(Foto: Walwyn/Prof.Moriarty.com)
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18. Master of Bedford: Begrafenisstoet omringd door pleurants op weg naar de
begraafplaats, 1443.

In die late middeleeuwen, met name in Bourgondié, maakte een
nieuw type begeleider zijn opwachting bij het grafmonument: de
pleurant. Wenende rouwfiguren waren bekend, zij liepen in het
echte leven al mee met de rouwstoet bij begrafenissen van perso-
nen van adel (afb.18). In de late middeleeuwen werd het plaatsen
van pleurants (ook wel bekend als ‘rouwdragers van Dijon’) gebrui-
kelijk bij of rondom de tombes van vooraanstaande personen.

Pleurants mochten zeker niet ontbreken bij graven van hoogge-
plaatsten. Zij werden dan voorzien van wapenschilden, ter meerde-
re eer en glorie van de overledene en als vlagvertoon om de edele
afkomst van de overledene te benadrukken. Zoals in het grafmonu-
ment voor Philippe Pot, seneschalk van Bourgondié (hoofd van de
hofhouding en financieel beheerder) en een der machtigen der aar-
de uit de late 15e eeuw; een monument met een eerder grootse
dan religieuze opzet (afb.19).

==

19. Parijs, Louvre: Grafmonument van Philippe Pot, Grand Sénéchal de Bourgogne (1 1493). De pleurants zijn vermoedelijk van de

hand van Antoine Le Moiturier, 1480-'83. ® De seneschalk, met devoot gevouwen handen, ligt met een leeuw aan zijn voeten op-
gebaard op een katafalk die wordt gedragen door acht pleurants. De katafalk is voorzien van laatgotische inscripties (in Textura,
een voorloper van de Fraktur) op de afgeschuinde- en zijkanten. De massieve begeleiders, gebogen door de zware last op hun
schouders, lijken met hun waardige tred deel uit te maken van een langzaam voortschrijdende begrafenisstoet. Zij zijn bijna mo-
nastiek gekleed in donkere kapmantels, met grote hoofdkappen die het gebogen hoofd verbergen. Hun expressieve handen vesti-
gen de aandacht op de wapenschilden die zij dragen; deze vertellen de bloedlijn van de familie. (Foto: Musée du Louvre).
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De inscripties op grafplaten en -tombes, zoals die op het grafmonument van Philippe Pot, evolueren door de
eeuwen heen: dat betreft zowel taal, lettertype en plaats van het grafschrift, als inhoud en gevoelens die in
de tekst worden verwoord. Grafschriften werden uitgestoken in gotische majuskels, breed gevormde en dui-
delijk leesbare lettertekens.

GOUISGI?G m YII’(ISRGIL Gotische majuskel.

Na 1350 werd de gotische minuskel het gangbare lettertype; smaller en daardoor moeilijker leesbaar. De

tekst kreeg een vaste plaats in de randlijst van de grafplaat: een simpele standaardtekst met de voor- en fa-

milienaam van de gestorvene en de dag van zijn overlijden; de geboortedatum ontbreekt. Latijn was de ge-

bruikelijke voertaal voor grafschriften tot het midden van de 13e eeuw. Daarna nam de landstaal het over,
. ~alleen de clerus bleef vasthouden aan het Latijn.

' m MWMM Gotische minuskel.

“ R g y A 2 ‘
20 Bourges, Cathédrale Salnt Etlenne portaal west ° De doden staan op u:t hun graven bij de opstandlng, aarboven de zielen
der rechtvaardigen die rusten in Abrahams schoot. Een der engelen draagt een net gearriveerde ziel aan. (Foto: B. Marti).

Graffiguren werden nogal eens voorzien van een architectonische omlijsting, een op twee pijlers of zuilen
rustende boog ofwel arcade, als symbolische weergave van het geloof van de christenmens in een hemels
Jeruzalem. In deze is de arcade de overdrachtelijke hemelpoort waardoor de overledene het rijk Gods bin-
nentreedt, op weg naar eeuwige gelukzaligheid. De omlijsting bestond eerst uit een simpele driepasboog on-
der een wimberg (afb.21), geflankeerd door met hogels en kruisbloemen opgetuigde pinakels. Later werd de
arcade ook figuratief uitgewerkt, soms met de symbolen van de vier evangelisten geposteerd op de hoeken.
De fraai bewerkte en ruimschoots met heiligen toegeruste gotische kerkportalen dienden daarbij als voor-
beeld. In de 14e eeuw groeide de arcade, geheel in de stijl van de late gotiek, uit tot een complexe construc-
tie, overladen met uitbundig gedecoreerde spitsbogen en pinakels zoals de graftombe van Edward Il (t+ 1327),
in de kathedrale kerk van Gloucester, een bouwwerk op zich (afb.22).

Tussen de pinakels van zo’n verticaal uitgebouwde arcade is, met name in illustraties in verluchte manuscrip-
ten, bij tijd en wijle een vlucht engelen aanwezig om de ziel van de gestorvene te begroeten met welriekende
wierook. Een andere keer dragen ze de rechtvaardige ziel, in de gedaante van een kleine naakte homunculus,
naar Abraham in wiens schoot de ziel van de mens na zijn dood rust vindt (afb.20):
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21. Epitaaf van Wigand van Hynsperg (1 1511).
Graf met portaalomlijsting uitgevoerd als een-
voudige driepas en gedecoreerd met wapens
in de bovenhoeken. H. Backoffen (1460-1519).
(Foto: O. Abels)

Engelen die deze taak mogen uitvoeren,
kunnen ook deel uitmaken van een graf-
monument, zoals de engelen op de graf-
tombes in het Real Mosteiro de Santa Ma-
ria te Alcobacga in Portugal (afb.23).

In de kloosterkerk staan de graftombes
van koning Pedro | en zijn maitresse Inés de
Castro, die in 1355 werd vermoord op be-
vel van Pedro’s vader, koning Afonso IV.

In 1357 overleed Afonso IV en Pedro |

“Now cracks a noble heart. Good night, sweet prince,
And flights of angels sing thee to thy rest.”
(Horatio in Shakespeare’s ‘Hamlet’).

Hoe engelen de (ziel van de) overledene begeleiden naar het hier-
namaals is te beluisteren in twee bekende, bij de katholieke begra-
fenismis behorende liederen: het Subvenite (Sancti Dei, occurrite
Angeli Domini) bij het binnenbrengen van de lijkkist en het In para-
disum (deducant te Angeli) bij het naar buiten dragen.

T T T T
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22. Gloucester, Cathedral Church of St. Peter and the Holy and Indivisible Trinity:
Graftombe van Edward Il (1 1327), 14e E. e Beeld van albast. ® Edwards hart werd
geplaatst in een zilveren houder die tegelijk met zijn vrouw Isabella van Frankrijk
(1 1358) werd begraven in de Christ Church Greyfriars te London. (Foto: I. Escent).

volgde hem op. Pedro verklaarde, zwerend op het evangelie, dat hij voor Inés’ dood met haar in de echt was
verbonden. Volgens een waarschijnlijk later verzonnen verhaal liet hij haar lijk opgraven en op een troon
plaatsen. Na Inés de Castro postuum tot koningin te hebben gekroond, moesten de hovelingen ‘zijn koningin’
eer bewijzen door haar in ontbinding verkerende hand te kussen. In 1360 werden, in opdracht van Pedro, de
stoffelijke resten van Inés overgebracht naar het cisterciénzer klooster te Alcobaca. Daar liet hij in de armen
van het transept twee prachtige laatgotische graftombes plaatsen, zo opgesteld dat op de Dag van de Weder-
opstanding de twee geliefden het eerst elkaar zien als zij opstaan uit hun graven.

15



23a. Alcobaga, klooster Santa Maria, linker dwarsschip: marmeren graftombe van Dona Inés de Castro (1 1355). e Scénes uit het
leven van Jezus Christus (waaronder de Kruisiging) en scénes uit het Laatste Oordeel. Ca. 1370. (Foto: J.L. Filpo Cabana).
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23b. Alcobaga, klooster Santa Maria, rechter dwarsschip: marmeren graftombe van don Pedro | (1 1367). Ca. 1
levens van St. Bartholomeus, Don Pedro en Dona Inés. De geliefden liggen met de voeten naar elkaar toe. (Foto: J.L. Filpo Cabana).

Ook zonder engelen kon de aanwezigheid van de onstoffelijke, ten hemel opstijgende ziel door de middel-
eeuwse mens kenbaar worden gemaakt en wel met het afbeelden van Gods zegenende rechterhand, de
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Dextera Domini, te herkennen aan de kruisnimbus
achter de hand. Deze verschijnt boven de graffiguur,
daarmee de ziel van de gestorvene bij het binnen-
treden van de gelukzaligheid begroetend (afb.24).

24. Huesca, Claustro de San Pedro el Viejo, kapiteel in de oos-
telijke kruisgang, 12e eeuw: Kain (rechts) en Abel (links) en de
Dextera Domini (de Hand Gods). e Abels offer is door God aan-
vaard, Kains offer niet. De Hand Gods zegent Abel en verwel-
komt hem, Kain druipt af in treurnis. (Foto: J.L. Filpo Cabana).

Vanaf de 14e eeuw kregen grafmonumenten bege-
leiders in de vorm van allegorische figuren, christe-
lijke deugden voorstellende. Zo nodig werden enkele
van deze deugden, na selectie, door belanghebben-
den opgeéist als ‘karaktergetuigen’ voor de gestorve-
ne. Een goed voorbeeld van een monument met zul-
ke begeleiders is de graftombe van San Pietro di Verona in de Basilica di Sant’Eustorgio te Milaan (afb.25);
deze wordt gedragen door acht kariatiden, elk een deugd personifiérend. Zeven van de acht deugden zijn de
bekende christelijke deugden, bestaande uit de vier kardinale deugden: prudentia, iustitia, temperantia en
fortitudo (voorzichtigheid, rechtvaardigheid, gematigdheid en sterkte/standvastigheid) en de drie theologale
deugden: fides, spes en caritas (geloof, hoop en liefde). De achtste deugd is een voor de orde der Domini-
canen zeer belangrijke, namelijk obedientia (gehoorzaamheid).

De zeven christelijke deugden: De middeleeuwse deugdenleer wordt gekenmerkt door de vier volgende,
zogenoemde kardinale deugden (van cardo = spil, scharnierpen): prudentia, de voorzichtigheid, iustitia, de
rechtvaardigheid, temperantia, de gematigdheid en fortitudo, de sterkte. Deze deugden zijn van klassieke
oorsprong en gaan terug tot de Griekse filosoof Plato, die dit onderwerp behandelde in zijn boek ‘Politeia’
(lett.'de republiek’). Aristoteles breidde dit gedachtegoed verder uit in zijn Nicomachische Ethiek. Via ‘De Re
Publica’ van Marcus Tullius Cicero werd het begrip later bekend in de christelijke wereld. Ambrosius van
Milaan en Augustinus van Hippo, bekende kerkvaders uit de 4e eeuw, hebben deze klassieke deugden opge-
nomen in de christelijke deugdenleer.

Deze deugdenleer werd gecomplementeerd met de drie theologale deugden: fides, het geloof, spes, de
hoop en caritas, de (naasten)liefde. Deze zijn expliciet geformuleerd door Paulus in zijn brief aan de Korintiérs
(1 Kor: 13,13). Deze deugden werden in de middeleeuwen bijkans vanzelfsprekend onderdeel van het collec-
tieve morele bewustzijn. In de ‘Fiore di Virtu’ (14e eeuw) staan de kardinale deugden niet bij elkaar, maar tus-
sen 31 andere deugden: te midden van deze deugden (waarvan Caritas de eerste plaats bezet) zien we o.a.
een thematisch veld van Fortitudine (Lat. Fortitudo, Sterkte) dat de deugden Magnanimitade (Grootmoedig-
heid) en Constantia (Standvastigheid) omvat. Binnen het thematische veld van Temperantia vallen deugden
als Humilitade (Bescheidenheid), Astinentia (Onthouding) en Castitade (Kuisheid). De auteur van de Fiore di
Virtli ontleende zijn deugdenschema aan de ‘Summa Theologica’ van Thomas van Aquino.

Deze algemene deugden passen in het ideale schema waaraan een christen op aarde moet voldoen en
waarvan de gelovige hulp denkt te verwachten in het stervensuur; daarmee is de rol van deugden in de christe-
lijke grafkunst te verklaren.

Tot zover toont de grafsymboliek een optimistisch geloof in de gelukzaligheid die de opdrachtgever na het
overlijden wacht. De grafplaten en -tombes, waaronder de overledenen al eeuwen in vrede rusten, getuigen
tot in detail van een nieuw en beter leven na de dood. Passanten die dit geloof deelden, werden verzocht
even halt te houden om te bidden voor de ziel van de overledene. Voor de middeleeuwse mens was het op-
stijgen van de ziel in het hiernamaals, zo mogelijk gedragen door engelen, een vast gegeven en bood de chris-
telijke kunst nimmer meer troost als in de grafmonumenten uit deze periode; een periode die bruut werd
afgesloten halverwege de 14e eeuw.



25. Milaan, Sant’ Eustorgio: Graftombe van S. Pietro di Verona (1 1252), 1336-’39. Giovanni di Balduccio. ® De reliéfs op de tombe
tonen gebeurtenissen uit het leven van de heilige Petrus van Verona. ® De tombe wordt geschraagd door acht beelden/kariatiden,
elk een deugd voorstellende. De vier beelden aan de voorkant van links naar rechts: lustitia (waarvan de weegschaal grotendeels
ontbreekt), Temperantia, Fortitudo en Prudentia. Dit monument is gemaakt enkele jaren voor de pestepidemie van 1347-’52 en is
een fraai voorbeeld van de overgang van late gotiek naar vroege renaissance in Italié. (Foto: F. Bini).




4. Ter meerdere eer en glorie

Het gebeeldhouwde grafmonument bood niet alleen troost, maar ook de gelegenheid om karakter en ver-
diensten van de gestorvene te memoreren. Met de plaatsing van een arcade om, of een triomfboog over de
nog steeds in biddende houding staande gisant werd het graf een volwaardig monument ter nagedachtenis
aan het roemrijke leven van de overledene. De wierook verspreidende engelen werden langzamerhand ver-
drongen door gevleugelde putti die, met het dragen van de wapenschilden en ridderemblemen van de ge-
storvene, de glorie van het geslacht moesten uitventen. Het is dan ook niet vreemd dat sommige graven uit
die periode, kijkend naar de heraldiek en de opschriften, ware monumenten van ijdelheid blijken te zijn. De
voorheen beknopte grafschriften verhuisden van de ran-

den naar een cartouche op de zerk. Daar kregen zij de ruim-
te voor een ronkende opsomming van het bezit, de genea-
logie, de heraldiek en de door de gestorvene beklede amb-
ten; gegevens die tot in de 19e eeuw nauwkeurig werden
bijgehouden door kerkelijke, regionale of landelijke instan-
ties en soms, zo bewijzen vroege voorbeelden, werden ge-
bruikt bij juridische geschillen inzake eigendomsrechten.

Deze opschriften verwijzen niet langer naar de ziel die
wacht op eeuwige vrede, maar prijzen uitvoerig de mens
wiens leven geschiedenis is geworden

Heraldische wapens maakten aanvankelijk deel uit de
wapenrusting van de overledene en verschenen op schild,
wapenrok en schouderstukken. Vanaf het midden van de
14e eeuw werden kleine wapenschilden aangebracht in de
hoeken van de randlijst of willekeurig verspreid over de
zerk (afb.26). In de 16e eeuw en later werd de nadruk ge-
legd op de voorname afkomst van het geslacht en bijbe-
horend heraldisch vertoon (afb.77). Daarmee verwierf het
wapen een vaste plaats in het decor.

26. Frankfurt, Kaiserdom St. Bartholomdus: Grafplaat van Johann von
Holzhausen (1 1393) en zijn vrouw Guda Goldstein (1 1371). Voor 1829
bevond deze grafplaat zich in de Michaelskapelle op het Domkirchhof.
(Foto: R. Meinicke).

Tegen het einde der middeleeuwen was de funeraire kunst
op gelijkvloerse grafmonumenten zichtbaar op haar re-
tour. De meeste bestellingen kwam nu van de minder ge-
goede burgerij en van de lagere clerus. Rijke edelen en
geestelijke hoogwaardigheidsbekleders verlangden nu pre-
tentieuze praalgraven en luxueuze mausolea in plaats van alledaagse gelijkvloerse grafplaten en eenvoudige
graftombes. Voor het ontwerp en de realisatie van deze luxe praalgraven werden bij voorkeur bekende kun-
stenaars en ervaren vaklieden ingehuurd, professionals die het traditionele middeleeuwse type grafmonu-
ment wisten aan te passen aan de uit Italié afkomstige maniera moderna ofwel renaissancestijl.

Deze ontwikkeling werd echter ruw onderbroken door de Zwarte Dood, de tweede en grootste uitbraak
van pest in Europa. Net als in de 6e eeuw werd deze ziekte, rond 1330 opgekomen in Centraal-Azié (nu Kirgi-
zié), veroorzaakt door de bacterie Yersinia pestis. Zij werd in de vorm van builenpest overgedragen door
vlooien via ratten en als longpest door het inademen van kleine aerosolen van besmette waterdruppeltjes,
die worden verspreid door hoesten en/of niezen van een al besmette patiént. De pest vond, zo tussen 1346
en 1350, via rondreizende handelaars en (huur)soldaten haar weg naar het Midden-Oosten, de Krim, Europa
en Noord-Afrika. Uiteindelijk heeft deze pandemie wereldwijd tussen de 75 en 100 miljoen slachtoffers ge-
maakt, waarvan tussen de 25 en 50 miljoen in Europa; pas zo rond 1600 werd het bevolkingspeil van begin
14e eeuw weer bereikt. Het was onontkoombaar dat de gruwelijke aanblik van de slachtoffers van de Zwarte
Dood zich ook in de grafkunst zou manifesteren.
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s. Ik ben wat gij zult zijn

Halverwege de 14e eeuw vond een mentaliteitsverschuiving plaats. Deze werd mede veroorzaakt door ex-
terne invloeden, zoals demografische en economische veranderingen, epidemieén, hongersnoden, het ge-
weld van de Honderdjarige Oorlog en de virulente onrust binnen de christelijke geloofsgemeenschap veroor-
zaakt door simonie en wanbestuur met het Westers Schisma als dieptepunt. De diepgevoelde, religieuze ge-
dachte van de tijden daarvoor, toen grafstenen de vredige rust in afwachting van het paradijs weerspiegel-
den, begon in deze ‘waanzinnige 14e eeuw’ (B. Tuchman) te vervagen. De al eerder waarneembare preoccu-
patie met de sterfelijkheid van de mens (mogelijk door toenemend individualisme en hedonisme) is niet di-
rect gerelateerd aan de pest, maar viel deels daarmee samen en werd daardoor versterkt.

Al dat lijden confronteerde de mens halverwege deze eeuw op een gruwelijke wijze met het sterven. De
dood werd, naast een triomferende macht die elk ogenblik in het leven kon toeslaan, een voortdurend aan-
wezige metgezel van de mens. Zo groeide er binnen het Christendom van de late middeleeuwen een nieuwe
doodsgedachte met één, alles overheersend element: het besef van de mens van zijn eigen vergankelijkheid.
Deze omslag werd nog eens versterkt door de rol van opkomende bedelorden, met name de franciscanen en
dominicanen: naast andere zaken wilden zij de mensen met hun zielzorg overtuigen van de ijdelheid van
aardse zaken en het najagen daarvan; in hun volkspreken werden, naast beelden van het lijden van Christus,
geregeld en met enthousiasme angstwekkende beelden van de dood en het Laatste Oordeel opgeroepen. De
dood was niet langer de geopende poort naar het eeuwig leven, maar werd de vijand van Gods schepping.
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& . ' 0 L W 0TI | 27. Miniatuur van Pierart dou
. - i ' Tielt voor de Tractatus Quartus
van Gilles li Muisit, 1353: De bur-
gers van Tournai begraven hun
aan de pest ten prooi gevallen
doden. e Gilles li Muisit was abt
van de Sint-Martinusabdij van
Doornik en kroniekschrijver.
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Het deprimerende besef van
de mens dat de dood, met
gruwelijk lichamelijk bederf
in zijn kielzog, immer nabij
is, beinvlioedde de grafkunst
| en bracht een nieuw graf-
beeld voort. Het nieuwe
beeld van de dood manifes-
teerde zich in kadavertombes vanaf het laatste kwart van de 14e en ook in dubbeldekstombes in de 15e en
het begin van de 16e eeuw. Er is geen andere periode waarin het memento mori zo nadrukkelijk in beeld
werd gebracht, zo stelt Johan Huizinga in zijn klassieker ‘Herfsttij der Middeleeuwen’.

Kadavertombes kregen vorm in een klimaat van oprechte nederigheid in combinatie met een vast geloof
in de Wederopstanding zoals verwoord in Job 19:25-26: “25 Want ik weet: mijn Verlosser leeft, en Hij zal de
laatste over het stof opstaan; 26 En als zij na mijn huid dit doorknaagd zullen hebben, zal ik uit mijn vlees God
aanschouwen” en in Ezekiel’s visioen van de Vallei der Beenderen (37:1-14): “1 De hand des Heeren was op
mij, en de Heere voerde mij uit in den geest, en zette mij neder in het midden ener vallei; dezelve nu was vol
beenderen......... ; 14 En Ik zal Mijn Geest in u geven, en gij zult leven, en Ik zal u in uw land zetten..........

Het macabere voorkomen van het nieuwe doodsbeeld stelt het onvermijdelijke afsterven van het viees
tegenover de onsterfelijkheid van de ziel, geheel in lijn met de middeleeuwse traditie van contemptus mundi
(verachting voor de wereld). In dit grafbeeld is de symboliek van de onsterfelijkheid en van de eeuwigheids-
verwachting verdreven door een weergave die dichter tegen de werkelijkheid aanschuurt: de uitbeelding van
de ooit jeugdige schoonheid van de gestorvene werd vervangen door een realistisch, door ouderdom uitge-
beten portret met geprononceerde gelaatstrekken. De eens vrome gisant verruilde zijn biddende houding
voor een liggende; legde zijn armen naast of, de schaamstreek bedekkend, op het lichaam en ontdeed zich
van alle uitwendige tekenen van voorbije schoonheid, macht en hoogwaardigheid; alleen het stoffelijk over-

dEAR R ADPS

In

7

3
_
1

IEIEEEEEE ==l

| IS



schot bleef over, slechts gehuld in de flarden van een halfvergane lijkwade (afb.29,30). Daarmee ontstond
een nieuw en fascinerend beeld van de dood: de transi. Deze benaming (van het Franse transir = verstijven/
verstenen) duikt voor het eerst op in de 16e eeuw, in een contract betreffende de vervaardiging van de
graftombe van Philibert de Chalons, Prince d’Orange (1502-1530).

Deze doorgaans uitgemergelde transi rust met zijn ingevallen hoofd met geloken of bijna gesloten ogen
op een kussen of, in de Lage Landen met name, op het opgerolde uiteinde van een stromat (afb.37,38).
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28,28a. Transi van Guillaume de Harcigny, een geneesheer die koning Charles VI (le Bien-Aimé/
le Fou) behandelde voor iets wat lijkt op schizofrenie, ® Beeld uitgevoerd in kalksteen, ooit met
realistische kleuren beschilderd. De kleur is nu verdwenen. Laon 1394 (Foto: G. Garitan).

De oudste nog bestaande transi-tombe is de tombe van Guillaume de
Harcigny, gerealiseerd een jaar na zijn dood, in 1393. De vorm waarin hij
op zijn graftombe werd uitgebeeld, was door De Harcigny nadrukkelijk in
zijn testament omschreven; een vorm die aansloeg bijleden van de heer-
sende klasse en snel aan populariteit zou winnen.

De keuze van de machtigen en rijken voor dit type grafbeeld valt niet
los te zien van de mentaliteitsverandering in die tijd; een turbulente peri-
ode waarin de steeds verder oprukkende wereldse verleidingen de be-
lofte van hemelse gelukzaligheid deed verbleken. Het almaar toenemen-
de streven naar macht en rijkdom spoorde steeds minder met de door de kerk verlangde traditionele christe-
lijke leefwijze. Deze tweespalt, tussen de groeiende wereldse interesses van de late Middeleeuwer en de
dwingende, traditionele voorschriften van de kerk werd, aldus Kathleen Cohen in haar studie Metamorpho-
ses of a Death Symbol uit 1973, in de transi-tombe duidelijk zichtbaar. De transi bracht, als een postuum
‘confiteor’, verlichting in dat schrijnende en niet aflatende ongemak; het openlijk vertoon van zijn doorgaans
afgetakelde, graatmagere en van wereldse goederen ontdane lichaam roept het lijden op van de ziel van de
overledene in het vagevuur. De overledene lijkt daarmee aan te geven dat hij of zij schuld bekent voor begane
zonden, daarvoor boete wil doen, en zo nodig, met behulp van medegelovigen, voor die zonden vergeving
wil vragen (afb.30).

Het vagevuur, louteringsberg of purgatorium is volgens het katholieke geloof een plaats waar de zielen van
de gestorvenen verblijven die nog niet voor al hun zonden op aarde hebben geboet en waarvan de zonden
niet zwaar genoeg zijn voor een plaats in de hel. Hier worden de zielen van de overledenen gezuiverd en ge-
louterd alvorens zij in tot het hemels paradijs worden toegelaten. Het concept ‘vagevuur’ als ‘tijdelijke hel’ op
weg naar de hemel is niet ontleend aan de bijbel, maar ontstond in de tweede helft van de twaalfde eeuw.
Een apostolische brief uit 1336 van paus Benedictus Xl vermeldt vrijstelling van het vagevuur voor de volgen-
de groepen: de zielen van apostelen, heiligen die voor Christus’ dood waren gestorven, martelaren, belijders,
maagden, gedoopte gelovigen die bij of na hun dood van hun zonden gereinigd waren en van gedoopte kinde-
ren die stierven voordat ze over een vrije wil beschikten. De in het vagevuur door te brengen tijd kon verkort
worden door al verdiende aflaten, door verdiende en/of verkochte aflaten van familieleden en door missen
die ter nagedachtenis aan de overledene werden opgedragen, uiteraard tegen betaling aan de kerk.

Transi-tombes boden deze zowel machtige als strenggelovige mannen (geestelijken en later ook vorsten) niet
alleen de gelegenheid om de kloof tussen hun groeiende materiéle verlangens en de door het christendom
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gewenste ascese te dichten, maar ook de mogelijkheid om zowel hun nalatenschap als hun postume status
vorm te geven, aldus Cohen. En de transi bleek een adequaat middel om de vooraanstaande posities van op-
drachtgevers en hun geslacht uit te bouwen, zeker met een al bestaand proces van voorouderverering als
basis. Om deze ambities te realiseren werden kosten noch moeite gespaard, zoals goed te zien is in 0.a. de
graftombe van John Fitzalan, 1435 (afb.31) en de graftombe van Reinoud Il van Brederode, t 1556 en zijn
vrouw Philippote de la Marck, t 1537 (afb.37).

29. Graftombe van kardinaal Jean de la Grange (1 1402), vooraanstaand lid van de ‘Curie van Avignon’ tijdens het Westers Schisma.
Oorspronkelijk stond deze graftombe in de Eglise Saint-Martial te Avignon. e Deze transi was een klein deel van de basis van een
grote, in de muur geplaatste graftombe. Boven de tekstband zaten ooit zeven koppen in verschillende stadia van ontbinding. Aan
de hand van een tekening in de Biblioteca Vaticana (Barberini Lat. 4426, fol.25) zijn vijf daarvan aan hun kleding en attributen te
identificeren: twee kardinalen, een koning, een paus en een bisschop. De laatste twee zijn mogelijk een prins en een poorter. Op
het tweede, vrij uit het Latijn vertaalde, deel van de tekstband valt eenstemmig uit de monden van de la Grange en de koppen het
volgende te horen: “Arme man, vanwaar die trots? Want gij zijt gemaakt van as en evenals wij zult gij terugkeren als een smerig
kadaver, als voedsel voor de wormen.” De zeven koppen zijn mogelijk een verwijzing naar de populaire laatmiddeleeuwse ‘Dance
Macabre’ en de legende van ‘De drie levenden en de drie doden’ (die de ontmoeting van drie jonge edellieden beschrijft met drie
lijken tijdens een jachtpartij; de lijken vermanen hen te denken aan de dood die voor iedereen komt). (Foto: F. Bini).

30. Gisor, Collégiale Saint-Gervais et Saint-Protais: Tombe van een onbekende uit 1526 met de volgende inscriptie: “Qui que tu
sois, tu seras terrassé par la mort; reste la, prends garde, pleure. Je suis ce que tu seras, un tas de cendres, J’étais ce que tu es, tu
seras ce que je suis, fais maintenant ce que tu voudrais avoir fait quant tu te mourras. Implore, prie pour moi” (“Wie gij ook zijt,
ge zult door de dood worden geveld; blijf daar, neem acht, huil. Ik ben wat gij zult zijn, een hoop as. Ik was wie gij nu zijt, gij zult
zijn wat ik nu ben, doe nu wat gij gedaan moet hebben alvorens te sterven. Smeek, bid voor mij”). (Foto: Pline/Wikimedia CC).

De dubbeldekstombe (afb.31,35,37,38,45) gaat nog een stap verder. Zijn tweeledige karakter brengt het idee
‘Dignitas numquam perit’ (‘De waardigheid van het ambt sterft nooit’) over het voetlicht. Bij dubbeldekstom-
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bes kan ‘la representacion au vif’, het beeld van de gestorvene als levende op de bovenste dekplaat, in vol
ornaat met alle bij zijn of haar vroegere functie en status behorende attributen, verwijzen naar de waardig-
heid van een ‘ambt’ (bv. kardinaal, seneschalk e.a.) en kan ‘la representacion de la mort’, de weergave van
de gestorvene op de onderste dekplaat, als stoffelijk overschot, als transi, verwijzen naar de drager van dat
‘ambt’. Hier is sprake van een inhoudelijke, hiérarchische scheiding tussen de ambtsdrager en het ambt zelf.
De drager, als individu, is onderworpen aan de wetten der natuur en sterft; de ‘hogere’ waardigheid, het
ambt leeft voort.

31,31a. Arundel Castle, Fitzalan chapel: Dubbeldekstombe van John Fitzalan, 7th Earl
of Arundel (1 1435). (Foto: Lampman/Wikimedia CC).

De termen ‘la representacion au vif en ‘la representacion de la mort’
werden gebruikt in het contract tussen Margaretha van Oostenrijk, als
opdrachtgeefster, en de beeldhouwer Conrad Meit voor het vervaardi-
gen van haar beide, zo verschillende beeltenissen in haar grafmonu-
ment in het Monastéere Royal te Brou (afb.45).

La representacion de la mort kent meerdere vormen: soms gruwe-
lijk en macaber, soms zo mooi en vredig als een pasgestorvene maar kan zijn (afb.45b). De tekst op aartsbis-
schop Chichele’s graftombe in de kathedraal van Canterbury laat het macabere spreken, luid en duidelijk:
“Omnibus horribili, pulvis, vermis, caro vilis” (gruwelijk voor allen, stof, wormen, mijn waardeloze viees). Deze
tekst is ook op de grafmonumenten in afbeeldingen 29-35,37 en 38 van toepassing, evenals het voorwoord
bij het 15e-eeuwse gedichtin dialoogvorm ‘A Disputacioun betwyx pe Body and Wormes’ (afb.32), behorende
bij een in het begin van de 15e eeuw bijeengebrachte collectie van didactische teksten ten behoeve van kar-
tuizer kloosterlingen in het noorden van Engeland:

“Take hede vn to my fygure here abowne And writte it wysely in pi hert fre

And se how su[m|tyme | was fressche + gay [Th]at per at sulm] wisdom bu may lere

Now turned to wormes mete + corrupcolun To se what thou art and here aftyr sal be

Bot fowle erthe + stynkyng slyme + clay When p“[o] leste wenes = venit mors te superare

Attende perefore to pis disputacio[u]n written here ~ When pi grafe grenes = bonum est mortis meditari”



Ook na de ‘herfsttij der middeleeuwen’ manifesteerde de fascina-
tie met het macabere zich nog lange tijd, zeker in de uitwerking
van de grafsculptuur. Vooral in Frankrijk, Engeland, de Lage Landen
en de Duitssprekende landen hield de transi lang stand. Dit genre
beleefde zijn meest dramatische ontwikkeling in de vroege 16e
eeuw; in deze periode werden de iconische lichamen van de laat-
middeleeuwse transi zowel gruwelijker (afb.32-34) als meer geide-
aliseerd (afb.45b) uitgebeeld.

De destructieve kracht van de dood kreeg tot in de 17e eeuw
gestalte in transi-macabre’s: huiveringwekkende beelden van ver-
schrompelde kadavers, naargeestige skeletten en van lichamen in
verregaande staat van ontbinding, aangevreten door wormen,
padden, kevers en ander ongedierte. Uit de monden van de kada-
vers hangen banderollen met Latijnse inscripties, die de memento
mori-gedachte uitdragen (gedenk te sterven) en de voorbijganger
vermanende boodschappen meegeven zoals: hodie mihi cras tibi
(heden ik, morgen gij), respice finem (gedenk uw einde), sum quod
eris (ik ben wat gij zult zijn), homo bulla est (de mens is een zeepbel
gelijk) enz. Deze graffiguur resideert grotendeels in transi- of me-
mento mori-tombes.

33. Ingolstadt: Transi, 1505.
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In hedendaags Engels: “Take heed of my
figure here above - and see how | once
was fresh and gay - now am turned to
worms’ meat and decay - nothing but
foul earth and stinking slime and clay -
attend therefore to this disputation writ-
ten here - and write it wisely in your free
heart - so that you may acquire some
wisdom here - by seeing what you are
and hereafter shall be - when you least
expect it, death will overcome you - wile
your grave is still undug, it is good to
have death in mind.”

32. Het geillumineerde voorwoord van een tekst
genaamd ‘A Disputacioun betwyx pe Body and
Wormes’. MS.Add. 37049, fol.32v. Londen, op-
genomen in een kartuizer verzameling van di-
verse teksten, gedichten, kronieken, verhande-
lingen, geschreven in een Midden-Noord-Engels
dialect. ® De ‘Disputacioun’ is uniek onder de, als
dialoog vormgegeven Midden-Engelse gedichten
door de aanwezigheid van een vrouw/vrouwen-
lichaam als protagonist, ca.1430-’40.
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34,34a. Bar-le-Duc, Eglise
Saint-Pierre: Transi van René
de Chélon (t 1544), bekend als
La Squelette, Ligier Richier,
1545-’47. Detail: het reliquia-
rium in zijn linkerhand, zijn ei-
gen gedroogde hart bevatten-
de. e Het familiewapen en het
rouwgordijn achter de staan-
de figuur zijn respectievelijk in
de 16e en 18e eeuw toege-
voegd.

(Foto: Wikimedia CC).

We moeten hierbij de kanttekening maken dat transi’s geen aanzienlijk deel uitmaakten van de grafsculptuur
van alledag. Zij zijn een opvallende, maar kwantitatief gezien marginale uiting daarvan, alleen betaalbaar
voor de zeer welgestelden. Deze welvarende clientéle zorgde er wel voor dat het opvallende thema van het
‘deels in staat van ontbinding verkerende lijk’, dankzij de hoge inkomsten, bij de ontwerpers/makers van
graftombes en -platen de overhand kreeg in de 15e en 16e eeuw.

Deze clientele bestond tegen het einde der middeleeuwen niet meer alleen uit leden van de adel en de
hogere geestelijkheid. Ook sommige burgers konden zich deze luxe veroorloven zoals het dubbeldeks graf-
monument van John Barton (1 1491), een rijke handelaar in wol, en zijn vrouw Isabella in de parochiekerk St.
Giles te Holme, Nottinghamshire, bewijst (afb.35); een kleine driekwart eeuw nadat de kadavertombe, naar
continentaal voorbeeld, in Engeland werd geadopteerd.
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35a. John en Isabella Barton op de bovenste plaat. (Foto: J. Sutton).

In deze dubbeldekstombe met twee gisants ligt, opmerkelijk genoeg, maar één transi op de onderste plaat
(zie ook de graftombe in de Grote Kerk te Vianen, afb.37). De meest voor de hand liggende conclusie is dat
de transi geen directe relatie heeft met een van de bovenliggende figuren, maar de toeschouwer moet herin-
neren aan zijn eigen sterfelijkheid, getuige ook de tekst onder de transi: “Miseremini mei miseremini mei sal-
tem vos amici mei quia manus domini tetigit me” ("Heb medelijden met mij, heb medelijden met mij, in ieder
geval jullie, mijn vrienden, want de hand van de Heer heeft mij aangeraakt"). In deze context kan het ontbin-
dende lichaam gezien worden als de representatie van de lijdende ziel in het vagevuur.

John Barton liet deze graftombe maken tijdens de door hem gefinancierde herbouw, in ‘Early Tudor Style’,
van de 13e-eeuwse dorpskerk in Holme. Hij stak zijn prestaties, met name zijn succes in de wolhandel, niet
onder stoelen of banken getuige de vele tekens van zijn patronaat, zoals zijn initialen en handelaarsembleem
in de glas-in-loodramen van de kerk en de tekst in een glas-en-lood raam van zijn tezelfdertijd nieuwge-
bouwde huis: “I thanke God, and ever shall. Tis the sheepe hath payed for all”. Een ander voorbeeld van Bar-
tons groeiend zelfbewustzijn en waarschijnlijk ook van andere succesvolle burgers in die tijd, is dat hij voor
zijn grafbeeld niet koos voor de onder edelen gebruikelijke leeuw of hond aan zijn voeten, maar voor een
vat, een barrel of tun in 15e-eeuws Engels, met een stang of staaf, bar, aan de onderkant van het vat; een
visueel ‘raadsel’ met zijn naam als uitkomst: Bar-tun (Barton). Deze rebus komt ook terug in het kerkelijke
glas-in-lood raam met zijn initialen en embleem. Ja, de tijden veranderden.



Halverwege de 16e eeuw begon de transi te vervagen, uitzonderingen daargelaten zoals de transi-macabre
op een van stro gevlochten doodsmat op de onderste plaat van de dubbeldekstombe uit 1556 van Reinoud
IIl van Brederode en echtgenote Philippote de la Marck in de Grote Kerk te Vianen (afb.37) en de transi in de

36. Claude Paradins: Devises Heroiques,
1557. e De eerst bekende voorstelling
waarin de tussen de botten liggende
korenaren uitspruiten met als motto: ‘Spes
altera vitae’ (Hoop op een beter leven).

vorm van een morte secca (pag.39) op de onderste plaat van de 17e-eeuwse
tombe van Sir John Hotham (afb.38). Beide transi’s liggen, zoals doorgaans
gebruikelijk, op een van stro gevlochten doodsmat. Deze mat verdient enige
toelichting:

Vanaf de 14e eeuw ligt de transi op losse stro op de grond, of op een
stromat. Deze mat refereert aan passages uit de Bijbel waarin het leven van
de mens wordt vergeleken met dat van een graankorrel. De mat, gemaakt
van de verdorde stengels van graanplanten, draagt bij aan de symboliek be-
treffende de kringloop van het leven en de wederopstanding. De sleutel tot
begrip van dit laatste attribuut is te vinden in Johannes 12: 24: “Voorwaar,
voorwaar zeg Ik u: Indien het tarwegraan in de aarde niet valt en sterft, zo
blijft hetzelve alleen; maar indien het sterft, zo brengt het veel vrucht voort”
en bij Paulus in 1 Korintiérs 15: 35-36: “Maar, zal iemand zeggen: Hoe zullen
de doden opgewekt worden, en met hoedanig een lichaam zullen zij komen?
Gij dwaas, hetgeen gij zaait, wordt niet levend, tenzij dat het gestorven is.”
Het lijkt evident dat de doodsmat van stro gezien kan worden als een teken
van boetedoening en van de hoop op een beter leven (Spes alterae vitae).

In een andere opvatting was een mat van stro vooral praktisch bij het
afleggen; zo’n mat neemt gemakkelijk lichaamsvocht op. Er zijn ook bronnen
die die dit tegenspreken; volgens deze maakte het afleggen op (een mat van)
stro geen deel uit van de toenmalige begrafenispraktijk.

37. Vlanen, Grote Kerk: Graftombe voor Reinoud Il van Brederode (1 1556) en zijn vrouw Phlllppote de la Marck (1 1537), Colyn de
Nole, 1540-1556. ¢ Merkwaardig genoeg bevat het monument op beide etages doodsbeelden; op de bovenste dekplaat de pasge-
storvenen in lijkwaden, op de onderste plaat één transi-macabre. De wereldlijke status van beiden is afwezig in hun beeltenissen
in de tombe. Hun leeftijd zoals afgebeeld correspondeert met hun echte leeftijd, al is hun fysionomie flink geidealiseerd: Philipotte
op het ogenblik van sterven en Reinoud als een 50 jaar oude man. Op de hoeken staan putti met wapenschilden en omgekeerde
en gedoofde fakkels in de handen. Opvallend zijn de grote, subtiel uitgewerkte handen van de echtelieden.
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In tegenstelling tot de bekende Danse Macabre focust de kadavertombe niet op het moment van sterven
zelf, maar op de staat van het lichaam daarna. De aanblik van al dat rottende vlees moet de beschouwer aan-
sporen om na te denken over de vergankelijkheid van het menselijk lichaam, over de onsterfelijkheid van de
ziel en uiteindelijk over de wederopstanding. In die zin heeft de transi een didactische functie: het beeld ver-
telt de beschouwers dat na de dood hun lichaam voedsel voor ongedierte wordt, maar dat de geest, door
het geloof in God, aan de vergankelijkheid kan ontkomen. Met de beeltenis van een halfvergaan lijk op een
mat van (gevlochten) stro wordt in feite een idee geéxposeerd.

Beinvloed door het halverwege de 14e eeuw opkomende humanisme, met de focus op de mens als indivi-
dueel en uniek wezen, veranderde zowel de vorm als de inhoud of betekenis van de transi. Bij het opkomen
van de renaissance, waarvan het humanisme een wezenlijk deel is, verschoof de religieuze belangstelling
meer naar de achtergrond en werd de aardse connectie van de overledene sterker benadrukt.

Religieuze symboliek maakte geleidelijk plaats voor een meer op de mens gerichte. Daarmee veranderde
de transi van zinnebeeldig model in een individueel portret; de geest van middeleeuwse zelfontkenning
moest het afleggen tegen de verheerlijking van het individu. Het niet zo vrolijke ‘gedenk te sterven’ werd ver-
vangen door de positieve belofte van wederopstanding; geheel in lijn met de idee dat, door het geloof in
God, de geest zal verder leven in een hiernamaals.

ING MEMORY OF IN MEMORY OF
mm%ﬂmwmwﬂm HENRY FREDERICK
AND 16 BARONET OF THAT NAME

BORN 10 MARCH 1863

#ru BARON HOTHAM

de hoeken van de graftombe knielen allegorische figuren, zijnde kardinale deugden. e Zijn transi is meer een ‘morte secca’.

Toch bleef er, het eufore optimisme over de nieuwe tijd ten spijt, een zweem van droefenis over het renais-
sancegraf hangen. De angst voor de dood en wat volgt, zo duidelijk aanwezig in de nabijheid van de laatmid-
deleeuwse transi, bleef voelbaar rond het renaissancegraf waar allegorische figuren zich verdringen rond de
beeltenis van de gestorvene. Een gevoel dat nog wordt versterkt door op het grafmonument aangebrachte,
profane symbolen; deze dwingen de mens tot erkenning van de pijnlijke broosheid van het bestaan en het
moeizame afscheid daarvan. Zandloper, doodshoofd en knekels prediken de kortstondigheid van het aardse
bestaan; treurende putti, met een omgekeerde, gedoofde toorts en later ook wel met een zeis in de handen,
wijzen op het einde van het leven. Daarbovenop toont kostbaar vaatwerk de ijdelheid van al het aards bezit:
“lidelheid der ijdelheden, zegt de Prediker (1:2); het is al ijdelheid (Vanitas vanitatum et omnia vanitas).” 1Jdel
is dan de mens die zich, in het licht van deze boodschap, niet bezint op zijn leven nu en na de dood.
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6. Gedenk uw einde

In de werkplaatsen van de 16e-eeuwse renaissancebeeldhouwers werden de traditionele middeleeuwse ty-
pen grafmonumenten aangepast aan de ltaliaanse maniera moderna. De vrijstaande tombe, het wandgraf
en de epitaaf kregen een renaissance-uiterlijk door een strenge architectonische opbouw in combinatie met
toegevoegde ornamenten opgebouwd uit guirlandes van bloemen en vruchten.

In de iconografie van wandgraf en vrijstaande tombe staat de gestorvene nog steeds centraal; alleen hou-
ding en aanzien veranderden. Daarnaast werd de iconografie aangevuld met elementen uit de klassieke oud-
heid zoals genii en geperson/f/eerde voorstellingen van de kardinale deugden, zonder veel belang te hechten

aan hun oorspronkelijk hei-
dense betekenis. Evenals de
drie op pag.17 al vermelde
theologale deugden kregen zij
een in de christelijke iconogra-
fie passende rol toebedeeld:
de rol van begeleider.
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39. Rome, Santa Maria del Popolo:
Grafmonument van Girolamo Basso
Della Rovere (1 1507), Andrea Sanso-
vino, 1505-’07.

(Foto: Peter1936F/Wikimedia CC).




De geest van de rinascita komt het duidelijkst tot uiting in het wandgraf. Andrea Sansovino ontwierp rond
1505 dit nieuwe type grafmonument voor de kardinalen Ascanio Sforza en Basso della Rovere in de Santa
Maria del Popolo te Rome; een nieuw type dat, geheel in de stijl van de renaissance, de structuur van de
antieke triomfboog overnam (afb.39). Als uitgesproken monument van eer en glorie toont de triomfboog,
naast de symboliek van overwinning op de dood, ook de erkenning en verheerlijking van het individu, een
opvatting die het middeleeuwse beeld van de nederige, zich van zijn zonden bewuste mens achter zich laat.

Ook in de 16e eeuw bleven de tombe en het wandgraf voorbehouden aan vooraanstaande en hooggeplaatste
leden van zowel adel als clerus, kortom aan diegenen die een praalgraf en de bijhorende plaats in de kerk
konden betalen. Omdat het aantal beschikbare plaatsen beperkt was, bleef het begraven in het kerkgebouw
een privilege van kapitaalkrachtige bevoorrechten. Personen van lagere rang kregen een eenvoudig graf op
het kerkhof of, als je nog armer was, een gemeenschappelijk graf onder een dunne laag aarde. Een tussen-
groep vormden degenen voor wie een grafplaat of epitaaf werd aangebracht (afb.40). Een epitaaf neemt
weinig plaats in en belemmert de eredienst niet.

De epitaaf (afgeleid van Grieks, epitaphios logos, rede bij dit graf): van origine een grafschrift, maar het kan
ook de grafsteen of het grafmonument zelf aanduiden. Het wordt doorgaans gebruikt voor een in reliéf ge-
beeldhouwd grafmonument, een wandgraf, bevestigd aan muur of pijler, waarbij het grafschrift een belang-
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rijke plaats inneemt. Vanaf de 14e eeuw werd de epitaaf ge-
combineerd met een ander grafmonument, waardoor deze epi-
tafen eerder als gedenksteen dan als grafmonument worden ge-
zien. De overledene wordt in zo’n monument knielend voorge-
steld, soms alleen, soms in gezelschap van een patroonheilige.
Een aparte categorie wordt gevormd door kleinere epitafen
waarvan de opschrifttafel met grafschrift het voornaamste deel
vormt, maar zonder funeraire persoonsvoorstelling.

40. Groningen, Martinikerk: Epitaaf van Wessel Gansfort (1 1489), 16e eeuw.
® ‘Lux Mundi’ en ‘Magister Contradictionis’ waren enkele van zijn bijnamen.
Hij was o.a. tegen de handel in aflaten en de onfeilbaarheid van de paus en
wordt als een der voorlopers van de Hervorming gezien. (Foto: P. Hoffer).

Naast de traditionele gisant met de ledematen in de stereotiepe
stand met benen en voeten evenwijdig naast elkaar, doemden
tegen het einde van de 15e eeuw andere typen graffiguren op.
De al eerder vermelde frictie tussen de gesuggereerde staande
en de feitelijk liggende houding van de gisant nam toe geduren-
de het Quattrocento. Zoals de kunsthistoricus E. Panofsky dien-
aangaande in zijn studie Tomb Sculpture al noteerde: “sleeping
the eternal sleep whilst ostensibly standing upright in a niche,
lying as in death, but at the same time standing as if alive”.

Dit was waarschijnlijk een van de redenen waarom beeld-
houwers gingen opteren voor nieuwe, meer realistische typen
graffiguren. Mogelijk zijn liggende graffiguren op in die tijd her-
vonden Etruskisch-Romeinse beschilderde terracottagraven als
voorbeeld gebruikt (afb.41).

De nieuwe graffiguren op graftombes of in wandgraven zijn
respectievelijk de demi-gisant, een gisant in half opgerichte houding steunend op een elleboog (afb.42,43,
44) en de priant, een knielende, biddende figuur (afb.46,47).

Deze vernieuwingen hadden nauwelijks consequenties voor de betekenis van gisant, priant en demi-gi-
sant. Deze bleef grotendeels hetzelfde: de voor de borst gevouwen handen (de klassieke gebedshouding) en
later ook de handen die een gebedenboek vasthouden, symboliseren het eeuwig gebed van de overledene.
Door de plaats en de opstelling van het wandgraf en de tombe richting altaar, spitste dit gebed zich vooral
toe op de deelname aan het sacrament van de eucharistie.
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Het gebedenboek in de handen van de
overledene staat niet alleen symbool
voor het eeuwig gebed en voor diens
intellectuele en spirituele activiteit,
maar dient ook ter bevestiging van zijn
deelname aan de eucharistie (afb.42).

41. Sarcofaag van Larthia Seianti, beschilderd
terracotta. Etruskisch, 3e eeuw v.C. Gevonden
in Chiusi (Toscane). Mogelijk hebben dergelij-
ke beelden als voorbeeld voor de demi-gisant
gediend. (Foto: Wikimedia CC).
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42. Sigiienza, Catedral de Santa Maria: Tumba de Martin Vazquez de Arce (bijgenaamd ‘El Doncel de Sigiienza’), militair en huma-
nist, 1486. e Zijn kleding bestaat o.a. uit een maliénkolder en metalen beenkappen; hij is gewapend met zwaard en dolk en draagt
op zijn borst het rode kruis van de ridderorde van Santiago (St. Jacobus Maior), in 1175 door paus Alexander Il in een bul erkend.
Hij poseert hier als de ‘onsterfelijke’ krijger die zijn zwaard terzijde heeft gelegd en in het gebedenboek in zijn handen zoekt naar
een ‘eeuwigdurende overwinning’. Aan zijn voeten ligt een leeuw, symbool van opstanding en onsterfelijkheid; daarnaast knielt
een engel die hem wil verheffen (in de opvatting van Philippe Ariés) 6f een knielende schildknaap die, als teken van smart, met
zijn rechterhand de laars van zijn heer aanraakt en met zijn linkerhand zijn eigen gezicht beroert. De helm onder de linker elleboog
van de schildknaap/engel wordt gepresenteerd als een ereteken, staand voor glorie en triomf. ® Martin Vazquez de Arce sneuvelde
in 1486 in de Guerra de Granada (1482-1491). De uitkomst van deze oorlog, als eindpunt van de Reconquista, markeerde met de
val van Granada het einde van de islamitische overheersing op het Iberische schiereiland. (Foto: Borjaanimal/Wikimedia CC).
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- J QVANTYM REFERT HE e :
43. Rome, Santa Maria dell’Anima: Mausoleo di Papa Adriano VI (1 1523), Baldassare Peruzzi, 1530. (Foto: Sailko/Wikimedia CC).

44. Leiden, Pieterskerk: Graftombe van Johan Polyander van den Kerckhove (1 1660), Rombout Verhulst, 1660.
(Foto: H.J. ten Napel/Wikimedia CC).

De graftombe met demi-gisant werd al snel populair en wist deze status, ondanks concurrentie van andere
typen graftombes, eeuwenlang te behouden zoals de ontspannen beeltenis van Johan Polyander van den
Kerckhove (afb.44), in half opgerichte houding op zijn graftombe, zo’n 130 jaar na de beeltenis van paus Adri-
anus VI (afb.43) laat zien.
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Ook de nog immer niet uit beeld verdwenen dubbeldekstombe, vaak met onderliggende transi, kent zijn vari-
anten, zoals de tombe in het Monastéere Royal te Brou in Bourg-en-Bresse voor Margaretha van Oostenrijk
(afb.45). Margaretha overleed op 50-jarige leeftijd aan hoge koorts als gevolg van ontstekingen in beide be-
nen, mogelijk veroorzaakt door langdurige jicht.

Zij werd, zoals gebruikelijk in een dubbeldekstombe, tweemaal uitgebeeld: op de dekplaat als oudere

vrouw, in vol ornaat met de hertogelijke kroon op haar hoofd, op de rug liggend met de handen kruislings op
de borst; onder de dekplaat zoals zij eruit zal zien bij het Laatste Oordeel alvorens op te staan uit haar graf:
als jonge vrouw, zo mooi mogelijk weergegeven, met los vallende kleding en lang, in losse krullen vallend
haar. De onderste Margaretha ligt half verborgen in de schaduwen van de forse, rijk geornamenteerde goti-
sche pijlers en de plaat daarboven; zij wordt meer ‘ervaren’ dan fysiek waargenomen.
Vredig sluimerend ligt zij
daar, niet in gruwelijk licha-
melijk verval maarin al haar
geidealiseerde schoonheid,
daarmee het idee van we-
deropstanding benadruk-
kend. Hier werd, ondanks
de zeer uitbundige laatgo-
tische uitvoering, gebroken
met de oude middeleeuwse
traditie.

45. Brou (Bourg-en-Bresse), Mo-
nastére Royal: Grafmonument
voor Margaretha van Oostenrijk
(1 1530), ombouw met florale de-
coraties door Louis van Boghem,
grafbeelden van de hand van
Conrad Meit en werkplaats, 1526
-‘31.

Boven: ‘La representacion au vif’.
Onder: ‘La representacion de la
mort’.

e De tombe bevat niet het com-
plete lichaam. Het was de uit-
drukkelijke wens van de over-
ledene dat men haar stoffelijke
resten zou verdelen over meer-
dere locaties. Haar lichaam ver-
huisde naar het praalgraf te Brou
in Bourg-en-Bresse waar het nu
nog altijd rust. Haar hart ging
naar de zusters Annonciaden in
Brugge en haar maag en inge-
wanden naar Mechelen.

e Opgesplitste begravingen bij
vorstelijke teraardebestellingen
vonden al plaats in de Middel-
eeuwen en houden verband met
de reliekenverering van heiligen,
een status die ook vorsten zich
graag toe-eigenden.

(Foto: Wikimedia CC).
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45a. Brou, Monastere Royal: Grafmonument voor Margaretha van Oostenrijk (1 1530), de bovenste gisant ‘La representacion au
vif’ (uitgevoerd in marmer), Conrad Meit en werkplaats, 1526-‘31. (Foto: Wikimedia CC).

45b. Brou, Monastére Royal: Grafmonument voor Margaretha van Oostenrijk (1 1530), de onderste gisant, Conrad Meit en werk-
plaats, 1526-‘31. e De beeltenis van ‘La representacion de la mort’ heeft hier niet de vorm van een transi maar een geidealiseerde
fysieke vorm. e Voor iemand die, volgens een van de vele bepalingen in het contract, afgebeeld moest worden als zijnde ‘morte
de huit jours’ ziet Margaretha er nog opmerkelijk fris uit. ® Dit beeld is uitgevoerd in albast, dat zijn populariteit o.a. dankte aan
de verwantschap met ivoor. Albast (de witte varianten) en ivoor delen de gelijkenis in kleur, in het translucide karakter (wat buiten-
gewone lichteffecten mogelijk maakt) en in de fluwelen glans van de buitenkant. Zowel albast als ivoor voelen snel warm aan als
ze worden aangeraakt. Joost van den Vondel heeft het in zijn gedicht ‘Op Jupijn en Leda’ niet voor niets over ‘t ‘poezelige albast’.
Ontwerpers van kerkinterieurs in de 16e en 17e eeuw gebruikten die eigenschappen van albast die de gelijkenis met marmer accen-
tueerden. Albast werd in Noordwest-Europa gewonnen in steengroeves in Vizille bij Grenoble, in Saint-Lothain en Saint-Claude in
de Jura, in Lotharingen en in Staffordshire en Derbyshire in Engeland. (Foto: Wikimedia CC).
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46. Cléry-Saint-André (Loire), Basilique Notre-Dame de Cléry: Graftombe van Louis Xl (1 1483), Conrad de Cologne, Laurent Wrine
en Colin d'Amiens, 1483. e Louis XI, als priant, met vier putti; deze houden zijn wapenschilden vast. (Foto: D. Jolivet).

De uitgebeelde overledene kreeg steeds vaker begeleiders bij zijn of haar graf. Het kunnen putti zijn, al dan
niet voorzien van wapenschilden (afb.46), of religieuze figuren zoals de vier evangelisten. Vanaf de 14e eeuw
kwamen nieuwe begeleiders in beeld: allegorische figuren die christelijke deugden voorstellen (pag.17 en
afb.25). Deze begeleiders wonnen snel aan populariteit en vanaf het begin van de 16e eeuw bezetten deze
deugden dan ook met regelmaat allerlei grafmonumenten (afb. 25,47-49). Zij treden o.a. op als hoekbeelden
in de vorm van gepersonifieerde kardinale deugden rond het grafmonument uit 1507 voor Francois Il en Mar-
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47. Parijs, Basilique de St.-Denis: Tombe van Louis Xll van Frankrijk (+ 1515) en Anne van Bretagne (1 1514), Jean de Juste en Juste
de Juste, 1531. e Een doorontwikkeling van de Brou-tombe (afb.45) met de hoofdrolspelers als priants bovenop de in renaissan-
cestijl vormgegeven tombe. In de tombe ligt een transi met daar omheen de twaalf apostelen als begeleiders. Op de buitenste
hoeken zitten de vier kardinale deugden (van de hand van Juste de Juste). (Foto: Myrabella/Wikimedia CC).

47a. Parijs, Basilique de St.-Denis: Tombe van Louis Xll van Frankrijk (+ 1515) en Anne van Bretagne (1 1514): vier apostelen, Jean
de Juste, 1531. e De apostel Petrus (herkenbaar aan de sleutel, zijn attribuut) zit links. (Foto: R. Boshi/Wikimedia CC).
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guerite de Foix in de Cathédrale de Saint-Pierre et Saint-Paul te Nantes (afb.48) en als flankerende nisbeelden
in het grote wandgraf uit 1604 voor Georg Friedrich I. von Hohenlohe-Waldenburg en Dorothea von ReuR-
Plauen in de Stiftskirche te Ohringen in de Duitse deelstaat Baden-Wiirttemberg (afb.49).

48. Nantes, Cathédrale de Saint-Pierre et Saint-Paul: Graftombe van Francois Il (1 1488) en Marguerite de Foix (1 1486). ® Hun
dochter Anne de Bretagne begon met dit project in 1499. Zij huurde Jean Perréal in voor het ontwerp en Michel Colombe voor de
uitvoering (1502-1507). Aan de voeten van Frangois en Marguerite liggen een hazewindhond (trouw) en een leeuw (kracht). Er
zitten zes apostelen aan elk der lange zijden. De vier kardinale deugden zijn geplaatst op de hoeken, met hier rechtsvoor la Force
Moral (Fortitudo). ® Het monument bevatte eertijds ook het hart van Anne de Bretagne, gevat in een gouden cassette.

(Foto: Ibex73/Wikimedia CC).

48a. Detail: la Force Moral/Fortitudo verdedigt
het christelijke geloof tegen het Kwaad (voorge-
steld door de draak der tweedracht). e Fortitudo
worstelt om het Goede (de christelijke gemeen-
schap, in de vorm van een toren) te bevrijden van
het Kwaad; hij weet de draak los te rukken uit de
toren waarin deze zich heeft verschanst en verlost
met deze handeling de christelijke gemeenschap
van het Kwaad. De in de strijd zwaar beschadigde
toren heeft standgehouden en symboliseert daar-
mee de triomf van Fortitudo over ondeugd en
chaos. Haar gezichtsuitdrukking weerspiegelt de
beproeving, de innerlijke strijd die zij moet voeren
om het goede boven het kwade te verkiezen. De-
ze actie staat symbool voor de uiteindelijke, maar
ook moeizame triomf over de verzoekingen die de
mens belagen.

(Foto: Florestan/Wikimedia CC).
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49. Ohringen, Stiftskirche: Wandgraf van Georg Friedrich I. von Hohenlohe-Waldenburg (1 1600) und Dorothea von Reuf3-Plauen
(+ 1631), Melchior Schmidt von Heilbronn, 1604. e Links en rechts staan de kardinale deugden Fides en Caritas, in de vorm van
allegorische figuren (zie pag.17). Hun kinderen zitten geknield in de achtergrond. (Foto: Mseses/Wikimedia CC).

Deze renaissancegraven getuigen, naast de erkenning van de broosheid en het moeizame afscheid van het
leven, van vredigheid en eeuwige rust, van memento vivere (gedenk het leven dat geleefd is) in plaats van
memento mori (gedenk te sterven). De meeste grafmonumenten van de 15e en vroege 16e eeuw laten niet
de meest akelige aspecten van de dood zien, maar tonen meestal de gestorvenen in vredige slaap verzon-
ken. Maar zo vredig bleef het niet.
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Als gevolg van de Contrareformatie, op gang komend na het concilie van Trente (1545-'63), kwam de Dood
weer tot leven in de iconografie van de grafkunst, vooral in het meer katholieke deel van Europa. De nieuwe
‘post-conciliaire’ monumenten werden ontworpen voor de levenden, om hen te tonen dat het leven kort is
en de toekomst onzeker. De hoop op onsterfelijkheid van de ziel is nevengeschikt aan het idee dat de mens
uiteindelijk verwordt tot pulvis, cinis et nihil (stof, as en niets). Deze vorm van nihilisme ad litteram is, in meer
of mindere mate, vooral aanwezig in 17e-eeuwse Romeinse grafmonumenten (zie ook pag.69).

Om de Dood overtuigend vorm te geven, werden schedels en later skeletten zo naturalistisch mogelijk uit-
gebeeld; zo mogelijk gerealiseerd in marmer dat de kleur van menselijke beenderen benadert. Een variatie
hierop is de gevleugelde schedel die, hoewel minder realistisch en meer zinnebeeldig, de onverwacht toe-
slaande dood als een verontrustend memento toevoegt aan de iconografie van de grafkunst.

Maar er was ook een positieve kant: de aanwezigheid van een schedel bij het mediteren kon de mens
helpen zich voor te bereiden op de dood, zoals aangegeven in de Exercitia Spiritualia (een werk uit 1548 met
gebeden, meditaties en geestelijke oefeningen, geschreven door Ignatius van Loyola, stichter van de Societas
Jesu, de orde der jezuieten). In de schilderkunst van de contrareformatie zijn heiligen zoals Hieronymus, Ma-
ria Magdalena, Franciscus en Carlo Borromeus frequent afgebeeld met een schedel in hun nabijheid of een
aanrakend, daarbij mediterend over de menselijke vergankelijkheid. In deze gedachtewereld staat de schedel
symbool voor contemplatie, spirituele verheffing en, uiteindelijk, voor heiligheid. Daarmee verwerft de sche-
del en niet veel later het skelet, al dan niet compleet, een vaste plaats in de 17e-eeuwse grafkunst.

A = ¥ ) s

a, 1662. (Foto: Torvindus/Wikimedia CC).

50. Rome, Chiesa di Gesu e Maria: wandgraf voor Giulio dal Corno, Ercole Ferrat

De opkomst van het (gevleugelde) skelet met een zeis in de handen is een ‘renovatie’ van de middeleeuwse
doodsiconografie, met dien verstande dat de rottende transi is vervangen door een morte secca (een schoon
skelet) als duidelijk en overtuigend symbool van iemands finis vitae (levenseinde).

Soms werd in graftombes de rol van het skelet (de Dood) overgenomen door een allegorische voorstelling
van Chronos (de Tijd), gewoonlijk een gevleugelde oude man. De Tijd en de Dood zijn respectievelijk te zien
in de graftombes van de gebroeders Camillo en Giulio Dal Corno in de Chiesa di Gesu e Maria te Rome. In
Giulio’s graftombe (afb.50) verscheurt de Tijd zonder aarzeling de banier met Giulio’s naam en grafschrift. In
Camillo’s graf (afb.51) houdt de Dood een zandloper in de ene hand en een medaillon van de overledene in
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de andere; alsof hij niet kan wachten om het medaillon om te draaien als de zandloper is doorgelopen. De
allegorische voorstellingen in deze graftombes zijn deels inwisselbaar: in de ene voorstelling acteert de Dood
als skelet, zwaaiend met een zandloper en een medaillon omdraaiend, daarmee zeggend: “uw tijd van ster-
ven is gekomen en vergetelheid wacht” en in de andere de Tijd, als een gevleugelde oude man, het grafschrift
verscheurend en daarmee aangevend: “uw tijd van leven is geweest en vergetelheid is daar.”
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51. Rome, Chiesa di Gesui e Maria: Wandgraf voor Camillo dal Corno, Domenico Guidi, 1680 (Foto: Torvindus/Wikimedia CC).

Een meer theatrale voorstelling van de Dood met zandloper is te vinden in het barokke grafmonument van
paus Alexander VIl (1655-'67) van de hand van Gian Lorenzo Bernini (afb.52). In dit monument speelt de
Dood, naast eerder beschreven elementen, een der hoofdrollen. Deze duwt, al zwaaiend met zijn zandloper,
een zwaar, golvend geplooid lijkkleed omhoog, daarmee aangevend dat Alexanders tijd is verstreken. De se-
rene figuur van de paus, boven iedereen verheven en in gebed verzonken, is niet in het minst verstoord door
de plotselinge opkomst van de Dood met zijn onvermijdelijke boodschap dat de dood elk ogenblik kan toe-
slaan, ook voor de mens in de bloei van zijn leven. Bernini’s allegorie roept de volgende vraag op: zijn we ooit
voorbereid om voor Gods aangezicht te staan bij het aanbreken van het Laatste Oordeel?

Tijdens het Seicento nam de allegorie van Tijd soms taken over van de Dood, mogelijk omdat het voorko-
men van de Tijd minder onverbiddelijk overkomt dan het uiterlijk van de Dood. Toch is de allegorie van de
Dood, in de figuur van een gevleugeld skelet met zandloper, ietwat gebruikelijker vanwege haar christelijke
origine (Openbaringen 14:14-19). De allegorie van de Tijd heeft haar wortels (Kronos/Saturnus) in de ‘heiden-
se’, antieke oudheid (pag.52,53). We zouden kunnen stellen dat in deze periode Tijd en Dood als de afzonder-
lijke delen van een twee-eiige tweeling opereren.
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Gian Lorenzo Bernini, 1671-’78; de beelden

52. Rome, San Pietro: Grafmonument voor paus Alexander VIl (+ 1667). Ontwerp van

zijn gemaakt door anderen. e Voorgrond links: ‘Liefde (Caritas)’, Mazzuoli — voorgrond rechts: ‘Waarheid (Veritas)’, Morelli en

Cartari. Daarboven links: ‘Voorzichtigheid (Prudentia)’, G. Cartari — daarboven rechts: ‘Rechtvaardigheid (lustitia)’, L. Balestri.
(Foto: Sailko/Wikimedia CC).

Ook in het grafmonument van paus Alexander VIl wordt de hoofdpersoon omringd door geestelijk begelei-
ders in de vorm van gepersonifieerde deugden. Hier niet als statische allegorische figuren, maar ‘in actie’,
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optredend als karaktergetuigen, sprekend in Alexanders voordeel. De vier beelden stellen de volgende deug-
den voor: linksboven Prudentia en rechtsboven lustitia; linksonder Caritas met een kind in de armen; rechts-
onder Veritas met een voet op de wereldbol, precies op Engeland (de paus had, tevergeefs, de opkomst van
de Anglicaanse Kerk bestreden). Veritas (Waarheid) is nieuw in het allegorische grafrepertoire.

& ; “"*;‘ ; { w\f?‘ﬂ?«' pvy 5 \ - ,,.,
52a. Rome, San Pietro: Grafmonument voor paus Alexander VIl (1 1667), Gian Lorenzo Bernini, 1671-’78. e Vier personificaties van
deugden en, onder het zware kleed, de waarschuwende dood. ‘Veritas’ staat met haar linkervoet op een wereldbol, en meer
specifiek op Engeland. (Foto: Sailko/Wikimedia CC).

Dit grafmonument, gemaakt om paus Alexander VIl te gedenken, getuigt van Bernini’s barokke gevoel voor
theater: hij incorporeerde de al bestaande deur naar de achterliggende Mariakapel in het totaalbeeld door
deze half in de duisternis te verbergen onder een geplooid, loodzwaar uithangend lijkkleed. Deze ingreep
transformeert de deur, overdrachtelijk gezien, tot doorgang naar de eeuwigheid. Door de paus in een bid-
dende en niet in de voor pausen gebruikelijke tronende en zegenende houding te plaatsen, wordt zijn geeste-
lijke macht benadrukt. Bernini schrapte de sarcofaag en plaatste de paus op een riante sokkel. Daarmee
combineerde hij de traditie van het ‘pauselijk honoraire beeld op een voetstuk’ met het ‘koninklijke beeld op
een graftombe’.

De Dood is hier geen begeleider, geen zich vermakende toeschouwer aan de zijlijn (afb.80,82,83) en geen
intermediair; hij is nu de boodschapper. Maar wel een met gevoel voor drama.

Naast de geestelijke begeleiders, zo succesvol acterend in dit funeraire theater, was er ook behoefte aan het
optreden van profane begeleiders zoals de bekende putti of genii. Onder de profane begeleiders nemen
putti (genii) een belangrijke plaats in. Hun betekenis, eveneens geldend voor de andere begeleiders, is mees-
tal van zinnebeeldige aard; bij putti verwijst de betekenis, in combinatie met bepaalde attributen, vaak naar
de dood en de vergankelijkheid, al dan niet in passende allegorische vorm. Putti werden door de Florentijnse
beeldhouwer Donatello (1386-1466) in de Italiaanse renaissancekunst geintroduceerd.

De putto: een putto (mv. putti) is in de kunst een meestal mannelijk, naakt, mollig, gevleugeld kinderfiguurtje
dat, afhankelijk van de toegevoegde attributen, een bepaalde betekenis kan hebben. Voor het ontstaan van
dit figuurtje, tegenwoordig vooral bekend onder de naam putto (jochie, jongetje), moeten we terug naar de
klassieke oudheid, naar de beeldjes van ‘gevleugelde kinderen’ op sarcofagen uit die tijd.

In de klassieke wereld waren ‘gevileugelde kinderen’ de fysieke manifestatie van een genius (mv. genii),
een onzichtbaar wezen of ‘etherische geest’. Een mooi voorbeeld van deze genii zijn de eroten uit de klassie-
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53. Sarcofaag voor een kind, Rome, 2e eeuw: Aangeschoten eroten. ® Eros met omgekeerde en gedoofde toorts vertegenwoor-
digt, als genius van de dood, het einde van het leven. e Als onschuldig kind kan de met natuur en leven verbonden Eros verwijzen
naar de seizoenen. e Spelende eroten kunnen verwijzen naar een overleden kind e Eroten kunnen, als drager van afbeeldingen en
tabletten met de namen van de overledenen, de persoonlijke genii representeren. (Foto: Anagoria/Wikimedia CC).

ke oudheid die o.a. worden aangetroffen op Romeinse kinder-
sarcofagen uit de 2e eeuw (afb.53).

Men dacht dat genii menselijke levens konden beinvloeden.
Dit klassieke concept van etherische geesten, die het lichaam
laten functioneren maar ook kunnen opzadelen met onvrijwil-
lige psychische en lichamelijke reacties, werd overgenomen
door de natuurwetenschappen en de geneeskunde ten tijde
van het Quattrocento. Deze etherische geesten werden in die
tijd, ook in de in Latijn opgestelde contracten voor beeldhouw-
werken, vaak aangeduid met de volkse Toscaanse term ‘spiri-
telli’ (kleine geesten, elfjes, duiveltjes, deugnieten).

In de loop van het Quattrocento ontstond een relatie tus-
sen de wedergeboorte van deze ‘gevleugelde kinderen’ in de
vorm van een putto of spiritellofiguur en het geloof in de wer-
king van de (zielen)-geest of ‘pneuma’ (Lat. Spiritus), een niet-
fysieke energie aanwezig in alle levende wezens. Het pneuma
vormt de verbindende schakel tussen het lichamelijke en het
niet-lichamelijke; nodig omdat, ontologisch gezien, de ziel een
opening naar de materiéle wereld ontbeert. Zonder het pneu-
ma zouden lichaam en ziel zich niet bewust zijn van elkaar.
Door middel van het pneumay/spiritus kan de ziel alle vitale ac-
tiviteiten van het lichaam in werking stellen, dus het lichaam
in beweging zetten. Deze 14e-eeuwse theorieén onderschei-

54. Florence, Dom, cantoria: putto, Donatello (1386-1466).
e Deze putto diende als blaker boven op de zangtribune.

den verschillende soorten spiriti. De eerste is de ‘spiritus naturalis’, die in de lever zetelt en zorgt voor de
voortplanting en het transport van voedingsstoffen in het lichaam; dan is er de “spiritus vitalis’ die zich vanuit
het hart door de bloedvaten verspreidt en dient voor hartslag en ademhaling en tenslotte de ‘spiritus animalis’
die in de hersenen zetelt en (via de zenuwbanen) zintuiglijke waarnemingen ontvangt van de vele spiriti sensi-
tivi, waaronder de spiriti del viso (visuele spiritus) en de spiriti del suono (klank-spiritus). Tot de gevoelens/
sensaties die de spiritus kon ervaren, behoorden onder meer gevoelens van liefde, erotische opwinding en
vreselijke angsten. Deze ideeén/gevoelens werden in de kunsten gekoppeld aan een fysieke drager.

De Florentijnse renaissancebeeldhouwer Donatello was grotendeels verantwoordelijk voor de introductie
van genii in de Italiaanse renaissancekunst en de ontwikkeling van een nieuw (arche)type van het gevleugelde
jochie of putto (putto komt van het Latijnse putus = jochie, jongetje).
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Donatello had in het gebied rond Lucca en Pisa, waar zoals in veel regio’s in Italié de nodige klassieke over-
blijfselen te vinden waren, kennis gemaakt met deze beeldjes, deze genii. Hij gaf dit klassiek Grieks-Romeinse
ornament de levendigheid van de spiritello en daarmee zijn vorm en zijn karakter. Spiritelli en aanverwanten
zoals amori, amorini, genii, genietti, eroti, cupidi en bambini, kenden een groeiende populariteit en werden
later bekend onder de meer algemene noemer putti. De putto, als kind een onbeschreven blad en daarmee
de personificatie van argeloze onschuld, bleek de ideale fysieke drager van ideeén en emoties zoals bijvoor-
beeld seksuele opwinding, hoop, angst, roem en liefde op het eerste gezicht. En die rol is hem al eeuwenlang
op het kleine, mollige lijf geschreven.

De iconografie van putti is vaak onduidelijk, zodat het soms moeilijk is om onderscheid te maken tussen putti,
cupido’s en allerlei soorten engeltjes. Ze bezitten geen eigen, unieke of onmiddellijk te identificeren attribu-
ten. Naast hun decoratieve en soms ook praktische functie (afb.54) kunnen ze, afhankelijk van gebruikte attri-
buten, in verschillende rollen onderscheidende symbolische betekenissen hebben. Als het ‘Zwitserse zakmes’
van de grafsymboliek ontwikkelde de putto zich tot een nieuw ‘breedspectrum’ archetype in de beeldende
kunst, bruikbaar voor vele doeleinden.
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55. Goltzius: Quis evadet: Wie zal er (aan de dood) ontsnappen? 56. Midwolde, kerk putto. (Foto P. Hoffer)

e In afb.55 en 56 is goed te zien hoe de symbolische lading per putto kan verschillen, afhankelijk van de aan hem gekoppelde attri-
buten. In afb.55 is de op een schedel zittende putto aan het bellenblazen, daarmee de kwetsbaarheid van het aardse bestaan aan-
gevend (homo bulla: het leven van de mens is een zeepbel gelijk, schitterend om te zien maar het kan elk ogenblik afgelopen zijn).
Links van hem staat een vaas met verdorde bloemen (wijzend op einde van het leven) en rechts van hem een funeraire rookvaas
om aan te geven dat het leven slechts vluchtige rook is (zie ook pag.50). e De putto in afb.56 staat met zijn rechtervoet op een
schedel (de overwinning op de dood aangevend). Hij heeft een bolle spiegel in de linkerhand, die hij opwrijft met een doek in zijn
rechterhand (bolle spiegels vertekenen, ze verkleinen het beeld, maar vergroten het gezichtsveld: daardoor is het beeld dat zij ge-
ven vertekend, onecht; het ontstane spiegelbeeld is een vluchtige reflectie, een oppervlakkige illusie, zoals alle aardse ijdelheden.
In Frankrijk werd zo’n spiegel een ‘oeil de sorciéere’ (heksenoog) genoemd). De putto kijkt omhoog, met zijn gezicht afgewend van
deze bolle spiegel: hij keert zich af van aardse ijdelheden en verwijst daarmee ook naar de verleidingen en kwetsbaarheid van het
aardse bestaan. Deze putto is het symbool van wederopstanding en van het (eeuwige) leven. e In afb.77 en 86 is een putto met
een trompet te zien: dan staat de putto voor ‘Fama’ (roem). En zo zijn er vele variaties.

Genii/putti hadden al eerder hun opwachting gemaakt bij de graftombe van Louis XI (afb.46). In zijn grafmo-
nument, in het grafmonument van Philibert Il van Savoie (afb.57), in de cenotaaf in de Seckau Basilika (afb.58)



en in het grafmonument van kardinaal Mazarin (afb.59) functioneren de putti als begeleiders, op een wijze
die past bij de overledenen. Bij Louis XI, Philibert Il en Erzherzog Karl Il en zijn vrouw Erzherzogin Maria Anna
von Bayern showen ze de aan de vorsten toebehorende wapenschilden en bij Philibert Il diens wapenschilden
en delen van zijn wapenrusting. De putto bij kardinaal Mazarin omarmt een fasces of lictorenbundel.

/

57a. Brou, Monasteére Royal: Graftombe van hertog Philibert Il de Savoie (1 1504), Conrad Meit, 1528-‘31. e Evenals in het graf-
monument voor Margaretha van Oostenrijk (afb.45) is de figuur op de bovenste plaat, ‘la representacion auf vif’ uitgevoerd in
Carraramarmer en de figuur onder, ‘la representacion de la mort’, in albast. (Foto: Wikimedia CC).




57b. Brou, graftombe van Philibert Il de Savoie. Conrad Meit, 1528-°31. @ Oudere
foto waarop de putti nog in een vroegere opstelling staan, met hun gezichten naar
de liggende figuur toegewend. Wanneer men deze opstelling heeft bedacht is niet
bekend. In deze opstelling wordt de aandacht meer op de persoon gevestigd en
minder op zijn hertogelijke status. Een 19e-eeuws, romantisch idee?
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58. Seckau Basilika, Oostenrijk: Cenotaaf van Erzherzog Karl Il (1 1590) en Erzherzogin Maria Anna von Bayern (1 1608), Alessandro
de Verda (1592-’97) en Sebastian Carlone d.O. (1597-1612). e Een cenotaaf is een leeg grafmonument ter ere van gestorvenen
wier stoffelijke resten elders zijn begraven of ontbreken; in dit geval liggen ze onder het monument, in de crypte. ® De cenotaaf
lijkt, niet zonder moeite, te worden opgetild door engelen op de vier hoeken. (Foto: Dnalor01/Wikimedia CC).
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De putti aan hoofd- en voeteneind van de cenotaaf in de Seckau Basilika functioneren als wapendragers; zij
dragen de wapens van de families van beide echtgenoten; voor elk wapen zijn twee putti nodig.

gestreken en keurig gevouwen voorkomen van beide echtelieden oogt dit monument ietwat gedateerd naast de minstens 70 jaar
oudere graftombe van Philibert Il de Savoie te Brou (afb.57). (Foto: Dnalor01/Wikimedia CC).

58b. Seckau Basilika, Oostenrijk: Cenotaaf met van Erzherzog Karl Il en zijn vrouw Erzherzogin Maria Anna von Bayern, detail:
genii/putti met het wapen van de Wittelsbacher. (Foto: Dnalor01/Wikimedia CC).

59. Parijs, Chapelle de Collége des Quatre Nations: Graftombe van Cardinal Mazarin (+ 1661), Antoine Coysevox, 1689-’93. ® De
allegorische vrouwenfiguren zijn vervaardigd door Antoine Coysevox, Jean-Baptiste Tuby en Etienne le Hongre. ® De putto in het
grafmonument van kardinaal Mazarin heeft een opvallende, niet aan sterven gerelateerde functie, zichtbaar aan de fasces in zijn
armen. De fasces of bundelbijl is een oud symbool dat stamt uit de tijd dat het Romeinse rijk heerste over het Europese continent
en daarbuiten. In de Romeinse tijd hadden magistraten een belangrijke gerechtelijke functie, met macht over leven en dood om-



59. Parijs, Chapelle de Collége des Quatre Nations: Graftombe van Cardinal Mazarin (1 1661). Antoine Coysevox.
(Foto: Moonik/Wikimedia Comm.).




dat zij, indien nodig, gewettigd waren om burgers straffen op te leggen. De fasces bestaat uit een door een leren riem samenge-
bonden roedenbundel van berkenhout met een bijl in het midden van de bundel gestoken, als teken van deze macht. Dit van oor-
sprong oude symbool van gezag migreerde in de 17e eeuw tot politiek symbool. De putto met de fasces heeft een prominente
plaats op dit grafmonument, tussen de kardinaal/machtspoliticus links en de kardinaalshoed rechts. Mazarin maakt een gebaar
van verzoening, de linkerhand op het hart en de rechterhand uitgestoken. Hij wordt hier uitermate geraffineerd in één beeld ge-
presenteerd als machthebber (zowel kerkelijk als wereldlijk) én als verbinder: ook wel bekend als de politiek van ‘the stick and the
carrot’. De drie allegorische vrouwenfiguren aan de voet van de tombe verbeelden de deugden Prudentia (Voorzichtigheid), Pax
(Vrede) en Fidelitas (Trouw). De ondeugd Avaritia (hebzucht) zou op deze plaats minstens zo toepasselijk zijn geweest (Mazarin
was zeer belust op geld; hij vergaarde een astronomisch fortuin).

59a. Parijs, Chapelle de Collége des Quatre
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Nations: Graftombe van Cardinal Mazarin (+
1661). Antoine Coysevox.
(Foto: Moonik/Wikimedia CC).

59b. Parijs, Chapelle de Colléege des Quatre
Nations: Graftombe van Mazarin. e In de
muur achter hem, in het fries, is een gevleu-
gelde schedel geplaatst als symbool van het
onvermijdelijke en herscheppende element
van de dood: de ziel die naar de hemel vliegt.
Het wapen van de kardinaal zit midden in een
verdiept boogveld boven de kroonlijst, geflan-
keerd door representaties van Fides (Geloof)
en Charitas (Liefde).

(Foto: Pline/Wikimedia CC).
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Een nog immer belangrijk element in de funeraire iconografie is het gebruik van traditionele dierenfiguren
(pag.10) in de figuratie van het grafmonument. De leeuw is het gebruikelijke symbool van mannelijke kracht,
de (hazewind)hond staat voor trouw (afb.60) en meer algemeen voor de aristocratische manier van leven
(waar ook de jacht onderdeel van is). De schoothond is het zinnebeeld van vrouwelijke gehechtheid en trouw;
aan de voeten of op de schoot van een vrouw verwijst dit type hond naar huwelijkstrouw, gaat het om een
weduwe dan verwijst het naar trouw aan de nagedachtenis van haar overleden echtgenoot.

60. Delft, Nieuwe Kerk: Graf van Willem van Oranje (1 1584), Hendrick de Keyser, 1614-’21. e Zijn zoon Pieter voltooide het graf-
monument in 1623. e In dit monument zijn de volgende materialen verwerkt: zwart marmer (Noir de Golzinne), wit marmer (Carra-
ra) en zeer kostbaar goud geaderd marmer (Portoro, uit Liguri€). e De prins is afgebeeld met slaapmuts, pantoffels en nachttab-
baard, liggend op een gevlochten mat van stro. De slaap dient hier als metafoor voor de dood en wederopstanding. Aan Willems
voeteneind ligt een hond. Volgens de legende stierf Willems hond van verdriet na het overlijden van zijn baas; kan het mooier?

e Tijdens een renovatie in 1997 ontdekte men in het graf een kistje, dat zeer waarschijnlijk de ingewanden van Willem van Oranje
bevat. Het kistje is ongeopend teruggeplaatst bij de reconstructie van het monument. (Foto: RCE 20261520).

Vanzelfsprekend mogen in het grafschrift de naam van de overledene en zijn sterfdatum niet onvermeld blij-
ven. Vooral de sterfdag is belangrijk voor het jaarlijks celebreren van de missen voor de gestorvenen. Na
naam en sterfdatum van de overledene volgt meestal de gebruikelijke opsomming van adellijke titels, amb-
ten, bezittingen en eventuele stichtingen van de overledene.

Naast wapens, blazoenen en kwartieren, maakten ook trompetterende putti hun opwachting in, op, of
rond grafmonumenten van edellieden en geestelijken. Niet alleen als decoratief element, maar om als ‘Fama’
(de Roem, afb.77,86), de lange, adellijke afkomst van de overledene ten overstaan van de hele gemeenschap
te bevestigen en rond te bazuinen; dit alles ter meerdere eer en glorie van de familie.

Ook de funeraire rookvaas moet hier nog worden vermeld (afb.61). Deze rookvaas heeft, evenals de trom-
petterende putto, zowel een decoratieve als symbolische functie. Hij vertelt ons, om enkele regels van een
grafschrift van de Vlaamse humanist en filosoof Justus Lipsius (1547-1606) te citeren, dat het leven slechts
vluchtige rook is, slechts ijdelheid:

“Humana cuncta fumus, umbra, vanitas, et scaenae imago et verbo ut absolvam, nihil.”

“Heel de mens is rook, schaduw, ijdelheid en komedie; om het met één woord te zeggen: niets.”

Ook aan het architectonische element van het praalgraf werd in de 17e eeuw de nodige aandacht besteed
zoals o.a. vrijstaande bisschopsgraven in Belgié laten zien. Deze werden geplaatst aan de ingang van het koor,
aan weerszijden van het in barokstijl vernieuwde hoogaltaar. Zo ontstonden soms volstrekt onbescheiden,
maar wel prachtige barokensembles zoals het graf voor Antonio Triest in het koor van de Sint-Baafs kathe-
draal te Gent (afb.61) en het graf voor Andreas Creusen in de Sint-Rombouts kathedraal te Mechelen (afb.68).
Al deze opdrachten werden uitvoerig contractueel vastgelegd (zie pag.66).
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61. Gent, Sint-Baafs kathedraal: Praalgraf van Antonio Triest (1 1657), Jeréme Duquesnoy I, 1651-1654.  Duquesnoy heeft niet
lang van zijn vergoeding (8000 gulden) kunnen genieten; hij werd in hetzelfde jaar, op een aanklacht van sodomie, o.a. gepleegd
in de kapel van de kathedraal, ter dood aan de wurgpaal veroordeeld. De familie Triest weigerde het restant van de som, 1000
gulden, aan de nabestaanden te betalen omdat Duquesnoy enkele contractuele verplichtingen niet was nagekomen: o.a. dat hij
“sal ghehauden wesen alle de figuren ende beelden te maecken ende snijden met zijn eyghen handt sonder daertoe te moghen
employeren yemandt van zijn knechten”. e Let op de rookvazen links- en rechtsboven. (Foto: www.artinflanders.be).

Deze grafmonumenten moeten niet alleen als ijdel vertoon worden gezien, maar ook als didactisch voor-
beeld; zij zijn er mede ter onderricht van de gelovigen. Via de thematiek van de barokke grafsculptuur raken
de gelovigen aan de twee belangrijkste aspecten van de menselijke vergankelijkheid: de onverbiddelijke dood
enerzijds en het verlangen naar eeuwige gelukzaligheid anderzijds. Deze tweeledige gedachte werd op het
Concilie van Trente (gehouden van 1545 tot 1563 in drie zittingen) naar voren gebracht en vervolgens aan-
vaard als een heilzaam onderwerp voor meditatie: de mens dient zich voor te bereiden op de dood en de
daaropvolgende wederopstanding (een van de redenen voor de uitvoerige contracten). Dat moet hij doen in
de beperkte tijd die hem rest in dit aardse tranendal. En hier komt de al op pagina 39 vermelde figuur van
Chronos (de Tijd) weer in beeld, maar nu met aandacht voor zijn ontstaansgeschiedenis.



7. De tijd vliedt

Vanaf de 17e eeuw won, binnen het speelveld van de funeraire iconografie, de figuur van Chronos of de Tijd
aan populariteit. Hij treedt op als een oude man, gevleugeld, kaal, met een lange uitwaaierende baard en
gewapend met zeis en zandloper. Chronos poseert als de vergankelijkheid, de (te) korte levensduur.

Chronos/de Tijd: De antieke zinnebeelden van de Tijd kenmerken zich door symbolen van snelheid en hachelijk
evenwicht; zandloper of zeis zijn in geen velden of wegen te bekennen. Bij de tijd als ‘Kairos’ of ‘Opportunitas’
(de tijd als gunstige gelegenheid) is het een snel bewegende jongeman met vleugels aan schouders en hielen;
bij de tijd als ‘Aion’ (de tijd als eeuwigheid) een schone, gevleugelde jongeling met attributen van kosmische

macht. In de late middeleeuwen zien we een samengaan
van Chronos en Kronos (Kronos was de zoon van de hemel-
en oergod Ouranos (Uranus). Door de Romeinen werd hij
vereerd als Saturnus). Door de vrijwel identieke namen
(ook fonetisch) werden Chronos en Kronos vaak met elkaar
verward en vervolgens vermengd. Daarmee verwierf Chro-
nos de sikkel waarmee Kronos/Saturnus altijd werd afge-
beeld (afb.62). De sikkel krijgt in de toepassing op tijd twee
verschillende betekenissen. De eerste vanwege de vorm:
“de tijd keert terug tot zichzelf” (identiek aan de slang die
in zijn eigen staart bijt). En de tweede betekenis: “de tijd
zal uiteindelijk alle mensen oogsten.” De sikkel groeide uit
tot zeis (afb.63) en de Tijd kreeg ook de oorspronkelijke
rol van Kronos toegemeten, zijnde de verdelger die zijn ei-
gen kinderen verslindt.
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63.

Speculum humanae salvationis: Memento Mori,

Beieren-Oostenrijk, 1440-’66.
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64. Hans Sebald Beham: Eros en Thanatos, 1542
‘De dood vernietigt alle schoonheid in de mens’.




De zandloper deed tegen het einde der middeleeuwen zijn intrede in het domein van de symboliek en werd
daarbij gekoppeld aan Chronos (de Tijd). Eind 15e eeuw werd de relatie tussen de Tijd en de Dood steeds in-
tiemer: de laatste leende de zandloper van de eerste (afb.64). Niet veel later duiken de vleugels weer op; ze

STVND IST AVSY

65. Hans Sebald Beham: ‘O, die Stund ist aus’, 1548.

worden niet meer geassocieerd met de
tijd zoals in de klassieke oudheid, maar
gekoppeld aan de Dood, zowel figuurlijk
als letterlijk. In een gravure met de tekst
“0, de tijd is om” van Hans Sebald Beham
(afb.65) uit 1548, is Chronos/Kronos ver-
anderd in een gevleugeld skelet met een
zandloper in zijn handen. Niet veel later
wordt deze figuur gecomplementeerd
met de zeis (in de ‘Allegoriae poeticae’
van Albericus Londoniensis uit 1520 staat
de zeis voor het doorlopende wisselen
der seizoenen en als zodanig ook voor de
cyclus van het leven, waarin geboorte en
dood elkaar afwisselen).

Deze, deels met de Dood geassocieer-
de Chronos, deze oude man werd door
Zijn afkomst, met Chronos, Saturnus en
Thanatos aan zijn klassieke wieg en zijn

deels Christelijke opvoeding, van grote betekenis voor de funeraire iconografie vanaf de 17e eeuw.
Gaandeweg veranderde deze figuur: de latere Chronos ziet eruit als een bejaarde, gevleugeld, kaal, met
een lange uitwaaierende baard (afb.66, 68a): hij is als de ultieme verdelger gewapend met een zeis (waarmee
hij het leven wegmaait) en met een zandloper (om de tijd die verstrijkt aan te geven).
Meer richting onze tijd verwaterde Chronos tot de latere ‘Vadertje Tijd’; een vriendelijk en relatief onschul-
dig oud baasje (afb.67). De symboliek is hetzelfde, maar de grimmigheid is verdwenen.

QNHEUR 4
. 652 v 1905 rp",j‘.

66. Johann Wolfgang von der Auwera: Allegorie van de Tijd, ca.1730. 67. Nieuwjaarskaart uit 1905: Vadertje Tijd.
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68. Mechelen, St.-Rombouts kathedraal: Graf van Andreas Creusen (1 1666), Lucas Faydherbe (1617-1697). ® Chronos is de figuur
links, hier helaas zonder zeis. Ook is de huidige plaats, en daarmee de rol, van de onderste, handenwringende putto niet zeker (zie
oudere foto: 68a). e De personificatie van de Tijd staat in dit grafmonument ter linkerzijde. Onder hem is een deel van de tekst uit
Psalm 102-14 te lezen: “Tu exsurgens misereberis Sion, quia tempus miserendi eius, quia venit tempus” (“Gij zult opstaan, Gij zult
U ontfermen over Sion, want de tijd om haar genadig te zijn, want de bestemde tijd is gekomen”). De als priant afgebeelde bisschop
Creusen neemt een centrale positie in, zijn ogen in stille aanbidding gericht op de imponerende Christusfiguur rechts. De drie le-
vensgrote protagonisten in dit grafmonument, de Tijd, de overleden bisschop en de triomferende Christus, vertellen gezamenlijk
de essentie van de christelijke heilsgeschiedenis: de hoop van de mens op wederopstanding door het geloof in Christus’ overwin-
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ning op de dood: “Ego sum resurrectio et vita” (“lk ben de opstanding
en het leven”). Het geheel wordt bekroond met een door twee putti
geflankeerde cartouche. Zij onthullen, door het opzij trekken van een
draperie hangend over de cartouche, een stukje tekst uit Psalm 39-8
op deze cartouche: “Et nunc quae est expectatio mea nonne domi-
nus” (“En nu, wat verwacht ik, o Heere? Mijn hoop, die is op U”).
(Foto: P. Hermans).

68a. Mechelen, St.-Rombouts kathedraal: Graf van Andreas Creusen
(1 1666), Lucas Faydherbe (1617-1697). @ Oudere foto waarop Chro-
nos nog met zeis (deels verborgen achter de getordeerde zuil) is afge-
beeld. De positie van de putto is hier anders dan in afb.68. Zijn bete-
kenis wordt in een boek over het leven van Faydherbe, uit 1938, op
basis van deze positie, als volgt omschreven: “Zonder de minste tee-
derheid bespiedt Chronos zijn slachtoffer, en wordt schijnbaar in de
voltrekking van zijn doodend werk gehinderd door het mollig engeltje
dat, met beide handjes, die moordende daad beletten wil.”
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Zoals eerder beschreven, maakte de Dood bij
tijd en wijle zijn opwachting als bondgenoot
van Chronos. Het gevoel van angst en ontzet-
ting dat in de nabijheid van Chronos en de
Dood bij mensen opkwam, werd tot dan ge-
temperd door het geloof in de eeuwige zalig-
heid, maar toen de religieuze gedachte te-
gen het einde van de 17e eeuw en in de 18e
eeuw geleidelijk naar de achtergrond ver-
dween, drong het macabere weer enthousi-
ast aandacht opeisend naar voren.

Dat is duidelijk gelukt, zeker in het graf-
monument uit 1644 voor Jean de Sachy en
zijn echtgenote Marie de Revelois in de ka-
thedraal van Amiens (afb.80) en in het mo-
nument uit 1710 voor de abten van de nor-
bertijner abdijkerk, in de Sint-Servaasbasi-
liek te Grimbergen, Belgié (afb.69).

69. Grimbergen, Sint-Servaasbasiliek: Verrijzenis-
monument (of Praalgraf van de abten), 1710.

o Allegorische voorstelling met links Chronos die met
een ganzenveer de namen van de overleden abten
noteert en op deze wijze de herinnering aan hen in
stand houdt en rechts de Dood die, al grijnzend, naar
de namen van de gestorven abten wijst. Aan de voe-
ten van de Dood ligt een half slapende putto met een
gedoofde toorts.

(Foto: Elias, J.L./KIK).
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69a. Grimbergen, Sint-Servaasbasiliek: Verrijzenismonument (of Praalgraf van de abten), 1710. « COMPUTRESCENT SED RESUR-
GENT (Zij zullen vergaan en toch weer verrijzen). In deze spreuk zit een eteostichon of chronogram verborgen, in Romeinse cijfers:
lees V voor de U: M (1000) + D (500) + C (100) + C (100) + V (5) + V (5) = MDCCVV (1710). (Foto: Tfa1964/Wikimedia CC).
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69b. Grimbergen, Sint-Servaasbasiliek: Verrijzenismonument (of Praalgraf van de abten), geplaatst door abt Herman De Munck in
1710. Detail: Chronos werkt met een ganzenveer de lijst met namen van overleden abten bij. (Foto: Abdij Grimbergen).
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8. Over de doden niets dan goeds

Deze tijd, de 15e t/m de 18e eeuw, kende ook graven zonder de eerdergenoemde loodzware thematiek met
bijbehorende acteurs. Als een voorbeeld van praalgraven waarin noch Chronos, noch het geraamte van de
Dood meespelen, noemen we in de eerste plaats de sarcofaag met het liggende beeld. Dit type grafmonu-

3 ment overleefde, evenals de
eeuwen daarvoor, ook de 17e
eeuw.

70. Antwerpen, kathedraal: Praal-
graf van bisschop Marius Ambrosi-
us Capello (1 1676), Artus Quellinus
11 (1625-1700).

e De bisschop ligt pontificaal boven
op de sarcofaag met het gelaat ge-
keerd in de richting van het hoofd-
altaar om, al biddend, deel te ne-
men aan de liturgie. Oorspronkelijk
lag vooraan een bisschopsstaf. Op
de koorkap zijn, in reliéf, taferelen
uit het leven van St.-Marius uitge-
beeld (een martelaar uit de tweede
helft van de 3e eeuw).

(Foto: Ophelia2/Wikimedia CC).

abdis (1 1675), Artus Quellinus Il (1625-1700) e Katharina (rechts) is hier getuige bij de graflegging van Christus, duidelijk te herken-
nen aan de stigmata. Christus is neergelegd op een gevlochten stromat met opgerold hoofdeinde. Tussen de beentjes van de putti
met haar wapen, loopt een tekstband met Katharina’s devies: ‘Pie et Provide’ (Vroom en Vooruitziend). (Foto: P. Hermans).
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De sarcofaag met het liggende beeld kende eerst nog een vlakke achtergrond (afb.70,71) maar evolueerde,
vooral in ruimtelijk opzicht; hij kwam los van de muur en werd verbonden met de hem omringende architec-
tuur. Dat maakt de opzet dramatischer, zo bewijst het door Frangois Girardon ontworpen grafmonument
voor kardinaal de Richelieu in de St.-Ursula-kapel van de Sorbonne te Parijs (afb.72). Girardon plaatste dat
grafmonument als vrijstaande ‘altaar-tombe’ op het hoogkoor, op de lengteas van de kapel. De ideale plek
voor de hoofdfiguur: hij heeft daar vrij zicht op het altaar, essentieel voor het ‘verhaal’ van dit grafmonument.

72. Parijs, Chapelle Sainte-Ursule de La Sorbonne: Grafmonument voor Armand Jean du Plessis, Cardinal-Duc de Richelieu et de
Fronsac (1 1642), Francois Girardon, 1675-1694. e In 1675, het jaar van haar dood, heeft Richelieu’s nicht, la Duchesse d’Aiguillon,
de opdracht voor dit monument aan Girardon verstrekt. Als modellen voor de vrouwenfiguren worden o.a. la Duchesse d’Aiguillon
(niet erg waarschijnlijk, gezien de data) en een mademoiselle du Plessis (nicht?) genoemd. e Vanaf het altaar gezien loopt de op-
bouw van de figuren in één golvende beweging omhoog naar de hoofden van de kardinaal en de liefdevolle vrouwenfiguur achter
hem. Daar stopt de beweging even, om via de blik van de Richelieu te worden teruggeleid richting hoogaltaar. Richelieu’s linkerarm
ligt met de hand geopend tegen de Bijbel die door de vrouwenfiguur achter hem wordt vastgehouden. Dit kan worden gezien als
symbool van overgave en acceptatie van de eigen lotsbestemming. Eenzelfde handgebaar is te zien in het grafmonument uit 1669
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van Carel Hieronymus von Inn- und Kniphausen en Anna van Ewsum (afb.77b), met de rechterhand van Anna van Ewsum maar
dan zonder Bijbel; in Anna’s gebaar wordt dezelfde betekenis gezien, een gebaar mogelijk beinvloed door het Neostoicisme.

Richelieu wordt bij deze overgave aan zijn lotsbestemming en de acceptatie daarvan ondersteund door de al eerdergenoemde
vrouwenfiguur aan zijn hoofdeinde voorstellende la Foi/la Piété (het Geloof/de Godsvrucht) en betreurd door een wenende vrou-
wenfiguur aan zijn voeten voorstellende la Science/la Doctrine Christienne (de Wetenschap/de Christelijke Leer); zij is de bijkans
ontroostbare achterblijver in dit geheel. Hij ligt daar, lijdzaam, in afwachting van het Laatste Oordeel waaraan hij, gelijk elke gelo-
vige, wordt onderworpen; zijn blik op oneindig alsof hij in de verte, achter het hoogaltaar, de schittering kan zien van het hemelse
Jeruzalem waarheen zijn ziel hopelijk op zal stijgen na zijn laatste ademtocht.

72a. Parijs, Chapelle Sainte-Ursule de La Sorbonne: Grafmonument voor Armand Jean du Plessis, Cardinal-Duc de Richelieu et de
Fronsac (1 1642), Frangois Girardon, 1675-1694. De kardinaal en ‘la Foi /la Piété (het Geloof /de Godsvrucht)’.

R S
72b. Parijs, Chapelle Sainte-Ursule de La Sorbonne: Grafmonument voor Armand Jean du Plessis, Cardinal-Duc de Richelieu et de
Fronsac (1 1642), Frangois Girardon, 1675-1694. Treurende putto en putto met wapenschild. (Foto’s: GO69/Wikimedia CC).
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Door dit grafmonument richting koor te positioneren, is de Richelieu, grotendeels verborgen achter de rug
van la Foi/la Piété, nauwelijks zichtbaar voor gewone kerkgangers; alleen de treurende putto is naar hen toe-
gewend. Het grafmonument is daarentegen goed te zien voor de personen die zonder meer toegang hebben
tot het koor: rooms-katholieke geestelijken, waartoe ook kardinaal de Richelieu behoorde. En dat maakt het
tot een besloten bijeenkomst, alleen toegankelijk voor intimi.

Ook epitafen en wandgraven evolueerden in de 17e en 18e eeuw.
Aan de epitafen, die in de 16e eeuw gewoonlijk werden voorzien
van een rijkelijk versierde omlijsting voor de opschrifttafel, werd
vanaf het einde van die eeuw het portret toegevoegd als een
tweede element ter identificatie naast de inscriptie. Al is het stre-
ven minder ambitieus dan in de grote grafmonumenten, ook bij
de bestelling van een epitaaf verlangden de opdrachtgevers dat
hun reputatie en nagedachtenis ruimschoots recht zou worden
gedaan (afb.73,73a).

73a. Rome, Sta. Maria del Popolo: Epitaaf voor Kardinaal Giovanni
Girolamo Albani (1 1591): Detail. (Foto’s: Sailko/Wikimedia CC).

Menig groter wandgraf in deze periode werd, door bouw-, beeld- Rome, St'
houw- en schilderkunst te combineren, een soort barok ‘Gesamt-  aal Giovanni Girolamo Albani (+ 1591).
kunstwerk’, zoals het wandgraf voor Fra' Nicolas Cotoner uit 1686

(afb.86) en de, rond een deur in de Romeinse Sint-Pieters-basiliek opgebouwde, wandgraven voor paus Alex-
ander VIl uit 1678 (afb.52) en Maria Clementina Sobiesky uit 1742 (afb.74).

Deze wandgraven zijn typerend voor de Zuid-Europese barok: ruimtelijk, met in elkaar overlopende, schil-
derachtige vormen en met beweging langs de diagonalen. In de eerste helft van de 18e eeuw veranderde de
vormgeving weinig; nog steeds theatraal maar lichtzinniger en eleganter van toon, passend bij de eindfase
van de barok, het rococo. Een toon die wordt aangeslagen in het Sobiesky-wandgraf (afb.74).

74. Rome, San Pietro: Grafmonument voor Maria Clementina Sobiesky (1 1735), vrouw van James lll Stuart, 1742. Ontworpen door
Filippo Barigioni (1690-1753), met beeldhouwwerk van Pietro Bracci (1700-1773), metaalwerk van G. Giardini en mozaiekwerk van
Pietro Paolo Cristofari (1685-1743) naar een olieverfschilderij van de hand van Ignaz Stern (1679-1748). e In het Sobiesky-wandgraf
ondersteunt een bijna extatische Caritas het medaillonportret van de overledene met haar rechterarm; zij wordt daarbij geholpen
door een bevallige putto. In haar linkerhand houdt zij het hemelwaarts opvlammende hart van de overledene. In het portret, uit-
gevoerd in mozaiek, is de ‘Titular Queen’ afgebeeld met het lint met de Orde van de Kousenband (Maria Sobiesky was de vrouw
van James lll Stuart, pretendent naar de Engelse troon, vandaar haar titel). Onder de porfieren sarcofaag spelen twee frivole,
witmarmeren putti met de regalia, fraai afstekend tegen het geaderde, roze en roodbruine marmer van lijkkleed en fronton. De
putto links hanteert een scepter, de putto rechts een gouden kroon. De voorstelling in de achtergrond wordt gedomineerd door
een obelisk; origine en betekenis van de obelisk worden vermeld op pag.72 e.v. (Foto: edpics/Alamy Stock Photo).

Maria del Popolo: Epitaaf voor kardi-






9. Het deugdzame voorbeeld

In de 17e en 18e eeuw was er, naast de opkomst van grote wandgraven en epitafen met portret, ook een
ontwikkeling in de richting van het ‘openbare’ monument. Grafmonumenten en in het bijzonder familiegra-
ven van hooggeplaatsten, kregen in zekere mate een ‘voorbeeldfunctie’ voor een groter publiek.

Met een grafmonument kon de opdrachtgever zich een blijvende plaats verwerven onder de levenden en
de nabestaanden een aandenken verschaffen. Daarnaast dient het grafmonument en daarmee ook de kerk
waarin het monument is geplaatst als ‘hard bewijs’ van de door afstamming bepaalde, hoge maatschappelij-
ke positie van de familie. De grafmonumenten zitten nog wel vast in de kerk (staand op de vioer of tegen een
pijler of binnenmuur) maar lijken soms op het punt te staan om zich van deze entourage te ontdoen.

De opdrachtgevers betaalden en uiteindelijk bepaalden zij dan ook hoe het monument er moest gaan uit-
zien (zie bijvoorbeeld het contract tussen Anna van Ewsum en Rombout Verhulst op pag.66). Dat geschiedde
doorgaans in overleg met de uitvoerenden, waaronder in ieder geval een architect en een beeldhouwer (zie
de tekst bij afb.74). Een groot grafmonument werd, zeker in deze periode, opgebouwd uit vier (in principe
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even belangrijke) onderde-
len: de architectonische om-
bouw, de geheel of gedeel-
telijk vrijstaande tombe met
beeldhouwwerk, heraldische
elementen zoals de wapen-
schilden van de familie (had
men niet genoeg dan konden
zo nodig extra wapens ver-
zonnen worden) en de nodi-
ge inscripties waarin de lan-
ge adellijke afkomst, de vele
illustere titels en de kapitale
bezittingen worden beschre-
ven.

Gezien de complexiteit en
de omvang van het te rea-
liseren grafmonument was
het werken met een schaal-
model en/of tekening de ge-
bruikelijke procedure.

75. Bottesford (Leicestershire, UK),
St. Mary the Virgin’s Church: Tom-
be van John Manners (1 1588), 4th
Earl of Rutland en zijn echtgenote
Elizabeth Charlton, Gerard John-
son the Elder, 1591. e Hun kinde-
ren, geknield als priants, flanke-
ren de graftombe. o In deze kerk
staan meerdere grafmonumenten
van de Earls and Dukes of Rutland.
(Foto: Andrewrabbott/Wikimedia
CcC).
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Manners (1 1588). Detail: de kinderen van de 4th Earl of Rutland.

76. Elmley Castle, St. Mary’s Church: Tombe van William Savage (+ 1616), zoon Giles (+ 1631) en vrouw Katherine, (1+ 1674), Samuel
Baldwin, ca.1631. ® Aan hun voeten zijn de overige vier zonen als priants afgebeeld. (Foto: Jacqui/nl.findagrave.com).

Deze grootse grafmonumenten getuigen van de faam van de familie, zijn de hoeders van de memoria (herin-
neringen) aan de verstorvenen en dienen daarnaast als exemplum virtutis (deugdzaam voorbeeld) voor de
nabestaanden en de overige kerkgangers. De hoogte van het monument zou de mate van dignitas (waardig-
heid) van de overledene(n) aangeven. Een dergelijk grafmonument is te zien in de kerk van het kleine dorp
Midwolde in de provincie Groningen. Het is van oorsprong een tombe annex ombouw, waarop trapsgewijs
een gisant en een demi-gisant met twee putti aan weerszijden zijn geplaatst, overlopend in een grote achter-
wand volgehangen met wapenschilden, inscripties en nog eens vijf putti (afb.77).
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77. Midwolde, kerk: Praalgraf voor Carel Hleronymus von Inn- und Knlphausen (+ 1664) met Anna van Ewsum (1 1714), Rombout
Verhulst, 1664-1669. e Het oorspronkelijke ontwerp kende een symmetrische opzet. Het beeld links, voorstellende Anna’s tweede
echtgenoot Georg Wilhelm von Inn- und Kniphausen, verving de originele linker putto. De zestien wapens op de achterwand links
zijn van de familie von Inn- und Kniphausen, de zestien rechts van de familie van Ewsum. Hoog in het midden hangen de wapens
van Anna, Carel Hieronymus en Georg Wilhelm onder een kroon met vijf fleurons. De lange, adellijke afkomst van de familie wordt
nog eens bevestigd door de niet al te bescheiden tekst op de, in een cartouche gevatte, grote zwarte tekstplaat. (Foto: J. Engel).
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77a,77b. Midwolde, kerk: Praalgraf voor Carel Hieronymus von Inn- und Kniphausen, details. ® Anna ligt (als ‘demi-gisant’) hoger,
in het midden van het blikveld, naar haar man toegekeerd; zij presenteert zich hier als christelijke, deugdzame weduwe die wil
handelen in de geest van haar overleden man. Haar houding roept de schijn van intimiteit op, maar zij kijkt niet echt naar hem, zij
kijkt met ‘onbeschreven’ ogen in de verte. Het uitdrukkingsloze oog, met de blik op oneindig (dus zonder uitgeboorde pupil) werd
in de 16e en 17e eeuw vooral gebruikt voor de uitdrukking van een algemeen idee, zoals ‘gevoeligheid’ of ‘mededogen’ (Gian Lo-
renzo Bernini reserveerde de blanco oogbal vooral voor heiligen en allegorische figuren). e Zij is gekleed alsof ze naar bed wil gaan
om zich bij haar man te voegen. Evenals bij haar echtgenoot, refereert haar informele kleding aan de slaap als een metafoor voor
de dood: in overdrachtelijke zin wordt het ‘gaan slapen’ gezien als voorbereiding op de dood (Hypnos, de slaap, en Thanatos, de
dood, zijn twee onafscheidelijke kompanen sinds de klassieke oudheid). Ook uit de funeraire symbolen die Anna omgeven, blijkt
dat zij zich voorbereid op de dood. e Daarnaast vertellen de nadrukkelijke plaatsing en houding van armen en handen ons het no-
dige: haar linkerarm steunt op de Bijbel als bewijs van Godsvertrouwen en haar linkerhand rust op een gevleugelde zandloper met
twee verschillende vleugels (‘tempus fugit’). Haar rechterhand ligt geopend in haar schoot als symbool van overgave en acceptatie
van de eigen lotsbestemming; in het laatste gebaar zijn neostoicijnse invioeden te herkennen. (Foto’s: P. Hoffer).



De overledene(n) en de nabestaande(n) (meestal de opdrachtgever(s)) hadden een grote inbreng in opzet en
uitvoering van het grafmonument. Dit alles in samenspraak met de ontwerper(s) en/of uitvoerder(s). Dat
moge duidelijk worden uit het onderstaande, gedetailleerde contract.

Contract tussen Anna van Ewsum en Rombout Verhulst, opgesteld op 8 september 1664:

“Vrouw Anna Geborene van Eussum, vrijvrouw van- In ende Knijphuisen, Vrouwe tot Nienoortt, Vredewolt ende Upleeu-
wert ter eendre, Ende ick Rombout Verhulst ter andere sijden, bekennen cracht deses veraccordeert te sijn, wegen het
maeken ende setten van een Tombeau in de kercke tot Midwolde, ter gedachtenisse van de welgeboren Heere Carel Hie-
ronijmus Vrijheer van In ende Knijphuisen, Heere tot Nienoortt, Vredewoldt ende Upleeuwert, mijne gewesene Hooch-
geeerte lieve Eheman, op conditie als volget. Eerst neme ik Verhulst an dese Tombeau te maeken van oprechte witte
ende swartte marmelsteen van ieder naar vereisch vant werck, hoogh in 't geheel vijfthijn voeten, twaalf voeten breet,
waarvan op het Pieterstall * sullen liggen de Heere ende Vrouwe van Nienoortt, leevensgroot sijnde, nett uitgehouwen
neffens seeven kindertjes 2, met de Inscriptie ofte opschrift daar binnen, met tweeendartigh quartieren ofte wapenen
met het hoofdwapen. Ende dit alles naer Proportie ende eisch van ‘t werck volgens het opgemaeckte model, in tkleine
op de Nienoortt berustende, waarnaer ik mij in 't groote sal hebben te reguleeren ende sulcks te verveerdigen, end op
voornoemde plaetse op te richten ende doen setten binnen den tijdt van twee jaeren a dato deses ondergetekent voor
welcke Tombeau ick vrouw van Nienoortt neme an te betaelen an Mons. Verhulst de somma van drieduisent Rijcksdael-
ders k 50 st. ieder op naarvolgende termijnen. Als op alderhilligen ? deses jaars 1664 de somma van Eenduisent Carol.
guldens, op mei 1665 de gerechte helfte van de overige penningen der voorm. gementioneerde somme ende de andere
helft als wanneer het warck ter plaetse gebracht ende vollencomen verveerdiget sall wesen uitmakende te samen opge-
melte drieduisent rijxdaelders * neme mede an op mijn costen hetselve te doen afhaelen uit den Haege, ende het ijser-
warck ofte coperwarck neffens het metselen, soo daertoe gerequireert sal worden tot mijn laste. Ende dit wedersijds
sonder arg ofte list. In oircunde der waerheit ende tot bevestinge van
deses bent hijr van twe gelijckluidende contracten geschreven ende bij ons
ondertekent worden, den 8 September 1664.”

77c. Midwolde, kerk: Praalgraf voor Carel Hierony-
mus von Inn- und Kniphausen: de originele linker put-
to. Deze putto, met zijn niet al te vrolijke blik naar de

(Get.) Anna van Eussum
Frijvrouw en Douairiere
van Kniphuisen.

(Get.) Romboudt
Verhulst.

grond gericht, heeft een
slang om zijn lichaam die
in zijn eigen staart bijt (de
ouroboros), een uitge-
doofde toorts in de rech-
terhand (de vergankelijk-
heid van het leven) en
een zeis in de (afgebro-
ken) linkerhand waarvan
het grootste deel aan de
achterkant van het beeld
zit (getuigend van de
onverbiddelijkheid van de
dood). Het exemplaar in
de kerk van Midwolde is
een kopie van gips. Het
origineel is in het bezit
van het Groninger mu-
seum.

‘.v . : v“ \ ' ’
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77d. Midwolde, kerk: Praalgraf voor Carel Hieronymus

von Inn- und Kniphausen: putto, rechtsboven op de rand
van de cartouche. (Foto: P. Hoffer).

1van het Franse piédestal: voetstuk waarop een standbeeld, gedenkteken, vaas enz. is geplaatst.
2 Met de ‘seeven kindertjes’ worden de zeven putti in het monument bedoeld. Niet Anna’s kinderen. Anna had drie

kinderen uit haar tweede huwelijk, waarvan twee jong zijn overleden.

3 Allerheiligen.

66 4 n onze tijd ergens tussen € 1.500.000, - en € 3.000.000, -, heel globaal omgerekend.
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Het grote standbeeld bleef in de 17e en 18e eeuw, in Noordwest-Europa en zeker in Groot-Brittannié, een
essentieel onderdeel van deze grote grafmonumenten. De barok in deze contreien (afb.78), waar deze mo-
numenten onder vallen, is stilistisch gezien, meestal
classicistischer van aard dan de Zuid-Europese (afb.
86) en loopt iets soepeler over in het neoclassicis-
me (afb.79).

78. Peterborough, Cathedral: Grafmonument voor Thomas
Deacon Esq., 1 1721 (“A Native of this City. Sometimes High
Sheriff of this County; A Person eminent for his Morality &
good life”) en zijn vrouw, 1 1730 (“To the poor of this City She
Extended her daily Bounty, So private as not to be told, so large
as scarce to be equalsd”).

e Het grafschrift refereert vooral aan de liefdadigheid van dit
echtpaar dat zeer rijk was geworden met de handel in wol
[ T and increas’d by an honest Industry And Managed
with excellent prudence & dispos’d of to laudable Purposes”).
(Foto: Wikimedia CC).

79. Bath Abbey: Memorial to Colonel Alexander Champion of the
East India Company, Joseph Nollekens, 1793. e In de achtergrond
staat een obelisk, als klassiek zinnebeeld van roem en onsterfelijk-
heid (zie pag.72). e De staande figuur naast de kolonel is eerder een
Niké (godin van de overwinning in de Griekse mythologie) dan een
engel. Een Niké wordt doorgaans afgebeeld als een jonge, schone
vrouw met een lauwerkrans (hier a.h.w. in het haar gevlochten), een
palmtak in de hand, en omringd door wapens en zegetekens. Dat
laatste is hier het geval. (Foto: Creative Commons).




1o0. Alles is ijdelheid

Tegen het einde van de 16e eeuw had de funeraire thematiek behoefte aan uitbreiding van het assortiment.
Naast bestaande en blijvende thema’s zagen nieuwe varianten het levenslicht. De transi had, in weerwil van
zijn deplorabele toestand, lang en met allure standgehouden; alleen al zijn bijna larmoyante aanwezigheid
getuigt van zijn kille triomf.

e

2%

R

Lo

80,80a. Amiens, Cathédrale Notre-
Dame d'Amiens: Grafmonument
van Jean de Sachy, 1e schepen van
Amiens (1 1644) en zijn echtgenote
Marie de Revelois (t 1662), Nicho-
las Blasset (1600-1659). e De inter-
mediairs zijn Maria, het kind Jezus
en Johannes de Doper als kind ver-
gezeld door een lam. e De figuur in
de hangmat heeft meer weg van
een transi dan van een skelet, maar
de steel van de zeis maakt duidelijk
dat het hier de Dood betreft en niet
Jean de Sachy’s ‘representacion de
la mort’. (Foto’s: Wikimedia CC).

Een enkel gebaar was genoeg
om zijn nauwelijks verraste
slachtoffer te overtuigen van
de onvermijdelijkheid van het
naderende einde. Maar uit-
eindelijk ging de transi ten on-
der; zijn rol werd overgeno-
men door de morte secca,
een schoon en droog geraam-
te ontdaan van kluiten aarde
en de laatste resten rottend
vlees. Deze grimmige figuur is
geen intermediair; hij hoort
niet bij de aarde, noch bij he-
mel of hel (afb.80-83).




Twee opmerkelijke, korte teksten in het wandgraf van Giovanni Battista Gisleni (1672) in de Sta. Maria del
Popolo in Rome kunnen de status van de morte secca in het totaalbeeld van het barokke grafmonument ver-
helderen: neque hic vivus (noch levend hier) onder Gisleni’s portret ante mortem en neque illic mortuus (noch
dood daar) onder zijn portret post mortem, een in lijkwade gehuld skelet in halflengte. De levend afgebeelde
is de ‘dode’ en het skelet is de ‘levende’ omdat, in het
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licht van de verlossingsgedachte, het ‘echte leven’
pas na de dood begint. Gisleni’s grafmonument lijkt
daarmee te zeggen dat wat wij ‘leven’ noemen niet
meer dan eenillusie is, vluchtig als een schaduw (Job
8-9: “Want wij zijn van gisteren en weten niet, dewijl
onze dagen op de aarde een schaduw zijn”). Dat idee
wordt o.a. bevestigd in de Capilla Albertoni Altieri
van de Chiesa di Santa Maria in Campitelli te Rome.
In de tegenover elkaar geplaatste wandgraven van
de echtelieden Angelo Altieri en Laura Carpegna Al-
tieri (1709) zijn onder de portretten respectievelijk
de teksten nihil (niets) en umbra (schaduw) te lezen
(zie ook pag.39).

—p——

81,81a. Rome, Sta. Maria del Popolo: wandgraf van Giovanni
Battista Gisleni (1672). (Foto: J. Alves Gaspar).

In deze periode had het skelet, lopende de voorstel-
ling, de handen vol aan zijn rol van grijnzende en
morbide commentaar leverende toeschouwer aan
de zijlijn van het grafveld; hij is een schmierende ac-
teur in zijn eigen wereld (afb.80,82,83).

De rol van begeleider werd in de 17e en 18e eeuw
naar volle tevredenheid door andere figuren, zoals
deugden en engelen, vervuld.



82,82a. Chateauneuf-sur-Loire, Eglise St.-Martial: Graf
van Louis Phélypeaux, seigneur de La Vrilliere, Conseiller
du roi et secrétaire d’Etat (+ 1681), gemaakt door een
leerling van Bernini. ® De engel in het midden functio-
neert als intermediair en twee skeletten, in de vorm van
hermen, staan grijnzend aan de zijkanten.

(Foto: LeBuissonnier/Wikimedia CC).

83,83a. Rome, San Pietro in Vincoli: Tombe van kar-
dinaal Cinzio Aldobrandini (+ 1610), Carlo Francesco
Bizzaccheri en Pierre Le Gros le Jeune, 1705-1707.
(Foto: L. Tronati).




71

Met het opkomen van de romantische beweging, zo halverwege de 18e eeuw, kreeg de dood een ‘dramati-
scher’ voorkomen. In de voorstelling op het medaillon van Thomas de Marchant et d'Ansembourg en echtge-
note Anne-Marie de la Neuveforge (afb.84) zijn de gestorvenen tot skeletten gereduceerd; individuele ge-
laatstrekken zijn verdwenen en onderscheid tussen man en vrouw is vervaagd. Wat blijft is een tweeslachti-
ge voorstelling van echtelieden die, oog in oog met naderend onheil, zich wanhopig aan elkaar vastklampen,
zoekend naar bescherming. Gelijk een Januskop, kent deze afbeelding twee gezichten: het ene, omkijkend
naar wat is geweest, weerspiegelt de angst om
alles te verliezen; het andere, gericht op wat
gaat komen, laat een diepe behoefte aan ver-
andering zien, het zowel angstige als geéxal-
teerde verlangen naar het nieuwe, het onbe-
kende en het exotische. Op zoek naar ‘das Un-
messbare’, om Goethe te citeren.

Beladen met deze tegenstrijdige gevoelens
werd de weg ingeslagen naar de 19e eeuw;
een tijd van verandering en onrust waarin de
(gewelddadige) dood en ook de zelfgekozen
dood (al dan niet gezamenlijk) zich bij uitstek
kwalificeerden als romantisch thema (afb.85).

84. Grafmedaillon van Thomas de Marchant et d'An-
sembourg (1 1728) en echtgenote Anne-Marie de la
Neuveforge (+ 1734), kerk van Tuntange, Luxemburg.
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85. Frederic Leighton: The reconciliation of the Montagues and Capulets over the dead bodies of Romeo and Juliet, 1855.
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1I. Van het schone naar het sublieme

Eind 17e, begin 18e eeuw verscheen, het eerst in Frankrijk en Italié, een nieuw en monumentaal type wand-
graf met allegorische figuren gegroepeerd rondom de hoofdpersoon en met een obelisk, als klassiek zinne-
beeld van roem en onsterfelijkheid, in de achtergrond. Gedurende de 18e eeuw was dit type grafmonument
favoriet (afb.74,86-91), tot het begraven binnen het kerkgebouw bij wet verboden wordt.

' X\ 86. Malta, Saint John's Co-Cathedral,
Chapel of Aragon. Grafmonument voor
Fra' Nicolds Cotoner y de Oleza, Groot-
meester van de Maltezer Orde, Dome-
nico Guidi, 1686.

e De kern van het grafmonument voor
Grootmeester Cotoner bestaat uit de
centraal geplaatste vergulde bronzen
buste van de overledene met daarom-
heen een verzameling van triomfante
parafernalia, zoals wapens, onderdelen
van harnassen, vaandels en andere tro-
feeén passend bij de militante aard van
de ‘Soevereine Militaire Hospitaalorde
van Sint-Jan van Jeruzalem, van Rhodos
en van Malta’. Dit alles rust op de door
atlanten gedragen bovenplaat van de
tombe. Boven de buste draagt een putto
het Cotoner wapenschild en blaast een
allegorische figuur in de vorm van een
engel in triomf op een trompet. Deze fi-
guur is Fama of de Roem. In de ach-
tergrond is een bescheiden obelisk ge-
plaatst; in de 18e eeuw werden deze
aanmerkelijk groter.

® De Orde van Malta is een internati-
onale Rooms-katholieke ridderorde met
een soevereine status, maar zonder ei-
gen grondgebied. De Maltezer orde is
één van de oudste nog bestaande rid-
derordes en heeft sinds de tijd van de
Kruistochten een bijzondere plaats in de
Europese geschiedenis. De Orde van Mal-
ta heette eertijds de Orde van Sint-Jan of
Johannieterorde. (Foto: Andrux/Wikime-
dia CC).

........

De grafmonumenten in afb.86 en
87 grijpen, zeker wat de achter-
grond betreft, via Gian Lorenzo
Bernini terug op het ontwerp dat
Raphael maakte voor de Chigi fa-
miliekapel in de S. Maria del Po-
polo te Rome.

Raphael gebruikte al in 1507
achtergronden in de vorm van een piramide voor het grafmonument van Agostino Chigi in de Cappella Chigi.
Bernini was van 1652 tot 1661 betrokken bij een ingrijpende restauratie van deze kapel; hij voltooide o.a de
piramides (afb.88). Ook de verwante obeliskvorm werd al in de 17e eeuw, zij het in ietwat bescheidener ma-
te, gebruikt door 0.a. Domenico Guidi (afb.86).
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88. S. Maria del Popolo, Cappella Chigi, Rome. ® Raphael verwerkte
‘spolia’ in Agostino Chigi’s piramide (spolia zijn gebruikte bouwma-
terialen uit een oudere cultuur, in dit geval Romeins; de oorspron-
kelijke betekenis van het woord is ‘oorlogsbuit’): portasanta marmer
(oranje-paars-grijs) en giallo antico (geelbruin). ® Bernini voltooide
deze piramide en realiseerde de piramide van Sigismondo Chigi aan
de andere kant van de kapel. Het al op die plaats staande grafmonu-
ment van kardinaal Pallavicini moest daarvoor wijken.

(Foto: Peter1936F/Wikimedia CC).

87. Rome, San Giovanni dei Fiorentini: Wandgraf van Mar-
chese Alessandro Gregorio Capponi (1 1746). Ontwerp van
Ferdinando Fuga, beeldhouwwerk van René-Michel Slodtz,
1746 e De opbouw is typerend voor de zuidelijke barok. Het
oog van de toeschouwer wordt via een soort S-vorm ge-
stuurd: van het Lam Gods naar de gebogen vrouwenfiguur
om via de schedel en rechter putto uiteindelijk terecht te
komen bij het portret van de overledene. De beweging wordt
via de obelisk doorgezet richting hemel. ® Het afgrijzen van
de toeschouwer in het aangezicht van de dood is in dit graf-
monument van Alessandro Gregorio Capponi ingewisseld
voor de serene rust van een ingetogen grafscéne met een lan-
guissante, half over de tombe leunende vrouwenfiguur die, in
stille contemplatie, een zacht en zorgvuldig neergevlijde
schedel aanschouwt. De aandacht van de vrouw gaat niet uit
naar de door twee putti gedragen cartouche met daarin het
in hoogreliéf ‘en profil’ weergegeven en daardoor afstande-
lijk portret van de persoonlijke kamerheer van de Paus en
tevens hoofd van het Museo Vaticano, markies Alessandro
Gregorio Capponi; haar gedachten verwijlen enkel bij het af-
scheid van de geest van het stoffelijk en sterfelijk omhulsel en
de daarbij behorende overgang naar een betere en mooiere
wereld. (Foto: Sailko/Wikimedia CC).




Naarmate deze eeuw vorderde, veranderde de voorstelling; niet zozeer de vorm waarin deze gegoten is,
maar wat betreft de inhoud: van een weinig opwindend verhaal verpakt in classicistische barok naar een dra-
matische voorstelling waarin de romantische onderstroom steeds dichter aan de oppervlakte komt. Deze

verandering is over een tijdsspanne van
drie decennia duidelijk zichtbaar in een
tweetal werken van René-Michel Slodtz,
respectievelijk uit 1747 (afb. 89) en 1753
(afb. 90) en één van Jean-Baptiste Pigalle
uit 1777 (afb.91).

Het begin van de romantische beweging
werd aangekondigd door diverse ge-
beurtenissen, zoals de grote aardbeving
van Lissabon in 1755, Horace Walpole's
The Castle of Otranto in 1764, het aller-
eerste griezelverhaal, en Edmund Bur-
ke’s publicatie in 1757 van A philosophi-
cal inquiry into the origins of our ideas of
the Sublime and the Beautiful met zijn in-
dringende beschrijving van het Sublieme.

In het traktaat De sublimitate van de
Pseudo-Longinus uit de 1le eeuw wordt
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gesteld dat het Sublieme de uitdrukking

is van grote en nobele hartstochten: felle en bezielde
emoties zijn het belangrijkste aspect van het scheppings-
proces. Het Sublieme beschrijft de sterkste emotie die
een mens kan voelen; het is geen natuurlijk fenomeen,
het komt voort uit de kunst. Om het Sublieme te ervaren
is het essentieel dat zowel de maker als de beschouwer
daarbij ‘sentimenteel participeren’

Burke stelt wel grenzen aan deze sentimentele parti-
cipatie: er moet wel enige afstand zijn tot datgene wat
ons angst inboezemt. Volgens hem leiden pijn en angst
ons alleen tot het ervaren van het Sublieme mits ze ons
niet echt schade berokkenen.

Grafmonumenten uit de tweede helft van de 18e eeuw
(afb.90,91,92) weten de betrokken toeschouwer mee te
nemen in dit “romantische sublieme”, in deze “rust over-
schaduwd door afgrijzen”; o.a. door, naast de andere spe-
lers, ook de skeletten als actief bij het spel betrokken ac-
teurs te presenteren en niet als observanten aan de zijlijn
zoals in afb.80 en 82.

89,89a. Vienne, Cathédrale: Le mausolée des archevéques Armand de
Montmorin (1 1713) et Oswald de La Tour d'Auvergne (1 1747), René-
Michel Slodtz, 1747. (Foto: Wikimedia CC).




90. Parijs, Eglise Saint-Sulpice: Tombe van Jean-Baptiste Languet de Gergy (1 1750), René-Michel Slodtz, 1753. e Jean-Baptiste Lan-
guet de Gergy (1674-1750) was parochiepriester van 1714-1748. Hij heeft de constructie van de Gnomon (het deel van de zonne-
wijzer dat de schaduw werpt) van Saint-Sulpice geinitieerd; een apparaat, een soort zonnewijzer, om de exacte astronomische tijd
vast te stellen zodat hij de kerkklokken op de juiste tijden kon laten luiden. ® Terwijl de met een zeis gewapende Dood zijdelings
wegglipt, verdrijft de Onsterfelijkheid (de Engel) de over de graftombe hangende duisternis (het grote zwarte doek). De gestor-
vene, met zijn ogen gericht op het altaar, biedt God met een weids gebaar de Eglise Saint-Sulpice aan, een kerkgebouw dat groten-
deels onder zijn leiding tot stand is gekomen. (Foto: Mbzt/Wikimedia CC).




76

~
90a. Parijs, Saint-Sulpice: Tombe van Jean-Baptiste Languet de Gergy, detail: de vliedende dood, 1753. (Foto: G. Vellut).
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Baptiste Pigalle, 1777. e De Saxe,

Jean

s S A

Thomas: Tombe van Maurice de Saxe (1 1750),

91. Straatsburg, Eglise protestante Saint:

krijgsheer, oorlogsheld en bastaardzoon van de koning van Polen, was een protestantse Saks in Franse krijgsdienst. Daarom werd
hij in een bescheiden, protestantse kerk begraven. e In dit grafmonument van Maurice de Saxe, waarin Jean-Baptiste Pigalle een

77
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turbulente en dramatische voorstelling heeft opgebouwd, manifesteert het gevoelde ‘romantische nationalisme’ zich luid en dui-
delijk: over de rand aan de linkerzijde hangen de verscheurde viaggen van Frankrijks vijanden in de slag bij Fontenoy in 1745:
Oostenrijk, de Nederlanden en Engeland; zij worden gesymboliseerd door wilde dieren. Aan de rechterkant wapperen de glorieuze
vlaggen van de triomferende Franse armée. In het midden van het gewoel staat de maarschalk, de rust zelve, wetend dat zijn tijd
gekomen is. Hij staat op het punt om af te dalen naar zijn open graftombe, op waardige wijze gehoor gevend aan de oproep van
de bijna onderdanig met een zandloper gebarende Dood. Tussen hen in zit een vrouwenfiguur, Frankrijk voorstellende, die tever-
geefs probeert de maarschalk van deze definitieve stap te weerhouden: ‘het Vaderland heeft U nodig’. Links vooraan staat, als
ultiem eerbetoon aan deze oor-
logsheld, een verslagen en treu-
rende Hercules met de ondoor-
dringbare huid van de enorme
Nemeische leeuw, die hij later
als harnas zou gebruiken, over
zijn linkerarm hangend. In de
achtergrond rechts staat een
huilende putto met een om-
gekeerde en gedoofde toorts,
als zinnebeeld van de dood.
(Foto: Chabe01/Wikimedia CC).

91a. Straatsburg, Eglise protes-
tante Saint-Thomas: Tombe van
Maurice de Saxe, (1 1750).
Jean-Baptiste Pigalle, 1777.
Detail: de treurende Hercules.
(Foto: R. Hammann/Wikimedia
caC).

91b. Straatsburg, Eglise protestante Saint-Thomas: Tombe van
Maurice de Saxe. Detail: Maurice de Saxe met de vrouwelijke
personificatie van Frankrijk.

(Foto: R. Hommann/Wikimedia CC).

91c. Straatsburg, Eglise protestante Saint-Thomas: Tombe van
Maurice de Saxe. Detail: de dood met de zandloper.
(Foto: R. Hammann/Wikimedia CC).
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12. Het smartelijk masker van de dood

Bij de opkomst van de romantische beweging (zowel het Neoclassicisme als de Romantiek omvattende), in
de tweede helft van de 18e en eerste helft van de 19e eeuw, veranderde het ‘verhaal’ van het grafmonu-
ment; de focus van het verhaal verschoof geleidelijkerwijs van de overledene naar de nabestaanden: de mens
vreest niet zozeer het eigen verscheiden, maar het heengaan van innig geliefden.

T T ’ NE
92. Parijs, Notre Dame: Mausolée du comte Claude-Henry d’Harcourt (1 1769), Jean-Baptiste Pigalle, 1776. e Het inhoudelijke
thema van dit grafmonument, genaamd ‘La Réunion Conjugale’ is in het op 1 juli 1771 getekende contract zorgvuldig vastgelegd:
“Aan een der uiteinden van de sarcofaag moet de beschermengel van bovengenoemde monsieur le Comte d’Harcourt komen te
staan, die, kijkend naar bovengenoemde madame la Comtesse d’Harcourt, met één hand de steen van de tombe oplicht en met de
ander de toorts van het huwelijk vasthoudt - Monsieur le Comte leeft kortstondig op door de warmte van de toorts, ontdoet zich
van zijn lijkwade en strekt zijn bijkans krachteloze armen uit naar zijn echtgenote. Achter de graaf komt de Dood te staan met een
zandloper in zijn hand om de gravin te laten weten dat de tijd van Monsieur le Comte voorbij is. Aan de voet van de sarcofaag
moet Madame la Comtesse door haar houding te kennen geven dat zij verlangt naar de hereniging met haar echtgenoot; bij de
aanblik van de hereniging dient de beschermengel de toorts van het huwelijk uit te doven.” ® Het moge duidelijk zijn dat vorm en
inhoud van het grafmonument bij contract werden geregeld in onderling overleg tussen de opdrachtgever en de ontwerper(s). Zie
voor een goed voorbeeld pag.66. Grote grafmonumenten, zeker in de tijd van de barok, werden vaak ontworpen door architect en
beeldhouwer gezamenlijk.

Deze verschuiving van focus is goed zichtbaar in de grafmonumenten in afb.91 t/m 93. Werd in het grafmonu-
ment van Maurice de Saxe (afb.91), middels een geleidelijke opbouw, de aandacht nog bij de overledene
gelegd, in het monument van comte Claude-Henry d’Harcourt (afb.92) is de aandacht verdeeld tussen de
overledene en zijn achtergebleven echtgenote. Staande bij de neoklassieke tombe van Richard Solly (afb.
93,93a) kunnen we alleen maar meeleven met de treurende echtgenote en haar ontredderde kinderen.
Juist in deze ‘romantische’ graven (en daar horen de qua stijl neoklassieke graven ook bij) werd het verlies
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van geliefden gesublimeerd. Het tijdvak waar
we over spreken, het einde van de 18e eeuw en
de 19e, wordt gekenmerkt door het cultiveren
van de nagedachtenis.

De memento mori’s, voorheen voorwerpen
van devotie bedoeld om je voor te bereiden op
de dood, veranderden in objecten om de herin-
nering aan overleden dierbaren in stand te hou-
den. Het monument voor Richard Solly is een
fraai voorbeeld van deze verschuiving van fo-
cus. Alle aandacht in dit grafmonument gaat uit
naar het onbeschrijfelijk leed dat zijn vrouw en
kinderen ten deel is gevallen; het oudste kind
was net drie jaar geworden. De overledene, al
op 33-jarige leeftijd bezweken aan dysenterie,
moest het doen met een gepimpte doodskist en
de korte stichtelijke tekst: “Absent from the bo-
dy but present with the Lord”

93. Worcester, Cathedral: Monument to Richard Solly,
John Bacon Jr., 1804. (Foto: Mira66/Flickr).

Al
93a. Worcester, Cathedral: Monument to Rlchard SoIIy, .Iohn Bacon Jr., 1804. (Foto: Walwyn/Flickr).
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Fraaie grafmonumenten, waarbij vooral de treurende nabestaanden mededogen oproepen, liggen o.a. op
het Péere Lachaise te Parijs (afb.94,95) en het Cimitero Inglese te Florence (afb.96,97). De grafmonumenten
op deze en op de volgende pagina laten nadrukkelijk de aandacht zien die in de 19e en begin 20e eeuw be-
stond voor het stille verdriet van de dierbaren die alleen achterbleven.
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96. Florence, Cimitero Inglese: The
Grim Reaper, Giuseppe Lazzerini (1
1895) e Een demonstratie van de
dood die, vanuit het niets, meedo-
genloos toeslaat en de nabestaan-
den beroofd van hun dierbaren ach-
terlaat.

Na het einde van de romantische periode, zo halverwege de 19e
eeuw, werden grafmonumenten ontworpen die, zowel stilis-
tisch als inhoudelijk, vooral variaties zijn op bestaande voor-
beelden en thema’s.

RRNEE RS

98. Stanford-on-Avon: Grafmonument voor Robert (1 1844) en Sophia Otway-Cave (+ 1849), 1844. (Foto: Picasa/CC BY-SA 2.0).
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97. Florence, Cimitero Inglese: graftombe van antropoloog
Arnold Landor (1924) met beeld van zijn treurende moeder.



98a. Stanford-on-Avon: Grafmonument van Robert en Sophia Ot-
way-Cave, 1844. e Voorbeeld van een eclectisch grafmonument:
figuren in klassieke poses tegen een neogotische achtergrond.

In de doodssymboliek is een duidelijke binding met het ver-
leden zichtbaar: zeis en gevleugelde zandloper, olielamp, om-
gekeerde toorts en ouroboros zetten de aloude christelijke tra-
dities voort. Nieuwe symbolen of combinaties van symbolen
(afb.99a,99b), soms geinspireerd op de klassieke oudheid, za-

Deze monumenten zijn uitgevoerd in een neostijl of in
een eclectische combinatie van stijlen, soms ontaar-
dend in een stijl die als ‘Bommelstonian’ of ‘Caravanic
Gothic’ omschreven kan worden. Steenhouwers, hoe-
wel beperkt door stijlkundig begrensde kaders, gaven
daarbij wel blijk van enige creativiteit; historische stijl-
kenmerken werden met zelfontworpen ornamenten
vermengd tot een eclectisch geheel; ‘standaard grafmo-
numenten’ zijn moeilijk te vinden. Kapellen, portieken,
zuilen, obelisken, baldakijnen, pinakels en sarcofagen
werden tot in den treure gecombineerd waardoor
beeldhouwwerk en architectuur zich vermengden in de
entourage van het monument (afb.98,98a,98b).

gen het daglicht op menig grafmonument of grafsteen, zoals
urnen, gebroken zuilen, een handdruk en papavers. In menig grafmonument werden deze symbolen, even-
eens op eclectische wijze, gecombineerd met de meer traditionele doodssymboliek.

»

99a, 99b. Veenhuizen, begraafplaats: doodssymbolen op gietijzeren grafplaten, tweede helft van de 19e eeuw. (Foto’s: RCE)

83

98b. Stanford-on-Avon: Grafmonument van Robert en
Sophia Otway-Cave, 1844. Detail.
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100. Klimt, Gustav: Allegorie der Skulptur, 1896.

13. Eros en Thanatos

Omdat het kerkhof in de 19e eeuw publiek domein was ge-
worden en de kerk niet meer het alleenrecht had op begrafe-
nissen, kwamen de eens aan vorsten, edelen en hoge geeste-
lijken voorbehouden luxueuze grafmonumenten binnen het
bereik van de opkomende middenklasse. De leden van deze
laatste, welvarende groep konden hun graftombes en die van
hun dierbaren, als teken van hun aanwezigheid na de dood,
nu naar eigen idee vormgeven.

Een idee niet voortkomend uit de christelijke verlossings-
gedachte, maar vanuit de hartstochtelijke onwil om de dood
van een geliefde te aanvaarden. De onsterfelijkheid van de ziel
na de dood, in welke vorm dan ook, deed niet ter zake, wel de
van eeuwig sprekende nagedachtenis.

Kunstenaars in de 19e eeuw creéerden voor hun rijke clién-
ten graftombes zoals eeuwen eerder kunstenaars hadden ge-
daan voor edelen en hoge geestelijken. Zij continueerden de
beeldende traditie van Michelangelo, Bernini en tijdgenoten,
een traditie waarbinnen gebruik van het ‘naakt’ in grafmonu-
menten geaccepteerd was. Door de diepste gevoelens van de
achterblijvers in deze naar schoonheid strevende grafsculptu-
ren te leggen, kregen grafmonumenten niet alleen een extra
emotionele lading, maar groeiden zij in deze eeuw uit tot
kunstwerken waarin de lelijkheid van de dood werd verzacht
door de schoonheid van het naakt.

“Wij zijn in het tijdperk van de mooie dood” noteerde Caroly
de Gaix in haar dagboek in 1825. Ruim anderhalve eeuw later
schreef Dean Koontz (Beautiful Death, 1996), met wat meer

distantie, het volgende: “In the nineteenth-century romantic view of death, it was not death per se that was
mourned but the intolerable, albeit temporary, separation from the loved one that death caused. The exqui-
site sadness depicted on so many tombs was the extreme grief of impermanent loss, like a wrenching goodbye
at a train station. It was the separation and not the destination that animated the emotions. Belief in immor-

tality promised reunion with the
departed, who was waiting tran-
quilly, and that faith was kept
alive by active remembering —
commemoration.”

101. Pisa, Camposanto Monumentale:
Tomba di Ottaviano Fabrizio Mossotti (1
1863), Giovanni Dupre, 1867. e De fi-
guur op de bovenkant stelt de muze
Urania voor. (Foto: K. Mitsuki).

Deze graftombes uit de tweede
helft van de 19e eeuw getuigen
niet van lichamelijk verval na de
dood, maar van verlangen naar
eeuwige liefde en pure schoon-
heid, verbeeld door het ‘schone
en zinnelijke naakt’. De harts-
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tochtelijke herinnering aan deze liefde verwezenlijkt het ‘eros’ van Plato in het grafmonument door middel
van dat ‘schone, zinnelijke naakt’ en koppelt zo Thanatos aan Eros, hun geleidelijk samengaan tot Eros-Tha-
natos in de klassieke oudheid herhalend, met dien verstande dat het 19e-eeuwse Elysium vooral diende als
huisvesting van de van eeuwig sprekende nagedachtenis.

Onderbreking van deze liefde door de dood, hoe pijnlijk ook, impliceert hereniging en daarmee het geloof
in onsterfelijkheid. Zo spreekt de herinnering van de levenden aan de doden, naast het verlangen naar eeuwi-
ge liefde, ook van hartstochtelijk, eeuwig leven:

O Mensch! Gib acht! Was spricht, die tiefe Mitternacht? “Ich schlief, ich schlief -, Aus tiefem Traum bin ich
erwacht: - Die Welt ist tief, Und tiefer als der Tag gedacht. Tief ist ihr Weh -, Lust - tiefer noch als Herzeleid:
Weh spricht: Vergeh! Doch alle Lust will Ewigkeit -, - Will tiefe, tiefe Ewigkeit!” (Friedrich Nietzsche: Also
sprach Zarathustra, 1885).

101a. Pisa, Camposanto Monumentale: Tomba di Ottaviano Fabrizio Mossotti, mathematicus, astronoom en fysicus (1 1863). Gio-
vanni Dupre, 1867. e De vrouwenfiguur op de tombe, met fraai gemodelleerde achterkant, symboliseert Urania, de muze van de
astronomie; zij is diep in gedachten, leunend op enkele lijvige folianten die verwijzen naar de wetenschappelijke nalatenschap van
Mossotti. In zijn tijd werd Dupré gewaardeerd om zijn originele naturalisme gecombineerd met een enigszins traditioneel maar
ook ietwat ordinair, geérotiseerd classicisme. Urania werd doorgaans zediger afgebeeld: met globe, passer en/of schrijfstift.

Tegen het einde van de 19e eeuw raakte de grafkunst in verval. De langzaam uitdovende romantiek liep gelei-
delijk over in het symbolisme van het fin-de-siecle, een periode die wordt geassocieerd met decadentie en
met (zedelijk) verval. Deze periode, eind 19e- begin 20e eeuw, kende een laatste opleving van creativiteit
met o.a. literair werk van Joris-Karl Huysmans, Stéphane Mallarmé en Charles Baudelaire, met de erotische
verbeelding van kunstenaars zoals Gustave Moreau, Gustav Klimt en Egon Schiele en met de psychologische
inzichten van Sigmund Freud, met name in zijn werk ‘Die Traumdeutung’. Tegen het einde van deze eeuw
waren mensen op zoek naar emotionele identiteit in een burgerlijke, verwarde samenleving, waarin de mees-
te mensen arm waren, seksualiteit werd doodgezwegen en prostitutie ondergronds welig tierde.

De aantrekkingskracht van schoonheid in verval kwam tot volle wasdom in de kerkhoven voor de welge-
stelden, vaak aangelegd in fraaie parken, waarin bouw- en beeldhouwkunst opgaan in een geconstrueerde
natuur samengesteld uit een grote verscheidenheid aan struiken en bomen met een chaotische wildgroei
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aan wortels en stammen. Deze van melancholie doortrokken hoven met hun sterk verweerde monumenten,
aangetast door algen, overwoekerd door mos en omzoomd door treurwilgen of nog somberder cipressen,
tonen, niet zelden zonder mededogen, de meest intense uitingen van menselijk leed.

Begraafplaatsen waar deze tijdgeest nog immer voelbaar is, zijn het Pere Lachaise in Parijs, het Cimitero
di Staglieno in Genua, het Certosa di Bologna, het Camposanto Monumentale in Pisa en op het Cementiri de
Poblenou in Barcelona. De meest gedenkwaardige grafmonumenten uit die tijd zijn vooral daar te vinden.

103. Milaan, Cimetero Monumentale Milano: Monumento Maria Beruccini, 1913. Grafschrift: “Non dire ad alcuno perché sono
morta” (“Zeg niemand waaraan ik ben gestorven”). Zij stierf door zelfdoding, amper 24 jaar. (Foto: and76/nl.findagrave.com)

De fin-de-siecle kunst op deze kerkhoven, vaak opvallend aanwezig in het smalle grensgebied tussen kunst
en kitsch waar het ‘macabere’ en bijbehorende thematiek zich bijzonder goed thuis voelen, kon uiteindelijk
de tand des tijds niet doorstaan. In de eerste decennia van de 20e eeuw liep, met het vervagen van deze graf-



kunst, het tijdperk van de ‘mooie dood’ ten einde en begon de eeuw van de ‘verboden dood’. In dat licht ge-
zien, zijn de door symboliek en esthetiek bevangen graftombes in afb.104 t/m 107, hoe intrigerend ook, niet
meer dan melancholieke stuiptrekkingen van een voorbije tijd.

Het was de historicus Philippe Ariés die de term ‘verboden dood’ voor het eerst gebruikte. Naarmate de
20e eeuw vorderde, diende de dood meer verborgen te worden: de stervende trok zich terug in de private
ruimte van het eigen huis of in het achter talloze klapdeuren verborgen, gemechaniseerde en onpersoonlijke
ziekenhuisbed. Ook de bijbehorende terminologie veranderde in die tijd: mensen gaan niet dood, maar “gaan

7 ”

heen”, “slapen in”, “verscheiden”, “nemen afscheid”, “hebben ons moeten verlaten” of “ontwaken niet meer”.
De dood, aldus Aries, werd iets om zo snel mogelijk te vergeten: “De dood is geen teken meer!”.
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105. Madrid, Cementerio Sacramental de San Isidro: graftombe
van don Eduardo de Nueda y Santiago en doiia Alfonsa Martinez
Besada, 1936.

106. Barcelona, Cementiri de Poblenou: Pantheon van Au-
gust Urrutia i Rolddn, Treurende engel, Josep Campeny i San-
tamaria, 1911.
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107. Barcelona, Cementiri de Poblenou: Doodskus, Federico Fabiani, 1930.
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Sinds de vroege middeleeuwen was de innige band tussen kerk en kerkhof, met de kerkvloer als integraal
onderdeel van het grafveld, bepalend voor de aard en het aanzien van de funeraire kunst. In de inrichting en

decoratie van kerken, en ook van kloosters, namen grafmonumen-
ten eeuwenlang een belangrijke positie in, daarbij de stijl en sym-
boliek van het betreffende tijdperk volgend. Een positie die tot in
de 19e eeuw werd gesanctioneerd door het vigerende kerkelijke
en wereldlijke gezag, geinstitutionaliseerd en gedragen door leden
van de aristocratie, rijke burgers en anderszins geprivilegieerden.

109. London, Kensal Green Cemetery:
Mausoleum, 19e eeuw. (Foto: Wikimedia CC).

Wandelend over historische kerkhoven
wordt zichtbaar hoe scherp de overdadig
geéxposeerde weelde van hun grafmonu-
menten, hoe fraai en esthetisch verant-
woord deze ook mogen zijn (afb.109), af-
steekt tegen de armoede van de meeste
graven op de dodenakkers rond kerkge-
bouwen (afb.108).

Daar werden de mensen zonder bezit,
titels, invloed en status begraven en de
sporen die zij boven de aarde nalieten,
waren heel wat minder indrukwekkend.

In de 19e eeuw, toen de hechte band tussen kerk en kerkhof werd verbroken, verhuisde het praalgraf van de
kerk naar het kerkhof en werd ook het begraven tot op zekere hoogte gedemocratiseerd. Maar de tegen-

stelling tussen arm en rijk bleef bestaan.

Heden ik, morgen gij

Peter Hoffer, 2022
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