Das barocke Grabmal in den sudlichen Niederlanden

Studien zur Ikonographie und Typologie

von Saskia Durian-Ress

Die ikonographische und typengeschichtliche Un-
tersuchung der Grabdenkmiler des stidniederlindi-
schen Raumes konnte einen Beitrag leisten zu einer
umfassenden Typologie des barocken Grabmals,
die bisher noch nicht geschrieben wurde. Anliegen
dieser Studie ist es zu zeigen, dal3 auch im Bereich
des Tkonographischen historisch bedingte, regionale
Unterschiede aufzudecken sind, Unterschiede, wie
sie im Bereich des Stilistischen — wenn man diesen
Begriff hier in seiner gebriuchlichen, das heil}t in
der im wesentlichen auf den >formalen< Gehalt des
Werkes zielenden Bedeutung anwenden darf — von
jeher erkannt worden sind. Dal3 eben cin ganz spe-
zifischer Aussagegehalt zu einem singuliren Denk-
maltypus fithren kann, sollte an der bedeutendsten
Denkmalgruppe dieser Studie, an den Bischofs-
grabmailern im Chorraum der Kathedrale dargestellt
werden. Dabei wurde versucht neben der nach-
weisbaren Abhingigkeit einzelner Denkmiler oder
Gruppen voneinander auch die stilgeschichtliche
Stellung des einzelnen Kiinstlers innerhalb der
Entwicklung der niederlindischen Barockplastik
wenigstens anzudeuten; eine Aufgabe, die durch
die groBen Licken in der stilkritischen monogra-
phischen Bearbeitung der niederlindischen Plastik
des 17. und 18. Jahrhunderts dulerst erschwert
wird, die aber fiir die Wertung des einzelnen Denk-
mals und fir die Frage nach seiner Originalitit
unerldflich schien.

Auf eine vollstindige Katalogisierung der std-
niederlindischen Grabmiler wurde zugunsten einer
Hervorhebung der ikonographisch bedeutenderen
Typenbildungen verzichtet. Bei der Sinndeutung
einzelner Denkmiler muflte immer wieder die
emblematische und theologisch erbauliche Literatur
der Zeit herangezogen werden. Eine knappe Ein-
fuhrung will den geistes- und frommigkeits-
geschichtlichen Hintergrund, der die wesentlichen
Bildgedanken nihrte, veranschaulichen.

(Vorliegende Abhandlung wurde unter dem Titel
»Studien zur Typologie und Ikonographie des
figuralen Grabmals in Flandern in der Zeit von 1650
bis 1720« im Sommer 1972 von der Philosophischen
Fakultit der Universitit Miinchen als Dissertation
angenommen)*.
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Die frommigkeitsgeschichtliche Situation in
den siidlichen Niederlanden im
17. Jahrhundert

Die Geschichte der Kirche in den siidlichen Nieder-
landen wurde im 17. Jahrhundert im wesentlichen
von zwei Faktoren bestimmt: der Restauration des
Katholizismus nach der endgiiltigen, die drama-
tischen Glaubenskimpfe beendigenden Spaltung
der Niederlande in nérdliche Reformierte und siid-
liche Katholische und der noch vor der Jahrhun-
dertmitte einsetzenden jansenistischen Bewegung.

Die Reorganisation der katholischen Kirche in den
sidlichen Niederlanden geschah in den ersten
Jahrzehnten des Jahrhunderts im Zeichen der vom
Tridentinum formulierten, normativen FErneue-
rungsbestrebungen. Die zweite Jahrhunderthilfte
dagegen war geprigt von der Auseinandersetzung
mit der neuen, der L.ehre der Reformatoren ver-
wandten Frommigkeitsvorstellung des Jansenis-

mus.

Der Beginn der gegenreformatorischen Stromung
in den Niederlanden fiel noch in die zweite Hilfte
des 16. Jahrhunderts, als in Provinzialkonzilien
und Dibzesansynoden die Ergebnisse des Konzils
von Trient sich durchsetzten. Die Moglichkeit einer
effektiven Durchfthrung dieser Reformdekrete
war aus der kirchengeschichtlichen Situation aller-
dings noch nicht gegeben. Die unter Philipp II.
1559 neu geschaffenen Diozesen, deren Errichtung
den MiBstinden in den kirchlichen Amtern und der
Ausbreitung des Kalvinismus entgegenwirken
sollte, konnten sich nur sehr langsam konstitu-
ieren. Beim Einzug des Herzogs von Alba besal3en
nur vier der vierzehn neu ernannten Bischofe die
volle Amtsgewalt tiber ihr Bistum, sechs Bischofe
waren in thr Amt noch gar nicht eingefiihrt.!

Der im Jahre 1566 ganz Flandern heimsuchende
Bildersturm war der Anfang jener Ereignisse, die
aus der unheilvollen Verquickung von religitsem
Reformbedurfnis und politischem Widerstand ge-
gen die spanische Herrschaft nach der Abdankung
Karls V. resultierten.

Dem Biirgerkrieg zwischen kalvinistischen Geusen
und regierungstreuen Katholiken folgten die mili-
tirischen VergeltungsmaB3nahmen des von Spanien
entsandten Herzogs von Alba, die Verwistung
der Stidte Maastricht und Antwerpen durch die
spanische Besatzung und die neuerliche Revolte
der Niederlinder unter der Anfithrung des Wilhelm
von Oranien, die schlieBllich zu der Lossagung der
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nordlichen Generalstaaten vonderspanischen Hege-
monie im Jahre 1581 fithrte. Nach dieser politisch
bedeutsamen Teilung der Niederlande in zwei
Staaten verschiedener Konfessionen setzte in den
stidlichen Niederlanden eine Phase der Rekatholi-
sierung cin, die ihren Hoéhepunkt in den ersten
Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts, in der von
politischer Unabhingigkeit gegeniiber Spanien
gekennzeichneten Regierung des Erzherzogs Albert
und Isabella, der Tochter Philips II. erreichte. Aus
der Korrelation einer neuen nationalen Gesinnung
und der gleichzeitigen Konsolidierung des katho-
lischen Glaubens erwuchs in den siidlichen Nieder-
landen unter diesen Statthaltern cine religits-
geistige Sphire, die diese Epoche der ,,Restaura-
tion religieuse®, der ,,Contre-Réforme sous les
Archiducs* prigte.?

Die Erneuerung der Kirche im Sinne der tridentini-
schen Frommigkeit und das humanistische Bil-
dungsideal des Gelehrtenkreises um Justus Lipsius
sind die zeitgeschichtlichen Komponenten, die
sich im Aufgabenbereich der Kunst dieser Zeit,
der »Rubenszeit«, konkretisieren.

1604 erschien in Antwerpen Justus Lipsius’ Haupt-
werk tber den Stoizismus, die »Manuductio ad
stoicam philosophiame, in welcher er die Ethik der
Stoiker mit der des Christentums in der Konzeption
eines christlichen Neostoizismus zu vereinen sucht.
Der antike Moralbegriff des glicklichen Weisen
durch Ratio und Virtus war fur ihn das Synonym
fir den idealen Christen, das stoische Fatum kein
Widerspruch zu dem christlichen Begriff der Vor-
schung Gottes. Das stoische Vorbild hochster
Tugendhaftigkeit war die Ataraxie eines Seneca,
dessen Morallehre von der Bekdmpfung der
Ieidenschaften und der Liebe zum Nichsten schon
von Augustinus in ihrer Affinitit zur christlichen
Vorstellung erkannt worden war.

Dieser von Lipsius verfochtene »Neostoizismus«
wurde das Movens fiir cine allgemeine humanisti-
sche Gelehrsamkeit, wie sie dann vor allem von
dem Antwerpener Gelehrtenkreis, der sich um das
intelektuelle Zentrum der Plantin-Moretus Druk-
kerei bildete, ausging.?

Daneben vollzog sich die Restauration der katho-
lischen Kirche mit einer Schnelligkeit und in einer
Tortalitit, die Belgien zum michtigsten Vorposten
des Katholizismus gegen den Norden werden lief3.
Sie war in diesem Mall nur moglich durch den
Impuls, der vom Herrscherpaar selbst ausging. Der
Briisseler Hof der Erzherzoge wurde zum Treff-



punkt der Vertreter der groBen Kirchenpolitik und
zum Refugium verfolgter Katholiken. Mit der Er-
nennung reformgesinnter Bischofe und der gesetz-
lichen Regelung zur Wiederherstellung der im
Bildersturmzerstorten Kirchen und Klosternahmen
Albert und Isabella stirksten Einflull auf die Ent-
wicklung der kirchlichen Erneuerung.?

Das von Bischof Hovius 1607 einberufene dritte
Mechelner Provinzialkonzil bildete den Abschlul3
der gegenreformatorischen, bischoflichen Synoden,
es galt nun, die Tridentiner Beschlisse bei der ge-
samten Geistlichkeit des T.andes durchzusetzen.
Von grofBiter Bedeutung fir die nachtridentinische
Frommigkeit in den stidlichen Niederlanden waren
die geistlichen Orden, allen voran die Jesuiten.
Seit ihnen Philip II. nach den Religionskriegen die
staatliche Anerkennung in den Niederlanden ge-
wihrte, wuchs die Zahl ihrer Mitglieder und Hauser
stindig und erreichte unter Albert und Isabella
ihren Hohepunkt. Es ist nicht verwunderlich, dal3
das damalige Belgien die stirkste Provinz dieses
fiur die kirchliche Reform kimpfenden Ordens
wurde. Neben der seelsorgerischen Titigkeit, der
Errichtung von Bruderschaften zur Vertiefung des
Andachtswesens und der Verbesserung der reli-
gi6sen Praxis bei den Glaubigen war es vor allem
ihre piadagogische Methode®, die diesen Erfolg in
den Niederlanden bewirkte. Generell errichteten sie
an jeder ihrer Niederlassungen ein college d’huma-
nité, eine Bildungsstitte fiir den Adel und die
obere Biirgerschicht, ganz im Sinn des humani-
stischen Erziehungsideals basierend auf der pro-
funden Kenntnis der klassischen Sprachen und
Rhetorik.b

Soist es bezeichnend fiir die humanistische Tendenz
der Jesuiten, wenn die »Romanisten«, die Mitglie-
der einer ausschlieBlich fiir Kiinstler und Gelehrte,
die in Rom gewesen waren, gegriindeten akade-
mischen Sodalitit der Antwerpner Humanisten
zugleich der Bruderschaft der Jesuiten angehérten.

1640 veroffentlichten die Jesuiten zum 100-jihrigen
Bestehen ihres Ordens bei Plantin-Moretus das
triumphale, panegyrische Werk »Imago primi
saeculi Societatis Jesu«. Im gleichen Jahr erscheint
posthum der » Augustinus« des Cornelius Jansenius,
in dem nun das seit der Rechtfertigungslehre
Luthers zentrale theologische Problem der gott-
lichen Gnade und der menschlichen Willensfrei-
heit in einer neuen, der Lehre der Reformatoren
angeglichenen Auslegung wiederaufgeworfen wird.
Jansenius (1585-1638, zuerst Bischof von Gent,
zuletzt von Jeperen) war Schiiler des Lowener

Theologen Bajus, dessen stark protestantisch ge-
firbte Glaubenslehre von Papst Paul V. verurteilt
worden war. Ausgehend von den spiten Schriften
des Augustinus iber Gnade und Vorherbestimmung
gelangt Jansenius zu einer noch strengeren Auf-
fassung des Stindenbegriffs und der Unfreiheit des
Menschen als Bajus. Die Menschheit, durch die
Erbstnde eine »massa damnata« und unfihig zum
Guten, kann allein durch die gottliche Gnade er-
rettet werden, doch diese Gnade wird nur den Aus-
erwihlten zuteil.” Dieser Auffassung der Verfallen-
heit des menschlichen Lebens an die Schuld der
Sunde entspricht das lutherische »sola fide«, die
Vorstellung der alleinigen Wirksamkeit des Glau-
bens und der Liebe zu Gott, die in einer neuen,
asketischen Frommigkeit ihren Ausdruck findet.

Die Gnadenlehre der Jansenisten und die anti-
scholastische Einstellung, mit der sie das religitse
Erlebnis Gber das theologische Dogma erhoben,
standen im Widerspruch zu der Lehre der Jesuiten
und ihren seelsorgerischen Bestrebungen.®

Mit der Bulle von 1643, in der die Lehre des Jan-
senius verurteilt wurde, beginnen die das Jahrhun-
dert hindurch anhaltenden theologischen Kontro-
versen zwischen den Jesuiten und der romischen
Kurie einerseits und den Anhingern des Jansenis-
mus, andererseits.?

Die zeitliche Koinzidenz der jansenistischen From-
migkeitsbewegung mit dem Einzug des Karte-
sianismus in die Lowener Universitit — so waren
Jansenisten meist Kartesianer und umgekehrt —
bestimmt die historische Situation der studlichen
Niederlande um die Mitte des Jahrhunderts als den
Ubergang zu einer neuen Epoche, mit welcher die
fiir die erste Jahrhunderthilfte so bedeutsame Inte-
gration von humanistischer Geisteshaltung und
gegenreformatorischer Frommigkeit ihren  Ab-
schluB findet. »Der gegenreformatorische Opti-
mismus scheint nun umgeschlagen in Zweifel und
Problematik. Die Strenge des Jansenismus und
die neue WiBbegier in den Naturwissenschaften
stellen viele beunruhigende Fragen« (Baudouin)®.

Die freistehenden Bischofsgrabmiler in den
Kathedralen von Gent und Mecheln

In dem erhaltenen Denkmiilerbestand der barocken
Sepulkralplastik in Belgien bilden die Bischofs-
grabmiler im Chor der Kathedralen von Gent und
Mecheln in typologischer und ikonographischer
Hinsicht eine in sich geschlossene Gruppe.
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Die zur Gruppe gehorigen Denkmailer sind die
Grabmiler der Bischofe Antoine Triest (Abb. 2),
Eugenius Albertus d’Allamont (Abb. 13) und
Carolus van den Bosch in Gent (Abb. 12), und die
der Erzbischofe Andreas Creusen (Abb. 6) und
Hubertus Gulielmus Precipiano (Abb. 16) in
Mecheln. Sie entstanden in der Zeit von 1652—-1709.
Das idlteste Grabmal ist das des Bischofs Triest,
das jiingste das des Precipiano in Mecheln.

Der architektonische Aufbau jedes dieser Figuren-
grabmiler nimmt den Raum unter ciner Pfeiler-
arkade des gotischen Chores ein. Die tiber eine Sok-
kelzone sich erhebende, in drei Achsen einer rhyth-
mischen Travee gegliederte Architektur 1iBt den
Blick frei in die Chorkapellen und den Chorum-
gang, von dem sie lediglich durch Marmor- oder
vergoldete Bronzebaluster bzw. ein Gitter ab-
geschirmt ist. Durch die ambivalente Struktur der
Denkmalarchitektur, die einerseits als Rahmen und
Gehduse der jeweils dreifigurigen Statuengruppe
dient, andererseits durch eine torbogenartige Off-
nung bzw. durchsichtige Gitter die Kommunika-
tion von Altarraum und Chorumgang ermoglicht,
entsteht ein singulirer Typus des Freigrabmals,
dessen spezifische Funktion von grofler Bedeutung
fir die Wirkung des Chorraumes ist.

Grabmal und Barockisierung.

Sowohl in Gent als auch in Mecheln hingt die
Aufstellung des ersten Bischofsgrabes im Chor der
Kathedrale mit der Planung und Errichtung eines
neuen Hochaltares zusammen. In der komposi-
torischen Verbindlichkeit des ersten Grabmals fiir
die Gruppe der zeitlich folgenden — der Prototyp
fiir die Chorgrabmiler in Gent ist das Triest-Grab-
mal (Abb. 2), in Mecheln das Creusenmonument
(Abb. 6) — erweist sich das organisatorische Mo-
ment barocker Raumgestaltung, entsprechend der
Forderung nach cinem erlebbaren Gesamt- und
Einheitsraum: das Ensemble der Bischofsgrab-
miler im Chor ist wie der barocke Hochaltar und
Lettner integrierender Bestandteil des »barocki-
sierten« Kathedralraumes (Abb. 1).

Fur die Neuausstattung des Kathedralchores in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts war sicherlich
das Bedtirfnis nach ciner Erneuerung der im Bilder-
sturm zerstorten Einrichtung entscheidend. Da-
neben aber wird in der Barockisierung des Chores,
in der das Bischofsgrab eine so wesentliche Rolle
spielt, eine semantische Komponente deutlich,
niamlich die Intention, einer erst vor kurzem er-
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langten episkopalen Wiirde im Kirchenraum Aus-
druck zu verleihen!!.

In der Zeit der tridentinischen Reform, in der Funk-
tionen und Befugnisse innerhalb der Hierarchie
erneut mal3geblich festgesetzt wurden, wurde auch
den Grabstellen im Kirchenraum eine ganz be-
stimmte Rangordnung unterlegt. Nach Carolus
Borromius sollte in Kathedralen das Grab des
Bischofs am Eingang des Chores oder an ciner son-
stigen »ausgezeichneten, seiner Wiirde entspre-
chenden Stelle« sich befinden, jedoch nicht im
Presbyterium, sondern moglichst auBlerhalb des
Altarraumes. Auf jeden Fall muBte es von den ubri-
gen Gribern im Kirchenraum, auch denen der
Chorherren, hervorgehoben und mit bischoflichen
Insignien geschmiickt werden!'?. In der hierarchi-
schen Ostentation der im Altarraum versammelten
Bischofsgriber in den Kathedralen von Gent und
Mecheln kann wohl ein Verweisen auf die Bedeu-
tung dieser im Zuge der Reorganisation der katho-
lischen Kirche in den siidlichen Niederlanden
jingst entstandenen Bistimer gesehen werden. In
der Barockisierung des Chores wird gleichsam den
Funktionswandel einer ehemaligen Stiftskirche zur
Bischofskirche sichtbar vollzogen.

In der Geschichte der Ausstattung der Genter
Kathedrale offenbart sich die leitende Rolle des
Bischofs bei der Barockisierung zum ersten Mal
unter Carolus Maes, dem als vierten Bischof des
Bistums nur die kurze Amtszeit von zwel Jahren
zufiel (1610-1612). Unter ihm begann die erste von
insgesamt drei Phasen der Barockisierung des
Kathedralchores. Maes plante die Aufstellung eines
neuen Hochaltares, fiir dessen Mittelbild der
»Bekehrung des heiligen Bavo« Rubens den Ent-
wurf lieferte!®. Zugleich lieB er sein Grabmal nicht
mehr wie seine Vorginger, die darin der Gepflogen-
heit der Kapitulare folgten, in einer der Seiten-
kapellen errichten, sondern im Chorraum vor dem
Hochaltar. Das Grabmal, das den Bischof in
kniender Haltung darstellte, stand in der ersten
siidlichen Interkolumnie des Chorpolygons, an der
Stelle, die heute vom Grabmal des Bischofs van den
Bosch eingenommen wird!.

Die Entstehungsgeschichte des von Maes geplanten
Hochaltares fand erst im Jahr 1624 unter Bischof
Antoine Triestihren Abschluf315. Triests Mizenaten-
tum in seiner langjihrigen Amtszeit war von grof3-
ter Bedeutung fiir die Barockisierung der Kathe-
drale. Hatten die Maes nachfolgenden Bischofe
van der Borch und van der Boonen an Stelle eines
Altarblattes ein skulpturales Programm festgelegt,



Gent, Cathédrale Saint-Bavon, Chor

Abb. 1
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so kehrte Triest wieder zu dem urspringlichen
Plan des Rubensgemildes im Retabel zuriick. Zu
diesem Zweck muBte die bereits bestehende Altat-
architektur verindert werden. Aus den erhaltenen
Vertrigen zwischen Bischof Triest und dem Bild-
hauer Robrecht de Nole geht hervor, dal3 der Altar
sowohlerheblich erhéht, als auch verbreitert wurde:
das Mittelfeld wurde fiir das nun hochformatige
Gemilde der Bekehrung des heiligen Bavo zu
einer Rundbogennische erhoht, iber dem gespreng-
ten Segmentgiebel wurde zur Aufnahme der ur-
sprunglich fur die Altarmitte vorgesehenen Figur
des heiligen Bavo eine Adikulanische angebracht.
Die Verbreiterung des vorhandenen Altares be-
stand darin, daB Triest neben dem das Retabel
begrenzenden Siulenpaar, in einem Abstand und
verbunden in der Gebilk- und Sockelzone mit die-
sem, cin zweites Sdulenpaar errichten lieB. Der
Raum zwischen den beiden Siulen diente nun der
Aufstellung der schon bestehenden Alabaster-
statuen des heiligen Macarius und des heiligen
Livinus!®. Aus der einachsigen Architektur eines
Adikularetables entstand eine dreiachsige, von
triumphbogenartigem Schema, deren iberhohte
Mittelnische von zwei rundbogigen Seitennischen
zwischen zwei Siulen gerahmt war 17,

In der Ubernahme des dreitorigen Triumphbogen-
schemas wich der 1624 vollendete Genter Hoch-
altar ab vom gebriuchlichen, einteiligen, siulen-
und statuenflankierten Retabeltypus der ersten
Jahrhunderthalfte!®. Das dreiachsige Schema des
Altars und das Motiv der unter den Arkaden der
Seitenfliigel frei stehenden Begleitfiguren bietet
eine bedeutsame Parallele zu dem Grabmal, das
sich Triest im Chor errichten liel3.

Nach der Vollendung des Hochaltares wurde in der
dem urspringlichen Grabmal des Bischofs Maes
gegeniberliegenden Chorarkade eine Abschlul3-
travee aus Alabaster errichtet, deren Gliederung
und Ornament sich eng an die architektonische
Umrahmung des Grabmals hielt!?. Durch die
bewulite Angleichung war nun ein homogener
Abschluf3 des Altarraumes gegen den Chorumgang
gewonnen. Ob die Architektur des Grabmals Maes
in Bezug auf eine Durchsichtigkeit in den umlie-
genden Chorraum auch fiir das Triestgrabmal vor-
bildlich war, ist nicht festzustellen®. Jedenfalls
steht in dem 1651 datierten, die Ausfuhrung des
Grabmals betreffenden Vertrag zwischen Bischof
Triest und dem Bildhauer Jérome Duquesnoy die
Forderung, daf} das Bildnis des Bischofs am Grab-
mal von allen Seiten sichtbar sein muf3: »Op welcke
.. .tombe sal ghestelt worden den gheheelen per-
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soon van Zijne Hoochweerdicheijt al liggende, soo
groote alst leven verheijst, van witten marber,
t* welcke van voor ende ballusters van swerten
toitsteen van de hoochde van zeven voeten, daer
men door siet.«®! Eine Balustrade hinter der Liege-
figur erméglicht die Ansicht vom Chorumgang aus.

Das 1654 vollendete Triestgrabmal (Abb. 2), in
dem Architektur und Skulptur bei geforderter
Durchsicht in den Chorumgang aufeinander bezo-
gen sind, wurde fiir die zeitlich folgenden Bischofs-
grabmiler im Chorraum vorbildlich.

Die durch komposite Pilaster in ein rechteckiges,
von finf Marmorbalustern ausgefilltes Mittelfeld
und zwei schmilere seitliche Rundbogenarkaden
gegliederte Riickwand des Grabmals wird von dem
an den Seiten vorspringenden Gebilk mit zwei
freistehenden, von Lorbeerlaub umrankten, ge-
wundenen Siulen verbunden. Die Postamente der
Siulen stimmen in der Hohe mit der der Sockelzone
tberein. Diese freistehenden Sdulen schaffen eine
Raumsituation und den Ort fiir die Mittelfigur des
auf der Tumba liegenden Bischofs: vor dem Mittel-
feld der durchbrochenen Architekturfolie steht die
Tumba, an deren Lingsseiten zwei sich auf ge-
loschte Fackeln stiitzende Putten sitzen, und deren
Breitseite von einem Relief mit der Darstellung
einer von zwel Putten gehaltenen Inschriftkartu-
sche eingenommen wird. Auf der Tumba ruht in
halbaufgerichteter Stellung die Figur des Bischofs
im Chormantel. Zu seinen Fullen wird das bischof-
liche Insignum der Mitra sichtbar. In den im Sinn
einer Rundbogennische gerahmten offenen Seiten-
feldern stehen etwas erhoht iiber der Liegefigur des
Bischofs die Figuren der Muttergottes und des
Christus mit dem Kreuz?2; die kompositionelle
Verspannung wird durch die iiber das Bildnis des
Bischofs hinweggleitende, einander zugekehrte
Blickrichtung beider Figuren betont. In dem Gie-
belfeld uber dem zur Figur des Bischofs gehorigen
architektonischen Mittelfeld wird nochmals Bezug
zur Person des Bischofs genommen: Auf dem Ge-
sims neben dem Wappenschild des Triest sitzt ein
Putto, der in die Quasten des von einem zweiten
Putto iber die Wappenkartusche gehaltenen Kar-
dinalshutes greift. Zwei Voluten vermitteln zwi-
schen den beiden Teilen des gesprengten Giebels
und dem eingeschobenen Bildfeld des Wappens.
Den Abschluf3 bilden zwei antikisierende Lampen
zu Seiten eines in der Mitte des Giebels aufsteigen-
den Kreuzes, zwei bronzene Kandelaber kronen
das Gesims iiber den Scheiteln der Seitenarkaden,
und zwei Marmorlampen in Balusterform tiber den
freistehenden Siulen.



Im Zuge einer zweiten umfassenderen Chorplanung
wurde das Grabmal Maes und die ihr gegeniiber-
liegende Chorschranke abgebrochen, um den Grab-
milern der Bischofe van den Bosch und d’Allamont
Platz zu machen. In strenger Anlehnung an die
Architektur des Triest-Grabmals wurde diesem
gegeniiber, auf der Sidseite des Chores 1666 ein
neues Grabmal fur Carolus Maes errichtet® (Abb.
206). Die Riickwand des Grabmals wird durch kom-
posite Pilaster in zwei seitliche Rechteckfelder und
ein Uberhohtes, die Gebilkzone durchbrechendes
Rundbogenfeld gegliedert; vor diesem steht wie-
derum die Tumba mit der liegenden Gestalt des
Bischofs, bekleidet mit Chormantel und Mitra, das
Haupt in die linke Hand gestiitzt. Auf den Giebel-
sticken neben der Wappenkartusche sitzen zwei
Putten, die mit einer ibergreifenden Bewegung
ihrer Armchen die Symbole der Sanduhr und des
Totenkopfes neben sich festhalten.

Ostlich an die im letzten Joch des I.angchores auf-
gestellten Grabmaler des Triest und Maes schliel3en
sich in der ersten Travee des Chorpolygons auf
beiden Seiten die folgenden Denkmaler an: Links
das wohl noch vor 1665 von dem Bildhauer Gery
Picq errichtete Grabmal des Bischofs Van den
Bosch (Abb. 12) und rechts das von dem Liutticher
Bildhauer Jean Delcour geschaffene Grabmal Bi-
schofs D’Allamont, das 1670
(Abb13):

vollendet war

Beiihnen kommtes zu einer Abwandlung des archi-
tektonischen Schemas, bedingt durch die bedeu-
tende Verringerung des Achsenabstandes der Ar-
kadenstiitzen im Chorrund gegeniiber dem einer
Langhausarkade. Die Riickwand des Grabmals des
Van den Bosch sowie des D’Allamont besteht aus
ciner von Pilastern gerahmten, in ihrem oberen
offenen Teil mit einer Balustrade gegen den Chor-
umgang abgeschirmten Travee. Vor ihr kniet auf
hohem Sarkophag die Figur des Bischofs. Die mit
seichten Rundbogennischen versehenen Seiten-
fligel lehnen sich an die dem Scheitel der Chor-
arkade zugewandten Seiten der Chorpfeiler, so dal3
bei durchlaufendem Sockel und Gebilk ein Ni-
schenraum von trapezformigem Grundrif3 ent-
steht. Den in den Altarraum gerichteten Stirn-
seiten der Pfeiler sind gekuppelte Pilaster vorge-
blendet. Die Motive tber dem Hauptgesims sind
tiber den Doppelpilastern um ein weiteres Putten-
paar und um geschweifte oder pyramidale Wappen-
felder vermehrt.

Der Architektur der Grabmalnische entsprechend
sind die an den Seitenfeldern auf Konsolen etwas

erhoht iber dem Sarkophag des Bischofs stehenden
Nischenfiguren einander zugekehrt. Aus der rein
kompositorischen Zuordnung der Skulptur zur
Grabmalarchitektur, wie sie sich im Triest-Grabmal
offenbarte, wird nun eine anschaulich-riumliche
Beziehung der Figuren zueinander geschaffen:
Sie fungieren nun als Triger einer szenischen Hand-
lung.

In beiden Grabmilern ist eine Adorationsszene
dargestellt. Am Grabmal Van den Bosch (Abb. 12)
kniet die Figur des Bischofs im Gestus des Ad-
oranten vor Christus mit dem Kreuzstab, am Grab-
mal D’Allamont (Abb. 13) vor der Muttergottes
mit dem segnenden Christusknaben. Am Grabmal
des Carolus Van den Bosch steht der Christusfigur
die Statue des HI. Karl Borromius gegeniiber.
Mit der Hand weist er auf die vor ihm kniende
Gestalt des Bischofs. Die Anbetungsszene ist hier
also erweitert zu der Darstellung der Praesentatio,
der Empfehlung des Verstorbenen durch die Fir-
bitte des Namenspatrons.

Die Funktion des Schutzpatrons ibernimmt im
gegeniiberstehenden Grabmal des D’Allamont die
Figurdes Erzengels Michael. In seiner Rechten trigt
er das Flammenschwert, den linken Arm hilt er
unheilwehrend und schiitzend tiber die Kniefigur
des Bischofs gestreckt. Dartiber hinaus ist in der
Anheimstellung des Verstorbenen unter den Schutz
eines himmlischen Patrons in diesem Grabmal das
Ereignis des Todes thematisch besonders aktuali-
siert: Zwischen dem bischoflichen Adoranten und
der Gestalt der Muttergottes erscheint als dramati-
sches Motiv der Tod in Darstellung eines Skelettes,
das mit ausgreifender Gebirde dem Bischof ein
Spruchband entgegen hilt.

Das typologische Verbindungsglied in der Ent-
wicklungsreihe der Genter Grabmiler vom Proto-
typus des Triest-Grabmales (Abb. 2) zu den Grab-
milern Van den Bosch (Abb. 12) und D’Allamont
(Abb. 13) bildet das Grabmal des Erzbischofs
Creusen (Abb. 6)in der Metropolitankirche S. Rom-
bout in Mecheln.

Das 1660 von Creusen bei Faydherbe in Auftrag
gegebene Grabmal ibernimmt eindeutig die archi-
tektonische Konzeption des Triest-Grabmales.
Doch ist hier der von den seitlichen, freistehenden
Sdulen und der durchbrochenen Riickwand des
Grabmals geschaffene Nischenraum als Aktions-
raum fiir die nun in einem Handlungsgeschehen
verbundene Dreifigurengruppe interpretiert: Der
auf dem Sarkophag kniende Bischof blickt, die
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linke Hand in devotionaler Geste an seine Brust
gelegt, auf die Gestalt des auferstandenen Christus.
Auf einer angedeuteten Wolke tber Puttenkopfen
schwebend, einen Palmzweig und den Kreuzstab
haltend, wendet sich die Christus-Statue der Figur
des Bischofs frontal zu. Aus der Blickrichtung der
Bischofsfigur voll sichtbar, zeigt sie sich fiir den
Beschauer nur in einer unvollstindigen, durch den
erhobenen linken Arm und den Kreuzstab das
Haupt verdeckenden Profilansicht.  Gleichsam
auBerhalb des Geschehens dieser Adoratio steht
hinter dem Knienden die Allegorie der Zeit, in
Gestalt eines gefligelten, birtigen alten Mannes
mit der Sense.

Als Pendant zum Creusen-Monument wurde auf
der Nordseite des Chores im Jahre 1709 das Grab-
mal des Erzbischofs Humbertus de Precipiano
(Abb. 16) von Michiel van der Voort errichtet®.

Das figurale Schema halt sich vollig an das des
Creusen-Grabmals. Der Anbetungsszene, beste-
hend aus dem knienden Bischof und der Madonna
mit Kind, steht hier eine weibliche Allegorie
gegenuber. Die architektonische Abwandlung ge-
gentiber dem Creusen-Monumentist bedingt einmal
durch das eine Travee weiter dstlich schon beste-
hende Grabmal des Alphonse de Berghes (Abb. 32),

zum anderen durch den Sonderfall, zu dem hier

der Typus des dreiachsigen, zwischen die Chor-
pfeiler gespannten Bischofsgrabmals ausgebildet
wird: die Riickseite der Architektur des Grabmals
des Erzbischofs bietet zugleich den architektoni-
schen Rahmen fiir das im Chorumgang stehende,
ebenfalls von van der Voort errichtete Grabmal des
Prosper Ambrosio de Precipiano (Abb. 77). Jen-
seits der schrankenartig den Chor vom Umgang
trennenden Rickwand des Bischofsgrabmals
gegeniiber der Stelle, die am Chorgrabmal die
Kniefigur des Bischofs einnimmt — steht vor pyra-
midalem Hintergrund die allegorische Gestalt der
Fortitudo, die ein Medaillon mit dem Bildnis des
Feldherrn Precipiano, des Bruders des im Chor
bestatteten Erzbischofs, hilt. Das Emblem zweier
gekronter Herzen und das Chronogramm Inslgnls
ConCorDlIa fratrUM, als oberste Bekronung am
Grabmal des Feldherrn, die Banderole »>In morte
quoque non sunt divisic am Grabmal des Erz-
bischofs, bezichen sich auf die Bedeutung als
»Doppelgrabmal«.

In der Reihe dieser Bischofsgrabmaler im Chor der
Kathedralen von Gent und Mecheln, deren Dar-
stellungsinhalt von einer gemeinsam zugrunde-
liegenden Idee bestimmt zu sein scheint und deren

spezifische, architektonische Gestaltung von beson-
derer Wirkung fiir die Raumgestaltung des barok-
ken Chores ist, erscheint das Triest-Grabmal phino-
menologisch als der Prototypus. Dem Triest-
Grabmal des Jérome Duquesnoy kommt eine Be-
deutung zu, die nur aus seiner geschichtlichen
Stellung, seiner Vor- und Nachgeschichte innet-
halb der Gattung des figuralen Grabmals erhellt
werden kann. Fragt man nach der Entstchung des
spezifischen Typus dieser Grabmiler, so ist in
erster Linie die Auscinandersetzung mit bereits
vorhandenen, der niederlindischen Sepulkralpla-
stik im 17. Jahrhundert zur Verfiigung stehenden
Typenbildungen in Betracht zu ziehen.

Typologische Voraussetzungen: Wandgrabmal und
Triumphbogenmotiv

In der im Triest-Grabmal gegebenen Anordnung
einer Dreifigurengruppe in einer dreiachsig ge-
gliederten Architektur, in welcher die auf einem
Sarkophag liegende Effigies die zentrale Stelle ein-
nimmt, begleitet von zwei Figuren in schmileren,
seitlichen Nischenfeldern, wird die Nachwirkung
des Wandgrabmals in der von der italienischen
Hochrenaissance ausgebildeten Form deutlich.

Am Endedes 15. Jahrhunderts wurde in der >klassi-
zistischen« Kunstrichtung des Lombardi-Kreises in
Venedig am Grabmal des Dogen Vendramin der
Schritt vom Nischengrab der italienischen Friih-
renaissance — in der Form einer in die Wand ein-
gelassenen Adikulanische — zum dreiteiligen Wand-
grabmal in Anlehnung an das antike Triumph-
bogenschema getan?. 1505-1509 entstanden An-
drea Sansovinos Grabmailer fur die Kardinile
Ascanio Sforza und Girolamo Basso della Rovere
in Sta. Maria del Populo in Rom, deren architekto-
nische Konzeption fur eine Reihe von Grabmailern
des 16. Jahrhunderts vorbildlich wurde?.

Auf cinem gegliederten Wandsockel erhebt sich
in der Mitte iiber dem Sarkophag mit dem Bildnis
des Verstorbenen der hohe »Ehrenbogen¢, der von
niedrigeren Seitenfligeln mit muschelformig ab-
schlieBenden Figurennischen begleitet wird. In der
raumlich-plastischen Organisation dieses Grabmals
wird eine neue, die Zuordnung von Skulptur und
Architektur betreffende rdumliche Prizisierung
deutlich, die iiber das venezianische Grabmal des
Tullio Lombardi hinausgeht. Das um die Sdulen
gekropfte, iber das Mittelfeld durchzogene Gebilk
trennt in der hohen, die Seitenfliigel tibersteigenden
Wandarkade tiber dem Bildnis des Bischofs eine



Liinette mit einer Madonnendarstellung in Tondo-
form ab, zu deren Seiten tiber den Allegorien in den
Rundbogennischen zwei weitere, sitzende Tugend-
allegorien angebracht sind. Das abschlieBende Ge-
sims tiber der Arkade wird bekrént von der Dar-
stellung der Majestas zwischen zwei Leuchter hal-
tenden Engeln. Zum ersten Mal erscheint hier im
italienischen Grabmal die von romisch-antiken
Sarkophagfiguren inspirierte, auf einem stiitzenden
Arm halb aufgerichtete Haltung der Effigies®”.
Diese, gegeniiber der gestreckt liegenden Bildnis-
figur des »Gisant¢ aktivierten Form des »Demi-
Couche« wird von nun an in den Variationen der
schlafend oder wachend dargestellten Gestalt des
Verstorbenen ein beliebtes Motiv in der Sepulkral-
plastik des 16. Jahrhunderts?.

Zu den merkwiirdigen Phinomenen eciner »>Stil-
verpflanzung, die in diesem Fall aus der romanisti-
schen Tendenz des um den Hof der Margarete von
Osterreich in Mecheln gruppierten Kiinstlertums
erklirbar wird, gehort Jan Mones Nachbildung
des Sansovino-Grabmals in dem Grab fir den
Kardinal Wilhelm de Croy, das sich heute in der
Kapuzinerkirche in Enghien befindet®. Eine Ab-
bildung des originalen Zustandes des Grabmals,
dessen Mittelteil heute zerstort ist, ist in einem
Stich in Sanderus >Chorographia sacra Brabantiae«
von 1729 erhalten®. Neben der ikonographischen
Abwandlung der Tugenden des Sansovino-Grab-
mals in vier Kirchenviter beim Grabmal de Croy
werden auch formale Abweichungen vom Vorbild
deutlich, die von einer anderen, weniger streng
gebundenen architektonischen Auffassung zeugen.
Das harmonische Verhiltnis von Mittelteil und
Seitenfliigel ist hier durch die breiter und hoéher
gestaltete Mittelnische gestort. Die tber dem
Gesims angebrachten, sitzenden Figuren werden
infolge der so schmal angelegten Seitenfliigel nicht
mehr axial an die darunter befindlichen Figuren-
nischen gebunden, sondern an den Rand versetzt,
als Fortsetzung der aullenstehenden, das Grabmal
seitlich abschlieBenden Siulenordnung interpre-
tiensls

Die weitere Entwicklung des niederlindischen
Wandgrabmals fihrt iber die Konzeptionen des
Cornelis Floris, dessen einziges ausgefiihrtes Wand-
grabmal des dreiachsigen Typus, das 1570 datierte
Grabmal des Herzogs Albrecht, sich im Dom von
Kénigsberg befindet?®. Die groBe Rundbogen-
nische mit dem von Karyatiden getragenen Sarko-
phag und dem knienden Bildnis des Grafen wird
begleitet von je zwei stockwerkartig iibereinander
gestaffelten Figurennischen zwischen vorgesetzten

Sdulen, wobei die oberen gleichsam in antitheti-
scher Spannung zu dem Motiv der tbergrof3en
Mittelarkade des >Ehrenbogens« dessen Scheitel-
hohe dbersteigen. In der fur den nordischen Ma-
nierismus des Florisstiles charakteristischen Weise
wird der triumphbogenartigen Architektur iber
dem Hauptgesims noch eine weitere, von Karya-
tiden getragene Adikula aufgestockt, die wiederum
von zwel, aus dem Ornament des Rollwerks gebil-
deten, medaillonartigen Aufsitzen gerahmt wird.

In der Ubereinanderstaffelung von Siulenord-
nungen, Adikulaund den beschriebenen Ornament-
gliedern weicht Floris” Grabmal erheblich ab vom
Schema des italienischen Triumphbogengrabmals.
In dieser Abweichung offenbart sich nun ein grund-
legender Unterschied in der tektonischen Auffas-
sung, die sich auf das Verhaltnis der im Grabmal
integrierten Bereiche von Architektur, Skulptur
und Ornament auswirkt: Bei den Denkmilern des
Floris hat die Architektur ihre subordinierende
Stellung als raumbildende Macht verloren. In der
Verbindung mit den monumentalen Ornament-
stiicken des Roll- und Beschlagwerks, die sich der
Architektur gleichwertig angliedern, entstehen
Gebilde deren riumliche Werte zu einer dem archi-
tektonischen Denken widersprechenden, unwirk-
lichen und somit > bildhaften« Situation umgedeutet
werden®?. Aus dieser Ablehnung des Architek-
tonischen heraus ist es nicht verwunderlich, dal3
der Typus des dreiachsigen architektonisierten
Wandgrabmals in der Zeit des Floris — soweit aus
dem dezimierten Bestand der Denkmiler des 16.
Jahrhunderts geschlossen werden kann — kaum
Anwendung fand. Neben dem von Karyatiden ge-
tragenen Freigrabmal und dem Nischengrab mit
Figurengruppe war das ornamentale Wandepitaph
mit Sarkophag und dariber angebrachter Orna-
mentkartusche der beliebteste Typus.

In dem Grabmal des 1626 verstorbenen Prilaten
Antoine Hennin (Abb. 17), das Urbain Taillebert
in der Kathedrale in Ypern errichtete, offenbart
sich dem Wandgrab des 16. Jahrhunderts gegeniiber
eine neue Auffassung, sowohl in Hinblick auf das
von Sdulen und Nischen rhythmisch gegliederte
Fassadenmotiv der Architektur wie auf das skulp-
turale Programm?!. Die tiefe, baldachinartige Mit-
telarkade fur die Tumba mit dem Bildnis ist
aufgegeben. In den Uber dem Sockel mit ange-
deutetem Sarkophag gleich gestalteten, in Hohe
und Breite fast gleich groflen Nischen zeigt
sich eine vereinheitlichende Tendenz, in der nun
auch der Dreifigurengruppe eine neue, kompo-
sitorische Bedeutung zukommt#®. Eine Anderung
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gegeniiber den vorher besprochenen Grabmilern
tritt in diesem Grabmal auch im Thematischen
ein. Der Mittelnische mit der Biste des heiligen
Martin ist die kniende Figur des Bischofs betend
zugewandt; ihr gegeniiber steht die des Namens-
patrons.

Das Thema der Praesentatio, das auch im 16. Jahr-
hundert noch auf das meist sehr kleinfigurige
Wandnischendenkmal beschriankt blieb, wurde hier
auf den monumentaleren Typus des dreiachsigen
Wandgrabmals tbertragen. Die mittlere Nische
bekront ein gesprengter Segmentgiebel, iiber dem
eine Adikulanische mit der Statue der Muttergottes
aufsteigt, iber den seitlichen Figurennischen stehen
zwei kleinere, an die Form der Mittelbekrénung
sich anlehnende, ornamentierte Aufbauten. Zwei
Leuchter tragende Engel bilden den Abschluf3
tber den seitlich begrenzenden Sdulen.

Das Motiv der Adikulanische mit seitlichen Voluten
findet sich ebenso wie die auf den Giebelstiicken
sitzenden Engel in der gleichzeitigen, im Zusam-
menhang mit Rubens stehenden Altarbaukunst.
Als Beispiel sei der von Hans van Mildert 1621
vollendete Hochaltar der Antwerpener Jesuiten-
kirche genannt®®. Kurz darauf erscheint sie dann
in St. Jacques in Brigge zum ersten Mal auf dem
dreiteiligen Portalbau des Lettners, als das den
Durchgang in der Mitte betonende Motiv, auf
welches sich nun der figiirliche Schmuck be-
schrinkt®”. Doch in der Art der Aufstellung am
Grabmal, die nicht wie bei den vergleichbaren Al-
tiren und dem Lettner das Moment einer zwischen
die Ansatzstiicke des Giebels, ihn »sprengendenc
Adikula zeigt, und in der Verbindung mit den seit-
lichen Aufbauten auf dem Gesims und den Engels-
figuren, die den oberen Teil des Grabmals unruhig
und tberfillt erscheinen liBt, klingt noch die bei
Floris beobachtete manieristische Aufstockung
am Wanddenkmal nach. In der Geschichte des
niederlindischen Grabmals bedeutet das Grabmal
von Taillebert den Endpunkt in der Entwicklung
des dreiteiligen, triumphbogenartigen Wandni-
schengrabmals.

Von hier aus wird deutlich, daf fiir die spezifische
Raumvorstellung in Jerome Duquesnoys Triest
Grabmal, in welchem die Figuren in einer portal-
artigen aber durchlichteten Biithne stehen, neben
dem traditionellen Wanddenkmalschema die direkte
Allusion an das Motiv einer freistehenden Triumph-
pforte mitbestimmend war.

Der dem Motiv des Triumphbogens immanente,
auf die Bedeutung als »Monumentume« zielende
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Sinngehalt spielte bei der Ubertragung auf das
Grabmal seit dem 16. Jahrhundert eine Rolle®.

Die Verbreitung des Triumphbogen Motivs als
architektonische >Hoheitsform« erfolgte im Dar-
stellungsbereich  der dynastisch-reprisentativen
Festzugsdekoration der Zeit. In der Geschichte der
triumphalen Ehrendekorationen nehmen die flan-
drischen Stidte mit ihrer Tradition, den jeweiligen
Statthaltern groff angelegte triumphale Einzugstore
zu errichten, eine wichtige Stelle ein®®. Zu den
Zeugnissen dieser Tradition gehoren auch die
denkmalhaften Triumphbogendarstellungen der
bekannten Herrscherfenster im  Querschiff der
Brusseler Kathedrale??. Die Entwiirfe dieser 1537~
38 entstandenen Glasfenster stammen von Bernard
van Orley. Stilgeschichtlich gehoren sie jener
Kunstrichtung an, die mit dem Begriff des nieder-
lindischen >Romanismus« umschrieben wurde. In
diesen Glasfenstern ist die Praesentatio des knien-
den herrscherlichen Stifterpaares — auf der linken
Seite sind es Karl V und Isabella — dargestellt. Die
Szene findet unter einem dreitorigen, reich ge-
schmiickten und allseitig offenen Triumphbogen
statt. Der illusiondren Widergabe der >offenenc
Triumphbogenarchitektur kommt das im Glas-
fenster wirksame reale Bildlicht besonders ent-
gegen. Der mittelalterlichen Stifterdarstellung im
Bildfenster wuchs hier durch das Motiv des
Triumphbogens eine neue, monumentale Bedeu-
tung zu, in der sich nun der Begriff der Stiftung
mit der Intention des Denkmals in einzigartiger
Weise erfillte.

Es war Peter Paul Rubens, der den Typus des
barocken Ehrenbogens und die barocke triumphale
Einzugsdekoration in den Niederlanden prigte.
In der von ihm entworfenen »>Yoyeuse Entréec fiir
den Kardinal-Infanten Ferdinand wurden die ephe-
meren Holzbauten der Torbogen und StraBen-
bithnen zum ersten Mal durch illusionistisch ge-
malte Architekturdarstellungen ersetzt. In der
Darstellung gingen nun allegorische Szene und
Triumphbogenarchitektur eine neue, lebendige
Verbindung ein*!. In enger Verwandtschaft zu
Rubens’ Einzugsdekoration steht der gemalte
Doppelentwurf fir ein Grabmal, der sich im Ant-
werpener Museum befindet®2. (Abb. 18) Er zeigt
in den Hailften zwei Versionen einer tUber der ge-
schlossenen Sockelzone mit dem Sarkophag durch
Sdulen gegliederten, offenen Bogenarchitektur. In
den rechteckigen Ausschnitten der Seitenfelder
erscheinen die Szenen der GeiBlelung und des
Christus am C)Iberg. In der Mittelarkade steht auf
den Symbolen der Evangelisten eine hohe Lichter-
pyramide, zu ihren Seiten zwei trauernde Engel mit



den Arma Christi. Auf dem Scheitel der Bogen-
arkade erscheint auffahrend die Gestalt des auf-
erstandenen Christus, wihrend zu beiden Seiten
die erschrockenen Grabwichter stiirzen.

Im Thema und in der Motivation der gemalten
freistechenden Triumphbogenarchitektur,dieinihrer
Unrdumlichkeit versatzstickartig als Rahmung
fiir die dargestellte Figurenszene dient, steht dieser
Grabmalentwurf eines Rubensschiilers der Lenin-
grader Skizze der Willkommensszene des Rubens
fur den Einzug des Kardinalinfanten von 1635 sehr
nahe®, Diese Verwandtschaft verdeutlicht somit
noch einmal den Vorstellungsbereich, der dem
Motiv der offenen, bogenartigen Architektur-
kulisse am Grabmal im Chor der Kathedrale zu
Grunde liegt.

Dem Ensembleder Grabmiler im Chorraum kommt
von der Raumwirkung hergesehen die architek-
tonische, den Binnenchor vom Umgang trennende
Funktion zu. Gleichzeitig aber wird dem barocken
Bediirfnis nach einem erlebbaren Gesamtraum und
der Forderung nach einer architektonischen Steige-
rung im Chorraum Rechnung getragen.

Dabei tritt eine weitere Besonderheit zu Tage. An
der Rickseite der Grabmalarchitektur wird dieser
eine neue sepulkrale Bestimmung zugewiesen, in-
dem sie nun im Chorumgang als Epitaph dienen
kann. Als Beispiel sei hier die Rickseite des Creusen
Grabmals angefithrt (Abb. 10): Durch die In-
schrift wurde sie zum Epitaph fir den im Jahr 1665
verstorbenen und in der Bischofsgruft im Chor bei-
gesetzten Erzbischof Johannes Wachtendonck.

Eine Parallele bietet der barockisierte Chor der
Kirche Saint-Jacques in Antwerpen (Abb. 11):
Der Chor wird hier von insgesamt acht als Epi-
taphien dienende Schranken und Portale, die die
Pfeiler des Chorpolygons verbinden, gegen den
Chorumgang hin riumlich geschlossen®?.

Unter dem Gesichtspunkt der Barockisierung des
gotischen Kirchenraumes kommt dem architek-
tonischen Chorgrabmal wie dem Chorschranken-
epitaph eine wesentliche Bedeutung zu. (Abb. 1)
Barocke Stilangleichung und Vereinheitlichung
bedeutet hier die vollkommene Adaption der
monumentalen, kirchlichen Dekoration, der Altire
und Grabmiler wie des Kirchenmobels — hier sei
auf die spezifische binnenriumliche Funktion des
barocken Chor- und Beichtgestiithlensembles in den
stdlichen Niederlanden hingewiesen®

gotische Architektur des Kirchenraumes.

an die

Die Denkmailer

Das Grabmal des Bischofs Antoine Triest von Jérime
Dunguesnoy

Das 1654 vollendete Grabmal des Antoine Triest
(Abb. 2-5) mul entgegen der immer wieder
vertretenen Annahme einer Mitwirkung des I'ran-
gois Duquesnoy als das cigenhindige Werk des
Jérome Duquesnoy angesehen werden. Sowohl
die erhaltenen Vertragsstiicke zwischen Bischof
Triestund Jérome Duquesnoy alsauch derstilistisch
einheitliche Befund des Werkes sprechen gegen
eine Tidtigkeit des Frangois Duquesnoy am Genter
Grabmal.

Der aus dem 18. Jahrhundert stammenden Uber-
lieferung, nach welcher der Plan des Grabmals,
eine Buste des Bischofs Triest und zwei Putten fir
dieses Grabmal von Fran¢ois Duquesnoy aus Rom
geschickt worden seien, folgt auch Ter Kuile, der
zwei der Grabmalputten fiir eigenhindige Werke
des Francois halt*¢. Diese traditionelle Annahme
suchte zuletzt Dhanens insofern zu bestitigen, als
sie die beiden von ihr wiederaufgefundenen Boz-
zetti fur die an den FEcken der Tumba sitzenden
Putten fur ecigenhindige Werke des Frangois
Duquesnoy hilt, in den ausgefihrten Putten jedoch
die Hand des Jérome sehen mochte!”. Doch diese
Bozzetti stimmen in der Korperbildung, in der
cigentumlich glatten Oberfliche und auch in den
Details, etwa der sehr summarisch behandelten
Haarkappen so vollkommen mit den ausgefiithrten
Putten am Grabmal wie auch mit dem von Jérome
Duquesnoy signierten Bozzetto cines Putto im
Briissler Museum iiberein?®, daf} als Autor der
Grabmalbozzetti auch nur Jéréme in Frage kom-
men kann. Andererseits versuchte schon Matthijs
archivalisch nachzuweisen, dal3 die Errichtung
eines Figurengrabmals im Chor der Genter Kathe-
drale von Bischof Triest erst nach dem Tode des
Francois Duquesnoy geplant wurde®.

Am 8. August des Jahres 1651 wurde zwischen
Bischof Triest und Jérome Duquesnoy der Vertrag
geschlossen, der eine Ausfithrung des Grabmals in
den Jahren 1652-1654 vorsah®. Jérome Duques-
noys Gehilfe am Grabmal war der Mechelner Bild-
hauer Gery Picq. Dies geht aus einem an Jérome
Duquesnoy adressierten Brief des Bischofs Triest
hervor, in welchem er von einer Bezahlung an Picq
im Zusammenhang mit dem Grabmal spricht®!.

Die Anlehnung an Typenprigungen des Frangois
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Dugquesnoy und die elektrische Verwendung plasti-
scher Vorbilder des romischen Cinquecento in
diesem Grabmal sind oft betont worden. Ob das
bewulBte Zuriickgreifen auf plastische Bildtypen
des 16. Jahrhunderts, auf die Liegefigur des Antonio
del Monte von Ammanatis Grabmal in S. Pietro in
Montorio und den Schmerzensmann Michelangelos
in S. Maria sopra Minerva auf den Auftraggeber
zuriickzufithren ist — wie Dhanens annehmen moch-
te3 — oder ob sich in ihm nicht eher aus einer auch
sonst im Werk Jéromes spurbaren Affinitit zur
Kunst des Cinquecento allein ein Bildungserlebnis
im Sinne einer Fortfihrung des »niederlindischen
Romanismus, duBert, wird nicht ohne weiteres zu
entscheiden sein. Dennoch darf sicherlich die Rolle
des Auftraggebers bei der Themenwahl des Grab-
mals nicht unterbewertet werden, vor allem nicht bei
Bischof Triest, wo sich der Gedanke der person-
lichen Stiftung ciner Ubergeordneten Konzeption
der Barockisierung der Kathedrale in dieser Weise
zum ersten Mal stellt. Der eigentimliche Stil-
charakter des Grabmals, der sich aus den Zitaten
romisch-cinquecentesker Figurentypen in der Ver-
bindung mit einer Denkmalarchitektur, die an die
Tradition des Wandgrabmals des 16. Jahrhunderts
erinnert, ergibt, wurde meist etwas ungenau und
verallgemeinernd als Phinomen eines Zeitstiles
und eines retardierenden Momentes um die Mitte
des 17. Jahrhunderts interpretiert. In der Uber-
nahme der vorbildhaften Typen offenbart sich
jedoch die fiir den Stil des Jéréme typische Figuren-
bildung, fir die eine gewisse Blockgebundenheit
inder Bewegung und eine kleinteilige Faltensprache
des Gewandes charakteristisch ist?®. Sie kommt
auch der nur noch ganz allgemein an romische
Vorbildererinnernden MuttcrgottcsstatueamGrab—
mal zu. (Abb. 3) Die immer wieder betonte Ver-
wandtschaft der Statue mit Francois Duquesnoys
Susanna in S. Maria di Loreto in Rom® kann nur
in einem allgemeinen Sinn auf die Klassizitit der
Gewandstatue und des Kopftypus der Madonna
bezogen werden. Denn in der Korper-Gewand-
organisation dieser Figur wird der Unterschied zur
Auffassung des Frangois gesehen werden miissen.
Die bei der Susanna deutlich werdende Konzeption
eines von der linken Korperseite der Figur als
Ansichtsseite ausgehenden Bewegungsablaufes der
Gewandfihrung, welche, der Drehung des Kor-
pers folgend, von dieser Seite aus den Blick rium-
lich um die Figur herumfithrt®, zeugt von einer
anderen Konzeption als die der Madonnenstatue
des Jérome, deren Frontalitit und gleichsam block-
hafte Gebundenheit durch die seitlich begrenzen-
den, von der Mitte des Korpers herabfallenden
Pendelfalten noch betont wird.
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Bei dem Versuch die spezifische Stillage der Figu-
ren Jérome Duquesnoys zu fassen, ist man auf den
Vergleich mit den Figuren angewiesen, die um die
Jahrhundertmitte die in den siidlichen Niedetlan-
den prigende und im Hinblick auf die weitere
Stilentwicklung zukunftsweisende Stilsprache re-
prisentieren. Zu einem Vergleich mit der Madonna
Duquesnoys am Grabmal bietet sich die in der
Motivierung verwandte, stilgeschichtlich so wich-
tige Madonnenstatue des Artus Quellinus des
Alteren im Chorumgang der Kathedrale von Briis-
selan. (Abb. 19) Die zwischen 164448 entstandene
Figur ist wahrscheinlich das erste Werk, das Quelli-
nus nach seiner Rickkehr aus Italien in den Nieder-
landen schuf. Die sdulenhafte Vertikalitit der
Statue, der >klassisch¢ empfundene Kopftypus
und das Motiv eines vollkommen geschlossenen
Bewegungsablaufes, wie es in der Einbindung von
Kopf und Haarschleier in die Linienfuhrung des
eng um die Schulter und vor der Brust geschlun-
genen Manteltuches deutlich wird, zeugen von der
Kenntnis der Susannastatue des Frangois Duques-
noy in Rom. Doch wihrend die Susanna durch die
Wendung des Kopfes und die gegenliufige Bewe-
gung des urspriinglich zum Altar weisenden Armes
zu einem Drehmoment des gesamten Korpers von
der linken Seite der Figur aus kommt, kennzeichnet
die Madonna des Quellinus eine betont auf Fron-
talitdt der Statue ausgerichtete Darbictung von
Koérper und Gewand.

Von der frihbarocken, etwa von der Werkstatt der
De Nole vertretenen Auffassung der Gewand-
statue her, als eines aus der indifferenten plastischen
Masse des Gewandes gebildeten Figurenblocks,
in dem Korperform und -bewegung in einer aus-
drucksmiBigen Unmiundigkeit noch eingeschlos-
sen erscheinen, ist die Bedeutung der Statue des
Quellinus zu sehen. In ihr wird eine neue Organi-
sierung der plastischen Werte offenkundig. Der
Korper, der in seiner plastischen Schwellkraft
organisch unter der Substanz des Gewandes fiihl-
bar wird, verschmilzt nun mit diesem zu linear
deutlich umgrenzten Formkomplexen. In der
gleitenden, doch rhythmischen Verschrinkung
solcher Formmotive konstituiert sich der plastische
Aufbau der Figur. Der Organisierung der plasti-
schen Werte folgt bei Quellinus unter dem Eindruck
der Naturempfindung des Rubens eine Fihigkeit
fir Differenzierung plastischer Oberflichenstruk-
turen, die dem Stofflichen der Dinge cine neue
Charakterisierung abzugewinnen vermag. Eine
dingliche Beobachtung, die an einem motivischen
Detail wie dem vor der Brust geschlungenen
Mantelstiick, das in seiner Plastizitit aus der



Abb. 2

Jerome Duguesnoy : Grabmal Antoine Triest, Gent, Cathédrale Saint- Bavon
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Abb. 3

Jerome Duguesngy : Madonna,
Grabmal Antoine Triest,
Detail
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Abb. 4
Jerome Duguesnoy : Christus,
Grabmal Antoine Triest,

Detail
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Figurenmasse zu einer formalen Verselbstindigung
getrieben, als Formmotiv zu cinem ausgesproche-
nen Spannungsmoment innerhalb der plastischen
GrofBform wird.

In der Ubereinstimmung von Standmotiv und
Armbhaltung, wie in dem Motiv des Kopfschleiers
und der Fithrung des Mantels, der in zwei gegen-
laufigen Diagonalziigen des Saumes tiber das reich
gefiltete Untergewand fillt, ist die Verwandtschaft
der Madonnenfigur des Jérome mit der Madonna
des Quellinus zu sehen. Die siulenhafte Schlankheit
und Vertikalitit der Figur des Quellinus ist bei
Jérome Duquesnoy einer breit angelegten, den

Abb. 5
Jerome Duguesnoy: Puttengruppe. Grabmal Antoine, Triest,
Detail

Korper durch die Stoffmasse an beiden Seiten aus-
ponderierende Figurenauffassung gewichen. Die
Dinglichkeit der Oberfliche, die lebhafte Verspan-
nung der einzelnen Korper-Gewandmotive fehlen
der Madonnenfigur am Grabmal. lhre etwas un-
personliche Klassizitit und die wenig differenzierte,
und dem Koérper wie aufgeschrieben wirkende
Faltensprache des Gewandes kennzeichnen nicht
zuletzt den Unterschied in der plastischen Qualitit
gegeniiber der Figur des Quellinus. Einen deut-
lichen EinfluB der Figurenbildung des Frangois
Duquesnoy auf Jérome sieht Montagu in der Um-
bildung des Schmerzensmannes des Michelangelo
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am Grabmal. In der Drechung des Oberkorpers
Uber dem ausgeprigt kontrapostischen Stand-
motiv, in der Neigung des Kopfes, in Gesichts-
typus und Haarbildung wird das Vorbild einer
Frangois Duquesnoy zugeschriebenen Kleinbronze
des Christus an der GeiBelsiule (Metropolitan
Museum New York) deutlich®®. Die Weichheit der
Koérperoberfliche, in welche die prignante For-
mulierung des Aktes bei Michelangelo tbertragen
wurde, scheint ohne die Kenntnis der Statuette
nicht moglich. Die Abhingigkeit geht vor allem
in der Bildung des Kopfes bis in die Einzelformen
des Gesichtes oder eines motivischen Details, wie
die auf die Schulter fallende Haarlocke.

Gegenitiber der melodischen Linienfihrung, die
sich im Bewegungsablauf von Ko&rperdrehung,
Kopfwendung und Armhaltung bei der Christus-
Statuette des Frangois Duquesnoy offenbart, ge-
geniiber derausdrucksmaBigen Verhaltenheit dieser
Statuette erscheint Jérémes Christus am Grabmal
in seinen Bewegungen outriert, wirkt seine Gestik
wie die der nebenstehenden Madonna etwas duller-
lich deklamatorisch.

Die engste Anlehnung an Typenprigungen des
Frangois Duquesnoy ist bei den Putten des Grab-
mals zu spiiren. (Abb. 5) In den wunderbaren Epi-
taphien fur Vrijburch und van den Eynde in der
Kirche S. Maria dell Anima in Rom hatte F'rangois
Duquesnoy seine Vorstellung von der natiirlichen
stofflichen Weichheit und atmenden Iebendigkeit
des kindlichen Korpers verwirklicht; er schuf hier
einen Typus des Putto, der in den Niederlanden fiir
die nachfolgende Bilhauergeneration verbindlich
werden sollte’”. Jérome Duquesnoys Putten am
Hochrelief der Tumba neben der Wappenkartusche
zeigen in der Korperbildung, aber auch im Ge-
sichtstypus und in der Behandlung des flockigen
Haares groBe Verwandtschaft mit Frangois Du-
quesnoys Putten in Rom®. Der mit angewinkelten
Knien schwebende Putto mit Sanduhr vom Epi-
taph van den Eynde findet sich in fast wortlicher
Wiederholung an dem schwebenden Putto mit dem
Kardinalshut am Grabmal Triest. Die Anregung
fir den am Gesims sitzenden Putto am Triest-
grabmal gab Francois Duquesnoys trauernder
Putto vom Epitaph des Jacques De Hase in S. Maria
in Campo Santo in Rom?®. Dort findet sich die
weiche Verschiebung der Haut, die sich durch die
Korperdrehung an der Hiifte des sitzenden Kindes
ergibt. Noch der Mechelner Bildhauer Rombout
Pauli greift bei seinen Putten am Giebel des Grab-
mals von Bischof Maes eindeutig den Typus des
Putto im Campo Santo auf. (Abb. 26)



Das Programm

Das der Darstellung des Triestgrabmals zugrunde
liegende Programm, in dem sich ikonographisch
die spezifischen Frommigkeitsvorstellungen der
Zeit in dieser Weise zum ersten Mal feststellen
lassen, wurde von Bedeutung fiir die Thematik der
barocken Grabplastik in den siidlichen Nieder-
landen ab der zweiten Hilfte des Jahrhunderts.

In einer dem Bilddenken am italienischen Wand-
grabmal vollkommen fremden Weise werden die
traditionell fiir die Darstellungen der Tugendallego-
rien oder der Heiligenpatrone vorgemerkten Seiten-
nischen hier von den Figuren der Gottesmutter
und des Christus Salvator eingenommen. Ihre
inhaltliche und kompositionelle Verbindng wird
durch die Inschriften unter den Nischen — »Recor-
dare Fili« unter der Statue der Madonna, »Miseri-
cordiae Tuae«unter der des Christus —als das Thema
der Firbitte Mariens vor Christus gedeutet.

In der Darstellung der Madonna und des Schmer-
zensmannes am Grabmal wird die Erinnerung an
den Andachtsbildcharakter des spitmittelalter-
lichen Wandepitaphs wach. Gleichwohl taucht das
Thema der Fiirbitte Mariens vor dem Christus mit
dem Kreuz im Bildbereich erst unter der Frommig-
keitsstromung der nachtridentinischen Heiligen-
verehrung auf. In der Tkonographie der Malerei
des Rubens sind mehrere Beispiele belegt, in
welchen Maria neben Gestalten der Heiligen als
Firsprecherin fiir die Menschheit vor Christus er-
scheint®0,

Im funeralen Bereich findet sich das Thema der
Empfehlung und Firsprache Mariens zum ersten
Mal an dem 1651 vollendeten kleinfigurigen
Wandepitaph des Kanonikers Huens von Lucas
Faydherbe in der Kirche Saint-Jean in Mecheln®!.
Die motivische Herkunft der kniend empfehlenden
Gestalt der Muttergottes und der Gruppenkompo-
sition der Dreifaltigkeit am Epitaph des Faydherbe
laB3t sich ebenfalls aus Bildthemen in der Malerei
des Rubens herleiten®2.

Eine weitere Quelle zu dem Thema der Erlosung
durch die Furbitte Mariens und den Kreuzestod
Christi am Grabmal des Bischofs Triest bietet sich
in den Texten der barocken Erbauungsliteratur,
fiir deren bildlich-literarische Ausprigung im 17.
Jahrhundert die Ordensgeistlichen der studlichen
Niederlande wie die Stecher und Drucker Ant-
werpens von grofiter Bedeutung waren%. Im
barocken Erbauungsbuch, in dem sich in der Vor-

stellung eines gegenreformatorischen Sundenbe-
wuBtseins der spatmittelalterliche Gedankenkreis
der »Ars Moriendic< und der >Vanitas Mundi< zu
einem umfassenden Lehrbuch christlicher Lebens-
fihrung ausweitet, spielt die Betrachtung des
Leidensund Sterbens Christials Mittel zur Erlosung
der Menschheit eine groBe Rolle. Als Beispiel einer
solchen pietistischen Todesmeditation sei hier nur
auf das verbreitete Buch des Cornelius De Bie
»Den Weerschyn van het Leven in de Doodt ge-
trocken< verwiesen, bei dem tber den Erlosungs-
tod Christi steht: »Den Doodt steck in u sijd: waer
uyt het heyligh bloet Schier onweer-houwelijck
als vier fonteynen vloyde ... Waer by u moeder
stont in desen droeven noot ..
graf, U doodt was die aen onshet leven weder
gaf«®. Im Zusammenhang mit der barocken
Passionsfrommigkeit in den Niederlanden ist von
Interesse, dal3 Bischof Triest selbst in der Genter
Kathedrale eine Bruderschaft >Zu den Heiligen
Fianf Wunden« gegriindet hatte, in der deutlich die

., ons leven was u

mittelalterliche Andachtsform der Vergegenwirti-
gung der Passion Christi wieder aufgelebt war%.
Das 1653 geschriebene Vulgarisationsbuch dieser
Bruderschaft verweist ausdriicklich auch auf die
Darstellung am Grabmal, in dessen Christusstatue
die personliche Devotion des Bischofs sich mani-
festiere. So steht dort die Anordnung des Bischofs,
dal} an seinem Grabmal »soude staen de figure van
Christus onzen Salighmaker, verthoonende sijne
H. Vijf Wonden in handen, foeten ende zijde, tot
verweckinghe van alle menschen om de zelve
H. H. Vijf wonden te eeren ende te vieren«®. In der
Darstellung des Christus mit dem Kreuz am Grab-
mal muB sicherlich ein Hinweis auf die vom Bi-
schof angeordnete Andachtsform der Verehrung
des Leidens Christi gesechen werden”. Dariiber
hinaus wird in dem Thema am Grabmal eine ganz
bestimmte Vorstellung von Tod und Erlésung
offenbar. Im Jahre 1654 erschien in Antwerpen
Gerard van Wolsschattens Buch >De Doodt ver-
maskert met s’Werelts Ydelhyt afghedaenc¢ mit
Tllustrationen nach Holbeins Totentanzfolge, das
Bischof Triest gewidmet war. In der Vorrede zu
diesem Buch ist in der didaktischen Absicht vor der
Vanitas Mundi zu warnen, auch von der Darstellung
am Grabmal die Rede, das sich Triest in der Genter
Kathedrale erbauenlieB: »Maer V. Hoochweerdich-
heydt ... hebt dese ydelheden soo verfoeyt, ver-
soeckende gheene andere Faeme op uwe aenstaende
tombe te setten, als den verwinner vande Doodyt,
verthoonende sijne vijf blinckende teekenen van
sulck een groote Victorie«®. Der Topos des
Christus als Sieger iiber den Tod (»Verwinner van
de Doodt«), der in dieser Quelle angesprochen
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wird, entstammt dem Erlosungsgedanken der
Jansenisten, der an die Lehre der Reformatoren,
dem >Sola-Fide«-Gedanken des 16. Jahrhunderts
wieder anknipft. Die durch die jansenistische
Stromung der Zeit erklirbare Nihe zu ikonogra-
phischen Vorbildern der Reformationszeit wird
bereits greifbar in Rubens gemaltem Epitaph fir
Jeremias Cock. Das Motiv des Epitaphs, das sich
urspringlich in der Kirche St. Walpurgis in Ant-
werpen befand, wurde durch die Radierung von
Eynhouts verbreitet®®. (Abb. 20) Christus sitzt, die
Kreuzfahne haltend und begleitet von Engeln mit
Lorbeerkranz und Posaune, auf einem offenen
Sarkophag, zu seinen Fullen winden sich die Gber-
wiltigten Gestalten des Todes und der Schlange.
Das reformatorische Thema des Sieges Christi
tber Tod und Hoélle, das im 16. Jahrhundert in der
eindrucksvollsten Form wohl von Cranach im
Wittenberger Stadtaltar dargestellt worden war,
wird von Rubens wieder aufgenommen und in der
Bedeutungsfunktion am Epitaph in einer indivi-
duellen Auslegung auf den Tod des Einzelnen be-
zogen.

In diesem Sinn, als Uberwinder des Todes er-
scheint die Figur des Christus, der sein Kreuz hilt,
in der Verbindung mit dem Grabmal wohl zum
ersten Mal in dem 1570 datierten Entwurf von
Cornelis Floris fiir das Epitaph des Hieronymus
Cock™:

Bei Rubens taucht die Darstellung des Christus
Salvator mit dem Kreuz wieder auf. Im Zeichen des
Sieges steht der sein Kreuz haltende Christus in
dem von ihm entworfenen Titelblatt fur das 1617
erschienene Werk »Crux Triumphans< von Jacob
Bosius™. In den bereits erwihnten Darstellungen
der Furbitte der Heiligen und der Gottesmutter
vor Christus ist gleichfalls der Bezug zum Thema
der Erlosung durch das Kreuz gegeben.

Die dem Thema am Triestgrabmal zugrundeliegen-
de Vorstellung von Tod und Erlosung, die, auf
jegliche allegorische Darstellung eines tugend-
haften Lebens und seiner Wirksamkeit nach dem
Tode verzichtend, die Gewihr einer >[Lux Aeternac
einzig in der vom Erlosungstod Christi ausgehen-
den Gnadenwirkung erblickt, findet ihre Erklirung
in der spezifisch pietistischen, von der Lehre der
Jansenisten beeinflufiten Frommigkeitsstromung
der Zeit™. Insofern kann auch in dem motivischen
Riickgriff auf den Christus in S. Maria sopra Miner-
vaam Grabmal ein ikonologischer Zusammenhang
mit der religitsen Bewegung in den sidlichen
Niederlanden gesehen werden: Michelangelos in-
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haltliche Neusch6pfung des Christusbildes, die das
mittelalterliche Thema der >Imago Pietatisc im
Sinne des Gnadenmysteriums zu einem neuen Ikon
des ) Christus Salvator<als Sieger umwandelt, wurde
selbst mit der reformatorischen Glaubensvorstel-
lung (Sola Fide) in Verbindung gebracht™.

Das Grabmal des Bischofs Andreas Crensen
in der Mechelner Kathedrale von Lucas Faydherbe

Unter Erzbischof Andreas Creusen geschah im
wesentlichen die Barockisierung des Chorraumes
der Metropolitankirche S. Rombout in Mecheln.
Im Jahr 1665 konnte der von ihm gestiftete und
von dem Bildhauer Faydherbe geschaffene Hoch-
altar aufgestellt werden. Mit der Errichtung des
Hochaltares wurde die bereits vorhandene Tumba
mit dem Liegebildnis des Bischofs Hovius verlegt.
Faydherbe schuf fiir sie eine neue architektonische
Rahmung in Form eines offenen Triumphbogens,
derinderriumlichen Konzeption des geschlossenen
Chores zwischen der Architektur des Hochaltares
und dem in der Travee westlich anschlieBenden
Grabmal des Erzbischofs Creusen vermittelt. Im
Jahr 1660 begann Faydherbe mit der Errichtung
des Grabmals im Chor™,

Eine neue, suggestive Wirkung der grofplastischen
Figurengruppe am Grabmal, kennzeichnet das
1660 begonnene Grabmal Faydherbes als das dem
Triestgrabmal gegeniiber fortschrittlichere und
zukunftsweisende Denkmal. (Abb. 6-9)

Der packende Subjektivismus der Darstellung
lat den Beschauer zum Zeugen eines wunder-
samen Ereignisses werden, das sich in der Erschei-
nung des Auferstandenen vor dem Bischof vor ihm
vollzieht. Die Figur des Verstorbenen wird, der
Denkmalhaftigkeit einer autonomen Bildnisstatue
entsagend, vollkommen in die subjektive Sphire
der transzendenten und allegorischen Vision mit
einbezogen™. In der Diaphanitit der durchbroche-
nen Denkmalarchitektur als Figuren-Bihne wird
der Chorraum als Standort des Betrachters anschau-
lich kommunikativ zum Schauplatz des Geschehens
interpretiert”.

In Themafassung und Komposition lassen sich an
den Figuren dieses Grabmals keine italienischen
Vorbilder nachweisen, wie es bei Jérome Duques-
noys Triest-Grabmal der Fall war. Lucas Faydherbe
ist nie in Italien gewesen. Der stilistische >Ort«
seiner Kunst wird von anderen Koordinaten be-
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Lucas Faydherbe : Grabmal Andreas Crensen, Mecheln, Cathédrale Saint- Rombout

Abb. 6
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stimmt: Quellinus und Rubens, in dessen Atelier
Faydherbe als junger Bildhauer titig war, haben
seinen Stil geprigt.

In der eigenartigen Diskrepanz zwischen einem
streng geschlossenen korpernahen Figurenumrif3
und duBerst bewegten, raumhaltigen Faltenkonfi-
gurationen des Gewandes erscheint die Bildnis-
figur des knienden Bischofs in Profilansicht etwas
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ungel6st?™. (Abb. 7) Eindrucksvoll ist der Kopf,
der Blick und der vor Erregung leicht gedffnete
Mund zeugen wie die devotionale Gestik der Hinde
von dem Ergriffensein vor der gottlichen Erschei-
nung. Ohne die bei Quellinus beobachtete Rhyth-
mik und Tektonik im Figurenaufbau erscheint
auch hier die Oberfliche in einer Verdinglichung,
die geradezu charakteristisch fiir die Stillage nach
der Mitte des Jahrhunderts ist. Das wie aus einer

Abb. 7

Lucas Faydherbe:
Grabmal Andreas Creusen,
Detail



teigigen Masse geformte Gewand scheint sich in
seiner Stofflichkeit und Dinglichkeit zu knorpeligen
Ornamentformen zu verselbstindigen.

Zu den bedeutendsten Teistungen Faydherbes
zihlt die Figur des Chronos am Grabmal. (Abb. 8)

In der fiur den Spitstil Faydherbes charakteristi-
schen Weise wird der Kotrper in Aufbau und Bewe-

Abb. 8
Lucas Faydherbe :
Chronos, Grabmal Creusen,

Detail

gung von der Linienfithrung des Gewandes in
grof3ziigig ruhigem Flull umschrieben. Die Gestalt
des heroischen birtigen Greises hat Faydherbe in
der kurz vor dem Chronos geschaffenen Figur des
Apostel Simon in der Briissler Kathedrale ausge-
bildet™. Dort findet sich auch das einprigsame,
von prophetischem Blick erfillte Greisenhaupt,

dessen Typus eindeutig auf Rubens zuriickgeht.
Dies zeigt der Vergleich mit der stehenden Figur



Abb. 9

Lucas Faydherbe : Christus, Grabmal Creusen, Detail
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Abb. 10
Riickseite des Grabmals Andreas Creusen:
Epitaph fiir Johannes Wachtendonck

des greisen Konigs am linken Bildrand der Ant-
werpner Anbetung oder auch mit der knienden,
aus dem Bild blickenden Gestalt des Hieronimus
in Rubens’ Spitwerk der Madonna mit Heiligen
in der Kirche Saint-Jacques in Antwerpen®.
Gerade der Vergleich mit der Darstellung des
Hieronimus zeigt auBerdem, von welcher Bedeu-
tung die Erfassung des Stofflichen und der Natura-
lismus in der Malerei des Rubens fiir die Darstellung
des menschlichen Korpers in der Plastik war: die
bei der Gestalt des Hieronimus eindrucksvoll ge-
schilderte, ondulierende Bewegtheit der gealterten
Hautist beider Figur des Chronos in ein Fluktuieren
der plastischen Hautoberfliche tibersetzt, in deren
Lichtreflexe das flockige Barthaar und die mit
kleinsten Faltenaugen iibersite Oberfliche des
Gewandes einstimmen.

Auf den Zusammenhang der Christus Statue am
Grabmal (Abb. 9) mit Rubens’ gemaltem Epitaph-
Triptychon fir Jan Moretus und Maria Plantin in
der Antwerpner Kathedrale hat Brinckmann be-
reits hingewiesen®!. Das Mittelbild des Epitaphs
mit der Darstellung der Auferstchung Christi ist

von Bolswerth gestochen worden. (Abb. 21) Das
Bewegungsmotiv des Christus im gemalten Epi-
taph, der aus dem Grab steigend dargestellt ist,
multe von Faydherbe, dem Thema einer plasti-
schen Figurengruppe am Grabmal angemessen, in
ein Standmotiv umgewandelt werden. Am Grab-
mal erscheint Christus auf ciner von Putten beglei-
teten Wolke stehend. Die thematisch motivierte,
letztlich noch dem manieristischen Ideal der »figura
serpentinata< verpflichtete Drehung des Korpers
bei Rubens wurde von Faydherbe zugunsten eines
rein frontal ausgerichteten Kontrapostes aufgege-
ben. Auch in der Motivierung des Gewandes, das
Faydherbe gegeniiber dem Rubens Vorbild ab-
wandelt, offenbart sich eine Figurenauffassung,
die fir den Zeitstil nach der Jahrhundertmitte
kennzeichnend ist. In Rubens’ Darstellung um-
spielt das Gewand wild bewegt, in der Form-
gebung lohernden Flammen gleich den Korper.
In der Figur Faydherbes liegt es eng am Korper, in
der Fihrung die Bewegung des Korpers para-
phrasierend: Von der Schulter iiber dem erhobenen
linken Arm wird es um den Ricken und den ge-
senkten rechten Unterarm geschlungen; von dort
fallt es dann, das Stanbein hinterfangend, in schwe-
ren Stoffbahnen senkrecht zu Boden. Die Kon-
sonanzder Linienfiihrung, diesichinder Bewegung
von Korper und Gewand ergibt, wird ebenso deut-
lich in der Seitenansicht, wo die Gewanddrapierung
am Ricken mit dem konvexen Schwung des vor-
tretenden Leibes und der sich ihm angleichenden
Biegung des Palmzweiges korrespondiert. Einer
im Werk Fayherbes zu beobachtenden Formel-
haftigkeit entsprechend, kehrt der jugendlich ide-
alisierte, im Ausdruck etwas leere Gesichtstypus in
allen seinen Christusdarstellungen wieder.

Abb. 11
Epitaph fiir Nicolas Pigueri und Elisabeth Forment,
Antwerpen, Eglise Saint-Jacques
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Abb. 12
Gery Picq: Grabmal Carolus van den Bosch, Gent,

Clathédrale Saint- Bavon

Das Thema

Wie schon am Triestgrabmal wird auch hier — in
der Verbindung von Schrift und Bild dem ver-
anschaulichenden Charakter des religiosen Em-
blembuches vergleichbar — die Bedeutung der
Darstellung durch Epigramme erldutert: »Tempus
Miserendi Eius Quia Venit Tempusc steht unter
der TFigur des Chronos, >Et Nunc Quae Est
Expectatio Mea Nonne Dominusc in der Kar-
tusche tber der knienden Effigies des Bischofs,
»Ego Sum Ressurectio Et Vita« unter der Statue
des Christus.

Das im Triestgrabmal angeschlagene Thema der
Erlosung durch die Gnade Christi wird an diesem
Grabmal inhaltlich erweitert durch die aktive
anbetende Hinwendung des Verstorbenen zur Fi-
gur des Salvators.

Christi Sieg uber Tod und Hélle findet sich als
Topos und in der Gestalt des auferstandenen Chri-
stus Salvator bereits im 16. Jahrhundert an Grab-
mal und Epitaph. Hier sei auf das kiinstlerisch
bedeutendste Beispiel, auf Adriaen de Vries” Grab-
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mal des Grafen Schaumburg-Lippe in Stadthagen
hingewiesen. Der thematische Zusammenhang der
zwischen der Darstellung des Auferstehungs-
christus an diesem Grabmal und der reformatori-
schen Lehre Luthers besteht, wurde in der Litera-
tur genannt®?,

Rubens Wiederaufnahme des Auferstehungsthemas
im Mittelbild des Moretus-Epitaphs (Abb. 21) offen-
bart die nimliche, am Epitaph des Jeremias Cock
(Abb. 20) schon beobachtete ikonographische
Ubereinstimmung mit reformatorischen Vorstel-
lungen, die in der spezifischen Frommigkeits-
stromung jener Zeit in den siidlichen Niederlanden
eine Fortsetzung finden.

Adoratio und Allegorie

Die Szene der Adoratio kommt in der Zeit der
Gotik am Totengedichtnismal auf. Am spatmittel-
alterlichen Wandepitaph gehoren dann die Dar-
stellung der Verehrung und der Praesentatio zu den
belicbtesten Bildthemen®. Gerade im Typus des
kleinfigurigen, hingend angebrachten Wanddenk-
mal scheint sich die Verehrungsdarstellung ohne
Unterbrechung von der Spitgotik bis weit in das
17. Jahrhundert erhalten zu haben®. Allerdings
1Bt die leider nur schr spirliche Uberlieferung der
zerstorten Grabmailer in Nachzeichnungen und
Stichen vermuten, daf3 die Anbetungsszene bereits
im 16. Jahrhundert auf die grofBformatige Figuren-
gruppe am Wandnischendenkmal Gbertragen wor-
den war®. Schon vor der Entstehung des Creusen-
Grabmales war die Anbetungsszene Thema einer
groBplastischen, freiriumlichen Figurengruppe am
Grabmal.

Nach der Beschreibung des Jacques Le Roy lie3
sich der ehemalige Dominikanerprior und spitere
Bischof von s’Hertogenbosch Ophovius vor sei-
nem Tode 1637 in der Dominikanerkirche St. Paul
in Antwerpen links vom Hochaltar ein Grabmal
errichten, auf welchem seine Bildnisstatue, der
Marienverehrung der Dominikaner gemil3 »re-
présenté a genoux devant I'image de la vierge«, zu
sehen war86. Moglicherweise stammte die Konzep-
tion des Grabmals von Rubens, denn von Ophovius,
dem Freund und Beichtvater von Rubens, ist eine
Tagebuchnotiz ibetliefert, in der er von einer Unter-
redung mit Rubens, die sich auf sein Grabmal
bezog, berichtet®”.



Von dem urspringlichen Grabmal ist heute die
Nischenarchitektur auf sarkophagartigem Sockel-
geschof3 aus schwarz-weilem Marmor erhalten.
Die verschollene barocke Bildnisgruppe ist wie bei
den tbrigen drei Grabmilern im Chor der Kirche
durch eine Gipsgruppe aus dem 19. Jahrhundert
ersetzt®. Das nebenstehende Grabdenkmal, das
Bischof Capello ftr seine Eltern errichten lieB3,
tbernimmt in seinem unteren Teil die Nischen-
konzeption des Ophoviusdenkmals. Sie war ur-
spriinglich bestimmt fir eine Kniefigur des Bi-
schofs vor einem Elfenbeinkruzifix, wie aus der
Beschreibung des Jakobus van der Sanden hervor-
e,

Abb. 13

In der fiir die Aufnahme der Anbetungsgruppe
bestimmten, von einem rustikaartigen Band durch-
zogenen Nischenarchitektur auf einem Sarkophag
als Unterbau lift sich immerhin eine Verwandt-
schaft in der architektonischen Konzeption mit
Ruben’s Grabmalentwurf fiir einen jungen Edel-
mann in der Sammlung Lugt feststellen®, die
eventuell von einer Wirkung des Rubens auf das
urspriingliche Grab des Ophovius und somit auch
auf das Darstellungsthema der barocken Adoratio
zeugen konnte.

Die groBfigurige Anbetungsszene als freistchendes
Figurengrabmal erscheint im Bereich der barocken

Jean Delconr : Grabmal Eugenius Albertus 1D’ Allamont, Gent, Cathédrale Saint-Bavon
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Sepulkralplastik als cine Sonderform und als ein
spezifischer Typus des siidniederlindischen Grab-
denkmals. Das Wiederaufleben eines spatmittel-
alterlichen Darstellungsthemas, wie es fur die
Anbetungsszene am Grabmal gilt, findet insofern
auch in der allgemeinen Gestaltungstendenz der
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Abb. 14

Jean Delconr : Madonna,
Grabmal D’ Allamont,
Detail

Zeit eine Erklirung, als im 17. Jahrhundert Volks-
frommigkeit und Andachtswesen sich bewulit
auch mittelalterlichen Bildvorstellungen wieder
zuwenden: so konnte gerade im Darstellungsthema
der gemalten Epitaphien bei Rubens ein deutliches
sgotisches Revivalc aufgedeckt werden®.



Abb. 15

Jean Delconr : Engel,
Grabmal D’ Allamont,
Detail

Mit dem Illusionismus der Darstellung der die
lebensgroBle Figurengruppe im Raum kennzeich-
net, ist jedoch in der Bilfunktion der barocken
Anbetungsszene am Grabmal ein Aussagewert
verbunden, der sich vom Gleichnishaften der

mittelalterlichen Verehrungsdarstellung wesentlich
unterscheidet. Die Transponierung der Anbetungs-
szene in die Aussage des Allegorischen geschicht
an Faydherbes Grabmal in der Gegeniiberstellung
der Szene zur Figur des Chronos.
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Die lebensgrofBe Darstellung des Chronos am Creu-
sengrabmal (Abb. 8) gehort ikonographisch zu den
bedeutenden Leistungen im Bereich der stidnieder-
lindischen Grabplastik. Sie stellt eines der frithen
Zeugnisse fur das Auftreten dieser Allegorie am
Grabmal dar. Ab dem letzten Drittel des Jahr-
hunderts kommt die Figur des Chronos allein oder
in Verbindung mit der Darstellung des Todes am
Grabmal dann sehr hiufig vor.

Die Vielschichtigkeit der Sinnbeziige, die in der
Verschmelzung von antiken und mittelalterlichen

HUMHERTUS GUILIELMUS
COMES DE PRECIPIANO ET DE SOYE,
ARCHI-EPISCOPUS MECHLINIENSIS |
PRIMAS BELGH,
DAD EXERCIFUS REGIOS

DELEGATUS APOSTOLICUS,
MA1" SUE. A CONSILHS STATUS ETC
IN HUIUS ECCLESIA ORNATUM

Vi 7O,
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Chronos-Saturnvorstellungen die Genesis der neu-
zeitlichen Allegorie der Zeit bestimmen, und die
Folge der Mehrdeutigkeit, die das hiufige Auf-
treten der Darstellung des Chronos in Renaissance
und Barock erklirt, wurden von Panofsky in einer
eingchenden ikonographischen Studie aufge-
deckt??. Aus der Vielfalt der Themen, mit welcher
sich in Renaissance und Barock die Darstellung der
Zeit verbindet, fuhrt cine erste Linie aus dem Be-
reich der Vanitasikonographie zur Darstellung des
Chronos am Grabmal. Zu den frithesten Beispielen
der Darstellung des Chronos im Zusammenhang

o L

Abb. 16

Michiel van der Voort :
Grabmal Flubertus
Guilielmus Precipiano,
Mecheln, Cathédrale
Saint- Rombout



mit dem Totengedichtnis gehort das von Egid
Saedeler nach einem Entwurf von Spranger ge-
stochene Gedenkblatt auf den Tod seiner Frau.
In der manieristischen Anhidufung des allegorischen
Repertoires, das zum Ausdruck von Tod und Vani-
tas eingesetzt wird, erscheint neben der Darstellung
des Todes in der Mitte des Blattes die Allegorie der
Zeit®. — Die Zeit, umgeben von Symbolen der
Vanitas Mundi, die dem Tod das Feld uberldf3t,
zeigt ein Stich von Bolswerth nach einem verlore-
nen Bild des David Vinckeboons von 1610%. Zeit
und Tod treten als die verbiindeten Feinde des
menschlichen Lebens vorerst im Bereich der
Druckgraphik auf.

Unter dem EinfluB der humanistischen Stromung
des Neostoizismus, seiner Betonung der Verging-
lichkeit und Kiirze des T.ebens, kommt dem Begriff
der Zeit eine besondere Bedeutung zu. So ist es
nicht erstaunlich, dal3 das erste der fir den Stand
der Kleriker anzuwendenden Embleme aus Otto
Vaenius’ >Emblemata sive Symbolac die Sanduhr
als Emblem der Zeit darstellt, dessen Devise
»Omnia Aliena — Tempus Nostrum« den Schriften
des Seneca entnommen ist® (Abb. 74).

Der Einteilung menschlicher Wirksamkeit in die
Begriffe >Vita Activa< und »Vita Passivac entspre-
chend wird hier nun das Wissen um die Verging-
lichkeit und den Wert der Zeit gleichsam als erstes
Gebot des kontemplativen Lebens des Geistlichen
gedeutet.

Im religiésen Emblembuch, das in seiner didak-
tischen Intention zur Erlangung der Ewigkeit
verhelfen will, erscheint die Figur des Chronos,
geladen mit der Bedeutung des »Memento Mori,
als die Allegorie von Leben und Tod ganzallgemein.
In einem der populirsten Erbauungsbicher des
17. Jahrhunderts, in den >Pia Desideria« des Jesu-
iten Hugo, steht fir die Darstellung des mensch-
lichen Lebens die Figur der eilenden Zeit und ihre
Deutung »>nihil aliud sit tempus vitac huius quam
cursus ad mortem«*® (Abb. 22). Dieser Topos aus
dem Erbauungsbuch kehrt wieder an dem Wand-
grabmal Faydherbes, das dieser fiir den 1622 ver-
storbenen Corneille de Bie in der Gummaruskirche
in Lierre errichtete (Abb. 24). Die eilende Figur des
Chronos versinnbildlicht die Vanitas des mensch-
lichen Lebens, wie in dem Epigramm unter der
Plinthe >Dum Oriuntur, Moriuntur< erliutert
wird??.

Der Darstellung der Allegorie der Zeit am Creusen-
grabmal unterliegt in der Gegeniiberstellung der

Abb. 17
Urbain 1aillebert : Grabmal Antoine de Hennin, Jeper,
Eglise Saint-Martin (zerstirt)

Figuren Chronos—Christus jedoch noch ein erwei-
terter Concetto, der sich ebenso als ein geldufiger,
bildlich-literarischer Topos im religiosen Emblem-
und Erbauungsbuch nachweisen liit. Der Zeit,
als Begriff der dem Tode preisgegebenen Natur, ent-
sprichtinderantithetischen Denkweise des 17. Jahr-
hunderts als Korrelat der Begriff der Ewigkeit.
Auf die Vanitasidee der Frommigkeit bezogen, der
Schicksalsverfallenheit des Menschen in der Natur,
das Ewige Leben in Gott?. Die antithetische Ge-
gentiberstellung der Begriffe Zeit—Ewigkeit spielt
in der Erbauungsliteratur eine grofie Rolle. In der
niederldndischen Ausgabe der > Via Vitae Aeternaec
des Jesuiten Antoine Suquet wird eine Darstellung
des Chronos, an dessen Sanduhr der Ring der
Ewigkeit befestigt ist und von der Gestalt des
Todes ergriffen wird (Abb. 23), mit Hilfe noch
weiterer, im Bild auftauchender Embleme als Alle-
gorie in ihrem Sinne gedeutet: »Und an diesem
Draht des verginglichen Lebens hingt die Ewig-
keit®.« Der bedeutungsmiBigen Identitit der Be-
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griffe Zeit und Vanitas entsprechend, steht in An-
tonius a Burgundias Buch von 1643 fur Zeit und
Ewigkeit die Polaritit der Begriffe »Vanitasc und
» Veritas 100,

Der Topos Zeit—Ewigkeit im Erbauungsbuch ver-
weist moralisierend auf die notwendige Vorberei-
tung des Menschen auf Tod und Auferstehung.
Denn »Gott allein tUberdauert die Zeit!®.« In
Suquets >Via Vitae Acternae« liegen in der alle-
gorischen Darstellung des Tugendweges, der zur
Ewigkeit fihrt, die Gestalten des Todes und der
Zeit mit zerbrochener Sense von der gottlichen
Ewigkeit tberwunden am Boden!02.
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Die nimliche, auf die Antithese der Begriffe Zeit
und Ewigkeit gerichtete Vorstellung, wird in
Faydherbes Bildprogramm am Creusengrabmal
offenbar. Dem Leben in der Zeit auf Erden in der
Gestalt des Chronos steht in der Anbetungsszene
die Hoffnung auf das Ewige Leben in Christus
gegeniiber. Dem barocken Gedanken von der
Schicksalsverfallenheit des natiirlichen I.ebensl®3
entspricht als religiéses Korrelat die Bedeutung
des Glaubens. Das reformatorisch-theologische
Thema des Sieges Christi tiber Tod und Hélle ging
im Bildgeschehen am Grabmal eine Verbindung
cin mit dem allegorischen Topos des Triumphes
der Ewigkeit tiber die Zeit.

Abb. 18

Schule des Rubens :
Entwurf fiir ein Grabmal,
Antwerpen,

Musée Royal des Beaux-Arts



Abb. 19
Artus Quellinus der Altere: Madonna, Briissel,
Cathédrale Saint- Michel

Die kithne Gegeniiberstellung der Figuren Chronos
und Christus am Grabmal kennzeichnet ecinen
spezifisch siidniederlindischen Aspekt innerhalb
der barocken Allegorese: Neben der allegorischen
Figur der Zeit, des Chronos, wird das Motiv der
Anbetung des Bischofs vor Christus selbst einer
Allegorisierung unterworfen. Und hierin unter-
scheidet sich Faydherbes Grabmal ganz wesentlich
von der Vorstellung, die der mittelalterlichen An-
betungsszene an Grabmal und Epitaph zugrunde

liecgt. Gleichnishaft, im Glauben an Auferstehung
und Erlosung, kniet dort der Verstorbene vor der
»Imago¢, dem sanktionierten Heiligenbild. In der
[lusion der lebensgrof3 dargestellten Figuren-
gruppe im Raum und im Bildzusammenhang mit
der allegorischen Figur des Chronos trifft auch die
Anbetungsszene am Creusengrab der Sinn des
Metaphorischen: Die Figur des knienden Bischofs
vor Christus erlangt eine ganz bestimmte Bedeu-
tung, die jedoch, da Thema eines Allegorischen,
sich erst in der »Deutung« des Betrachters enthillt.
In der allegorischen Darstellung, die in der Gegen-
uberstellung Chronos—Christus einen Zusammen-
hang mit dem barocken Topos der Antithese
Zeit—Ewigkeit offenbart, steht die Figur des Bi-
schofs zwischen den Begriffen von Schuld und
Erlosung, Tod und Auferstehung als barocke
Metapher des menschlichen ILebens ganz allge-
mein. In der Deutung, die die visiondre Darstellung
des knienden Bischofs zwischen den Figuren der
Zeit und des auferstandenen Christus als dargebo-
tene Allegorie verlangt, wird die Szene der Anbe-
tung zur Apotheose des kirchlichen Firsten.

Die Figur des Chronos ist wesentliches Requisit in
der barocken Darstellung der »weltlichen Apothe-
ose«. Die gleiche Funktion kommt ihr hier am
Grabmal zu. In der Apotheose geschicht die Alle-
gorisierung des Menschen im Bildnis. Und daher
gerit auch, auf die Apotheose des Bischofs bezo-
gen, die Darstellung des Heiligenbildes, hier des
Christus Salvator, in den Rang des ganz indivi-
duellen Bedeutens. Dies wird auch in der Dar-

Abb. 20
R. Eynhouts: Radierung nach Peter Paul Rubens
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Abb. 21
Schelte Bolswerth nach P. P. Rubens: Auferstehender Christus
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Defecit tn dolove vita mea ct anm mei in

gemtibus . Tfal . 30.

v

Abb. 22
Boéthins a Bolswerth : Illustration u » Pia Desideria
Emblematisc, Antwerpen 1624

stellung bildlich veranschaulicht, indem die Figur
des Auferstandenen in ihrer Gesamtheit nur vom
Blick der Effigies des Bischofs aus zu schen ist,
in der objektiven Bildwirklichkeit fur den Be-
schauer sich jedoch in einer unvollkommenen
Seitenansicht prisentiert. — Die Anbetungsszene
ist Teil der Allegorie geworden.

Die Intention der Aussage barocker Kunst wurde
in dem Begriff des Rhetorischen und in der Beto-
nung des aus der Rhetorik entnommenen Begriftes
der >Persuasio« gedeutet!®, Das wesentliche Mittel
der Uberzeugungskraft in Bezug auf den Betrach-
ter ist im Illusionismus der Darstellung zu schen®.
Die Scheinwelt, die in der Darstellung am Grabmal
dem Betrachter im Raum entgegentritt, verlangt,
in die Sphire des Allegorischen gehoben, von die-
sem zugleich ihre Deutung.

Die allegorische Darstellung am Creusengrabmal
ist erst unter dem Aspekt der spezifisch studnieder-
lindischen Frommigkeit in ihrer Sinnbedeutung
vollerkannt. Ein wesentlicher Anschauungsbereich
dieser Frommigkeit stand in der religidsen Em-
blem- und Erbauungsliteratur zur Verfiigung.
Indem nun gerade — entsprechend ihrer Intention
den Blick des Glaubigen auf das Jenseits zu lenken —
die Vorstellung von I.eben und Tod des Menschen
in theologischer Sicht in Schrift, Emblem und
Allegorie der Erbauungsliteratur kodiert war,
konnte ihre Wirkung auf das Grabmal nicht aus-
bleiben. Auch dem Grabmal des Bischofs ist eine
ganz dhnliche, didaktische Absicht im Hinblick
auf den Betrachter und Gliubigen nicht abzu-
sprechen.

In ihrer Funktion am Grabmal integriert die alle-
gorische Darstellung das frommigkeitsgeschicht-
liche Weltbild von Tod und Erlosung und die
glorifikatorische Intention eines barocken Denk-
mals, die sich in der Idee der Apotheose erfiillt.

Abb. 23
Boéthius a Bolswerth : 1llustration zu »1'ia VVitae
Aeternaec, Antwerpen 1620
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Abb. 24
Lucas Faydherbe : Grabmal Cornelis de Bie, Lierre,

Eglise Saint-Gommaire

Das Thema der Anbetung des Verstorbenen wird in
den Faydherbes Grabmal zcitlich folgenden Denk-
milern im Chor der Kathedralen von Gent und
Mecheln aufgegriffen. Der Illusion des Visioniren,
der wunderbaren Erscheinung der Heiligenfigur
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vor der Effigies, die sich gleich einer Szene auf
der Theaterbtihne im Kirchenraum abspielt, kommt
auch bei diesen die Bedeutung der Erlosung und
der Hoffnung auf das Ewige Leben zu. Das An-
betungsthema wird jedoch bei allen in einer be-
stimmten Richtung erweitert. Als Garanten der
Seligkeit treten hier nun Assistenzfiguren auf: der
Namenspatron am Grabmal des Van den Bosch
(Abb. 12), der Erzengel Michael am Grabmal
D’Allamont (Abb. 13) und die Allegorie der Tu-
gend am Grabmal des Precipiano (Abb. 16).

Die Vielschichtigkeit der Sinnbeziige, die sich in
der Darstellung am Creusengrabmal in der Durch-
dringung der Themen, des theologischen Gedan-
kens der Erlésung und der profan-reprisentativen
Idee der »weltlichen< Apotheose konstituiert, ist in
den nachfolgenden Grabmilern nicht mehr er-
reicht.

Das Grabmal des Bischofs Van den Bosch von
Gery Picg

In Gery Picqs Grabmal des Bischofs Carolus Van
den Bosch (Abb. 12) wird das Thema der Anbetung
des auferstandenen Christus durch die Anwesenheit
der Figur des Carolus Borromius zur Darstellung
der Praesentatio des Verstorbenen durch den
Patron erweitert106,

Das Thema der Empfehlung eines Heiligen an die-
sem Grabmal beweist wiederum ein bewulites
Anknipfen an die Tradition des spitmittelalter-
lichen Wandepitaphs und seine Verchrungsdar-
stellung. — Die Funktion einer Firsprache fiir die
Verstorbenen erfullt die ebenfalls ganz dem mittel-
alterlichen Epitaphtriptychon verwandte Darstel-
lung der Namenspatrone, des Johannes des Tdu-
fers und der hl. Martina, an Rubens gemaltem
Auferstehungstriptychon fiir die Auftraggeber Mo-

retus.

Am plastischen Grabdenkmal tritt die Figur des
Namenspatrons gegentuber der knienden Figur des
Bischofs in dem frithbarocken Wandgrabmal des
1626 verstorbenen Antoine Hennin von Urbain
Taillebert in der Kathedrale von Ipern wieder auf
(Abb. 17). Der urspriingliche Plan des Grabmals
fiir Bischof Antoine Triest sah ebenfalls die Dar-
stellung des Namenspatrons, des hl. Antonius vor,
die dann jedoch durch eine moglicherweise auf
Jérome Duquesnoy zuriickzufiithrende Planidnde-
rung der Gegeniiberstellung von Christus und der
Gottesmutter weichen sollte!?7.



Abb. 25

Grabmal Petrus Damant,
Gent, Cathédrale
Saint-Bavon

Die stilistische Herkunft der Grabfiguren des
Gery Picq von Jérome Duquesnoys Triestgrabmal
(Abb. 2) am selben Ort ist evident. Die blockhafte
Geschlossenheit und betonte Einansichtigkeit der
Figur des Karl Borromius, das hier durch das
Aufstellen des linken Beines auf das Attribut des
Todenschidels bedingte kontrapostische Stand-
motiv und die kleinteilige, lineare Faltensprache
des Gewandes, das in keinerlei Spannungsverhilt-
nis oder formaler Wechselbeziehung zum Korper-
aufbau der Figur steht, bezeugen deutlich die
Nachfolge der Figurenauffassung Jérébme Du-
quesnoys. :

Zu einer bewulten Aussagesteigerung gegentiber
den Figuren des knienden Bischofs und des
empfehlenden Patrons kommt es bei der Figur des
Christus Salvator am Grabmal.

Der Auferstandene ist der Bildnisfigur des Bi-
schofs zugewandt. Die Rechte ist segnend erhoben,
in der linken hilt er den Kreuzstab als Zeichen des
Sieges. Die stoffreiche, fein gefiltelte Gewand-
draperie umschreibt und hinterfingt den kontra-
postisch bewegten Korper. Unter einer merkwiir-
dig kiihlen und unstofflichen Hautoberfliche er-
scheint das Knochengeriist ablesbar in seinen Be-
wegungsfunktionen wie bei einem antiken Torso.

Auch dieser Christusstatue am Grabmal liegt ein
von Rubens geprigter Typus zugrunde. Im Metro-

politan Museum ist der Entwurf erhalten, den
Rubens in den Jahren 1625-28 fir den Hochaltar
der Antwerpner Karmeliterkirche schuf!®. Das
Thema der Darstellung ist »Christus als Sieger tber
Tod und Hoélle«. Christus erscheint, umgeben von
vier Gestalten, Elias und Melchisedech auf der
linken, dem HI. Paulus und einem Heiligen des
Karmeliterordens auf der rechten Seite, auf einer
Weltkugel stehend. Seine Rechte ist zum Segen
erhoben, in der linken hilt er die Kreuzfahne. Sein
Ful tritt auf den Kopf der Schlange, unter der
Weltkugel liegt die tUberwundene Gestalt des
Todes. Uber ihm erscheinen Gottvater und Engel
mit den Leidenswerkzeugen.

Hier ist die Motivierung der Korperbewegung
vorgebildet. Die Gebirde der Hinde, aber auch
das Standmotiv mit dem weit zurtickgesetzten
Spielbein kehren bei der Christusstatue am Grabmal
wortlich wieder. Die Komposition des Gewandes
ist bis in Einzelheiten iibernommen: das Lenden-
tuch, das in zwei Ubereinanderliegenden, gekreuz-
ten Bahnen gewickelt wird, und das weite Grab-
tuch, das um die erhobene rechte Schulter gelegt
segelartig sich aufblihend nach unten fillt, bei
der Statue aber dann aus leicht erklirlichen Griin-
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den nicht halblang sondern bis zum Boden gegeben
ist. Auch im Kopftypus, in der weich verflieBenden
Bildung des Gesichtes, das von schulterlanger
lockiger Haarmasse gerahmt wird, ist deutlich die
Anlehnung an den Christustypus des Rubens zu

spuren.

Hinter der kontrapostischen Gebirde des Segnen-
den und der Motivierung des an dic Seite gewehten
Manteltuches steht ikonographisch letzten Endes
der Typus des Auferstandenen, den Giovanni
Bologna in seiner Christusstatue im Dom von
Lucca prigte. Rubens’ Darstellung des auferstan-
denen Christus ist ganz offensichtlich in der for-
malen Auseinandersetzung mit der Christusstatue
Bolognas entstanden. Das manieristische Span-
nungsmoment, das im Aufbau der Christusstatue
in Lucca zwischen einer im korpernahen Kontur
streng geschlossenen und der durch den Segens-
gestus des erhobenen Armes und das Gewand-
motiv >offenenc Seite deutlich wird, ist bei der
Statue am Grabmal der barocken, die plastische
Substanz auf beiden Seiten ausponderierenden
Figurenauffassung gewichen!®?.

Jean Delconrs Grabmal des Bischofs D’ Allamont in der
Genter Kathedrale

In dem Figurenstil des 16671670 entstandenen
Grabmal d’Allamont des Litticher Jean Delcour
(Abb. 13-15) offenbart sich stilgeschichtlich ein
neuer Impuls, hervorgerufen durch eine person-
liche Auseinandersetzung des Bildhauers mit pla-
stischen Formvorstellungen und Typenpriagungen
des romischen Hochbarocks. Delcours moglicher-
weise neun Jahre langer Studienaufenthaltin Rom —
wo er wahrscheinlich nicht vor dem Jahre 1652
eingetroffen sein kann — ist immer als das prignan-
teste Beispiel einer kinstlergeschichtlichen Vor-
aussetzung fur den Berninesken Stileinflull in den
siidlichen Niederlanden gesehen worden!?. Gleich-
wohl sollte man jedoch das fiir den niederlindischen
Bildhauer stilbildende italienische Moment im
Hinblick auf eine differenziertere Betrachtung der
stilistischen Einflisse neu betrachten. Denn gerade
die Situation der romischen Barockplastik nach der
Mitte des Jahrhunderts war keineswegs cine ein-
heitliche, sondern selbst von einer stil- und formen-
geschichtlichen Komplexitit gekennzeichnet.

Neben Bernini, dessen Werke den jungen Bildhauer
durch ihre thematische Neuheit und die kiinstleri-
sche Virtuositit beeindrucken muf3ten, bot sich
ihm ja auch die im Schulverhiltnis abgeleitete und
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abgewandelte Stilrichtung der jiingeren Genera-
tion dar, die, auf formalen Losungen Berninis
fulend, sich aber ebenso von der Auffassung
Duquesnoysoder AlgardisbeeinfluBBtzeigen konnte.

Das Kriterium eines italienisch-barocken Ein-
fluBBes auf die niederlindische Plastik des 17. Jahr-
hunderts bedeutet eben nicht cine alleinige Grad-
messung einer kiinstlerischen Ablehnung oder
Angleichung an die Vorstellungen Berninis, son-
dern die aus der kinstlerisch ganz persénlichen
Erlebnistihigkeit des Bildhauers resultierende Auf-
nahmebereitschaft und anfingliche Stilselektion,
die bei einer stilgeschichtlichen Wertung von einer
gleichzeitigen personlichen Umsetzung nicht zu
trennen ist. Nur von diesen kunstlerpersénlichen
Voraussetzungen her gesehen wird verstindlich,
daf3 zwel zeitgenossische Bildhauer, Delcour und
Artus Quellinus der Jungere, unter dem Einflul3
rémisch-barocker Figurenprigung zu ganz ver-
schiedenen Auffassungen gelangen konnten.

Die Rolle, die Rom in der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts fur die Stilentwicklung der niederlindi-
schen Plastik spielte, war — mit Ausnahme der vor-
bildhaften Typenprigungen des Cinquecento — fast
ausschlieBlich mit der Person des Frangois Duques-
noy verbunden. Sucht man im Werk Quellinus des
Alteren nach rémischen, stilbildenden Elementen,
woflr die kurz nach der Rickkehr aus Rom ent-
standene Madonna in der Briissler Kathedrale als
Beispiel sich anbietet, so offenbart sich eine Stil-
lage, die in einzelnen Motivbildungen und auch im
plastischen Aufbau der Figur die Kenntnis der
Werke Duquesnoys verrit, die aber vollkommen
auBerhalb des EinfluBbereiches der Kunst Berni-
nis liegt. Und die frihen Werke Berninis mufte
Quellinus ja auch in Rom gesehen haben!!!.

Die Auseinandersetzung mit der vollig neuen Vor-
stellung der plastischen Masse bei Bernini, in der
Korper und Gewand gleichsam aus der Figuren-
masse getrieben in der Bewegung der Figuren-
oberfliche miteinander verschmelzen, wobel nun
das Gewand als Ausdruckstriger kompositionell
der Korpergebirde entgegentritt, war erst der
Generation Delcours moglich geworden.

In der Thematik und im Aufbau der Figuren zeigt
sich an den Statuen des Erzengels und an der
Madonna mit dem Kind an Delcours Grabmal der
Einflul} des réomischen Hochbarock.

Die Motivierung der Madonna, (Abb. 14) die bei
einer leichten Drehung ihres Oberkorpers das in



der Hohe der linken Hiifte sitzende Kind mit beiden
Armen umfal3t, wobei sie mit ihrer rechten Hand
zwischen die Beine des Kindes greifend dieses zu
halten sucht, folgt als Typus Carlo Marattas Altar-
bild der >Maria vom Siegec in der Capella della
Concezione in S. Isidoro in Rom!!2. Das Altarbild,
das im Kupferstich verbreitet wurde!3, bildet die
motivische Grundlage fiir eine Reihe plastischer
Madonnendarstellungen aus dem frithen 18. Jahr-
hundert, die bisher — wohl unbegriindet — mit dem
Bildhauer Gabriel Grupello und dessen Werkstatt
in Verbindung gebracht wurden'™. Somit ist die
Madonna am D’Allamont-Grabmal, die als Typus
von Delcour auch in spiteren Jahren wieder auf-
gegriffen wird, das friheste Beispiel jener Motiv-
{ibernahmel1®,

Gleichwohl zeigt sich in der Abinderung des The-
mas von der Bildvorlage — das Christuskind durch-
bohrt dort mit einem Kreuzesspeer den Kopf der
Schlange unter Mariens FufBlen, wihrend es am
Grabmal der inhaltlichen Verbindung der Figuren-
gruppe entsprechend die Effigies des Bischofs
segnet—wieauchin Abweichungen in den Gewand-
und Bewegungsmotiven, dafl fur Delcours Dar-
stellung noch ein anderer Marientypus mitbestim-
mend war. In der gemalten Bildvorlage wird das
Christuskind in der halb liegenden Kérperhaltung
in den vollkommen geschlossenen Bewegungs-
strom, der sich aus der Neigung des Kopfes und
der Armhaltung der Madonna ergibt, eingebun-
den. Ein solches Motiv ist durch die hoher gertickte
und aufgerichtete Stellung des sitzenden Kindes
an Delcours Statue nicht ermoglicht. Die Haltung
des Kindes, dessen rechtes Bein auf das unter-
geschobene Handgelenks Mariens gelegt ist, und
das mit der linken riickwirts greifend sich auf dem
Handricken Mariens aufzustiitzen scheint — dieses
Motiv ist bei Maratta vorgebildet — wird in der
Profilansicht zu einer Schrittbewegung auf den
knienden Bischof zu. Wihrend in der Gewand-
motivierung der Madonna ein Detail, wie der
Kopfschleier, dessen gefiltetes Saumende iber der
rechten Schulter noch einmal sichtbar wird, voll-
kommen mit Marattas Bild iibereinstimmt, wird
die gesamte Gewandorganisation in der unteren
Hilfte der Figur erheblich angewandelt. Die Dy-
namik des weit iiber die Kérperbegrenzung hinaus-
greifenden, zackigen Mantelkonturs, der innerhalb
der Figurenkomposition einen gegenliufigen Be-
wegungszug zur Drehung des Korpers bildet, ist
bei Delcours Madonna »>zuriickgebildet« in einem
mehr statischen, Koérper und Gewand im Umril3
zusammenfassenden Unterbau der Figur. Das
zweite Vorbild fir Delcours Madonnendarstellung,

das nun gerade in dieser Abwandlung deutlich
hervortritt, ist der Typus einer Madonna mit seg-
nendem Christuskind, der in zwei Kleinbronzen
im Museum in Urbino und in den Berliner Museen
tiberliefert ist!% und Algardi zugeschrieben wurde.
Die Statuette zeigt eine dhnliche Korper-Gewand-
organisation und die nidmliche, rundriumliche
Entfaltung der Figur von der linken Korperseite
aus. Allerdings besteht ein Unterschied in der
Haltung des Kindes, das den Kopf auf die andere,
der Blickrichtung Mariens entgegengesetzte Seite
gewendet hat. Doch dieses Motiv wird spiter von
Delcour bei der Madonna mit Kind in der Kirche
Saint-Antoine in Littich aufgegriffen?, wodurch
die Annahme, daBl Delcour den im Algardi Kreis
aufgekommenen Typus gekannt haben muf, eine
gewisse Bestitigung erfihrt. Wihrend die im
Nachstich verbreitete Erfindung Marattas ge-
wissermaBen nur fir das Motivische Anregung
gegeben hat, war fur das »Stilistische¢, fiir den
plastischen Aufbau der Madonna Delcours Algar-
dis Figurenauffassung von Bedeutung.

In der gewissen Verselbstindigung zum Stilleben-
haften hin, das in der Bildung der einzelnen Motive
zum Ausdruck kommt - so scheint sich das
Gewand an manchen Stellen in seiner teigigen
Art zu knorpelhafter Ornamentsubstanz zu ver-
dinglichen — offenbart sich gegentiber dem Stilkreis
Algardi ein typisch flimisches Moment der Stil-
bildung, das die Plastik Delcours mit den im gleichen
Jahrzehnt entstandenen Figuren des Creusen Grab-
mals Faydherbes wiederum verbindet.

Beim Erzengel Michael am Grabmal (Abb. 15)18
zeigt die Drapierung des Gewandes, das, um den
linken Oberarm und die linke Schulter geschlun-
gen, so gerafft wird, daB3 die rechte Seite des Ober-
korpers vollkommen entbloBt erscheint, deutlich
eine Motiviibbernahme vom Engel der Theresa-
gruppe Berninis. Fur die Darstellung des antikisie-
renden Engelgewandes, dessen schwereloser Stoft
der Schrittbewegung folgend um die Beine weht
und in einem groflen bewegten Bausch ausliuft,
miussen weitere romische Vorbilder angenommen
werden. Delcour am nichsten stehen die 1658 von
Ferrata und Raggi geschaffenen Engel an den
Querhausaltiren in S. Maria sopra Minerva'®. Bei
thnen ist die Organisation des Gewandes Uberaus
verwandt.

Der antikische Kopf und die machtvolle Gebirde
des unheilwehrend ausgestreckten Armes, die die
Bewegung von Korper und Gewand erst motiviert,
geben dem flugellosen Engel am Grabmal cin
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eigenartiges heroisches Pathos, das hier am Grab-
mal in der Aussage des siegreichen Kdmpfers gegen
das Bose gerechtfertigt erscheint.

Die an der Madonna und dem Engel aufgezeigte
Verschmelzung von motivischen Eindriicken, die
Delcour auf seiner Bildungsreise sammelte, kann
dhnlich auch bei den restlichen Figuren nachge-
wiesen werden. Fiir die Darstellung des Todes am
Grabmal, das dem Bischof das Schriftband »Statu-
tum Est Hominibus Semel Moric entgegenhilt,
scheint Berninis Totenskelett am Grabmal fiir
Urban VIII bestimmend gewesen zu sein. Daflr
spricht auch die Wahl des Materials Bronze fiir das
Skelett, wobei, wie bei Bernini, eine ausgesprochene
Kontrastwirkung gegeniiber den weillen Marmor-
figuren am Grabmal intendiert ist.

Fir die lebensgroBe, kniende Portritstatue des
Bischofs in Profilansicht konnte Rom kaum ein
Vorbild liefern. Lesuisse sieht in der Figur des
Bischofs einen Einflull der Grabstatue des Kardi-
nals Berulle von Sarrazin, die sich heute im Louvre
befindet?0.

Der Uberlieferung nach hat Delcour auf der Riick-
reise von seinem langjihrigen Romaufenthalt die
»bedeutendsten Stidte Frankreichs< besucht, so daf}
eine franzosische Beeinflufung an dem Grabmal
nicht ausgeschlossen scheint. Doch das Motiv des
in einer uberlangen Schleppe auslaufenden Chor-
gewandes, worin sich nun die Profilfigur des
knienden Bischofs von den voraufgegangenen
Grabfiguren des Faydherbe und Gery Picq formal
auffillig unterscheidet, scheint e¢her auf Germain
Pilons monumentales Spitwerk der bronzenen
Grabstatue des Kanzlers Birague in Paris auf
Delcour zuriickzugehen''. Bei der Bronzefigur
des Germain Pilon wird die Profilansicht bestimmt
von dem vorhangartig, in schweren Falten zu
Boden fallenden Mantel, der in einer bewegten, in
fast vegetabilisch anmutenden Formen am Boden
sich hinzichenden langen Stoffschleppe ausliuft.
Das Motiv der Mantelschleppe wird von Delcour
aufgenommen und in der personlichen Formen-
sprache abgewandelt zu cinem geknetet wirkenden,
bewegten Stoffgeschiebes an der gesamten Ge-
wandoberfliche.

In Kopftypus und Gestik ist eine Anlehnung an
Faydherbes Bischofsstatue am Creusengrabmal zu
spiren. Ihr devotionaler Ausdruck mag in der Zeit
der Entstehung des Grabmals D’Allamont bereits
als vorbildhaft fir die Darstellung der Effigies in
der Anbetungsszene gegolten haben.
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Die rdumlich-inhaltliche Zuordnung der fastlebens-
grofien Figuren am Grabmal ist trotz der deutlichen
Ttalianismen in der Motivierung der einzelnen
Figur, von der Gruppen-Inszenierung der Figuren
am Papstgrabmal Berninis vollkommen verschie-
den. In merkwirdiger Isoliertheit agieren die
Figuren Delcours, darin den vorangegangenen
Bischofsgrabmailern Flanderns folgend, auf der
ihnen zustehenden, realen Raumbiithne. Wihrend
sich das romische Figurengrab in ganz anderer
Bild-Perspektive dem Beschauer als illusionistische
Erscheinung darbietet, ist die Handlung der Figu-
ren am niederlindischen Grabmal gleichsam auf
das Symbolhafte reduziert. Die Darbietung erfolgt
zwar durch die Darsteller, die Figuren, der Dar-
stellungsinhalt aber liegt gewissermallen in zweiter
Ebene >hinter den Figuren«. Der inhaltliche KKon-
text, in dem die Gestalten am Grabmal stehen, muf3
vom Betrachter und nicht zuletzt mit Hilfe der
erliuternden Beischriften erschlossen werden.

Die Verchrung am Grabmal D’Allamont gilt der
Erscheinung der Madonna mit dem segnenden
Christuskind. Die thematische Anspielung auf den
erhofften Beistand in der Todesstunde, die sich aus
den Inschriften unter den Figuren ergibt — Et Hora
Mortis Suscipec unter der Figur der Madonna, >Tu
Nos Ab Hoste Protege« unter der des Engels —,
verweist wiederum auf den Bereich der Ars Mo-
riendi, die im Andachtswesen der Zeit einen so
wichtigen Platz einnahm. Dem Erscheinen des
Todes am Grabmal liegt die Bedeutung eines
»Memento Moric¢ zugrunde. Der Tod evoziert fiir
den Betrachter die furchterregende >Stunde des
Todes¢, ein Thema, das in der barocken Erbauungs-
literatur mit einer Drastik aktualisiert und immer
wieder veranschaulicht wurde, die fir uns den
Charakter des Apotropiischen besitzt.

So schloB sich an jede fromme Betrachtung auch
cin Gebet um eine gliickliche Sterbestunde an.
In seinen >Betrachtungen iber die Ewigkeit«
empfiehlt Hieronimus Drexelius tiglich die Wieder-
holung der Worte, die Justus Lipsius auf dem
Totenbett gesprochen haben soll: >O Christe Jesu,
o Mater Dei, adsis famulo tuo cum tota Aeternitate
luctaturo et non me deseras in illa hora, a qua pendet
animae aeternae salusd??,

In den Bereich der Ars, Moriendi gehort auch die
Vorstellung vom Kampf um die Secle, den Engel
und Teufel in der Stunde des Todes austragen und
der nur mit Hilfe des himmlischen Beistandes ge-
wonnen werden kann. So erscheint am Grabmal
neben der Madonna der Kimpfer-Engel mit dem



Flammenschwert. Wie beliebt der Engel, als Be-
schiitzer und Wichter iiber die Seele, in der From-
migkeit des Barock war, zeigt die Verehrung des
HI. Michael und die aufkommende Schutzengel-
devotion in dieser Zeitl23,

Das Grabmal des Erzbischofs Precipiano
von Michiel van der Voort

Das Thema der Anbetung vor der Madonna mit
Kind wird in dem 1709 errichteten Grabmal fur
den Erzbischof De Precipiano in der Kathedrale in
Mecheln aufgegriffen. (Abb. 16) Die Figuren-
gruppierung korrespondiert mit der des Creusen-
grabmals dem es im Chorraum gegentiber steht.
Dem Putto vor der Figur des Chronos am Creusen-
grab entspricht hier der vor der stehenden weib-
lichen Allegorie schwebende Putto, der das Pallium
des Erzbischofs hilt. Anders als die Christusstatue
des Faydherbe erscheint die vom Bischof verehrte
Muttergottes fir den Beschauer voll sichtbar, der
Kopf im Profil ist der Effigies des Bischofs zuge-
wandt.

Das Motiv des in beide Arme Mariens gebetteten
Kindes, das hier allerdings fast liegend gegeben ist
und sich dem Betrachter zuwendet, ist demselben
Typus entnommen, der auch Delcours Madonna
zugrunde liegt. Auf das Thema der >Maria de
Victoria« verweist die Schlange, auf deren Kopf
der FuB Mariens tritt. Das vereinheitlichend
FlieBende in Korperbewegung und Gewandfiih-
rung und das ausgeprigte kontrapostische Stand-
motiv geben der breit angelegten, in antikische
Gewinder gehullten Figur eine schwingende Ela-
stizitat, die fur den >barocken« Klassizismus van
der Voorts charakteristisch ist12,

Fir die Kniefigur mit dem schleppenartig ausge-
breiteten Chormantel bildet die Bischofsstatue
Delcours die Voraussetzung.

Eine inhaltliche Verbindung der Figurengruppe,
wie sie in der Gegenuberstellung der Madonna und
des Engels an Delcours Grabmal und in der The-
matik der vorangehenden Denkmiler vorhanden
war, ist in dieser Weise an dem spitesten Grabmal
der Gruppe nicht zu spiiren. Die Gegentberstellung
der Madonna mit Kind und der Allegorie einer
Tugend in der Anbetungsszene zeigt nicht diesen
starken inhaltlichen Bezug, wie er sich in der Ver-
bindung Christus-Chronos am Creusengrabmal
offenbarte. — Die Darstellung der Allegorie, die

einen Lorbeerkranz auf dem Haar und ein aufge-
schlagenes Buch in ihrem rechten Arm trigt, wurde
bisher der Interpretation Jacobus van der Sandens
folgend!? mit der Tugend des Glaubens und der
Frommigkeit identifiziert. Mit dem Attribut des
Kamelkopfes, der unter dem Gewand an der
rechten Seite der Figur erscheint, erhilt die Figur
jedoch die Bedeutung der Bescheidenheit, die sich
nach Cesare Ripa mit den Tugenden der Weisheit,
Bestindigkeit und Aufrichtigkeit verbindet'?S.

In dem apotheotischen Sinnzusammenhang, der die
barocke Anbetungsszene am Grabmal bestimmt,
weist die Allegorie eschatologisch auf die Erlan-
gung der Ewigkeit. Sie wird durch die Tugend im
Leben und durch den Beistand der Gottesmutter
und des gottlichen Kindes erwirkt.

Das Grabmal des Ambrosins Capello
von Artus Quellinus d. |.

Neben der Darstellung der anbetenden, knienden
Effigies gehort das Liegebildnis des Verstorbenen
aufder Tumba zum beliebtesten Typus des Bischofs-
grabmals im 17. Jahrhundert.

Der barocken Chorgestaltung der Kathedralen von
Gent und Mecheln war die Ausstattung der Ant-
werpner Kathedrale vorangegangen. In ihrem
Chor befand sich urspringlich ein Ensemble von
funf Tumbengrabmilern der ersten Bischofe des
Bistums, von denen allein das jungste dieser
Gruppe, das von Quellinus dem Jingeren fur den
1676 verstorbenen Antwerpner Bischof Marius
Ambrosius Capello geschaffene Grabmal, der Zer-
storung von 1798 entging. Die ibrigen Grabmaler
der Bischofe Sonnius (gestorben 1576), Torrentius
(1595), Miracus (welches 1613 von der De Nole
Werkstatt ausgefithrt wurde) und Malderus (um
1623 von Hans van Mildert ausgefithrt) sind in
Stichen in Le Roys »Théatre Sacré« uberliefert!??.
Als Typus des Demi-Couché!?8 der das Haupt in
die Hand stitzt, folgten sie einer Tradition, die in
den sudlichen Niederlanden bis weit in das 16.
Jahrhundert zurtickreicht. Das friheste Beispiel
ist das wohl neben Jan Mones Denkmalern bedeu-
tendste Grabmal der niederlindischen Renaissance,
das 15401544 entstandene Grabmal des Bischofs
Carondelet von dem Brigger Bildhauer Michiel
Scherrier, das sich heute in der Kathedrale Saint-
Sauveur in Brigge befindet!®. Die Tumba mit dem
Bildnis des Bischofs war urspriinglich in eine
Nischenarchitektur eingelassen, wie aus einer Nach-
zeichnung aus dem 18. Jahrhundert bekannt ist.
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Die Entwicklung, die sich in der Darstellung des
Liegenden bis zum Beginn des 17. Jahrhunderts
vollzog, zeigt das Wandgrab des 1609 verstorbenen
Bischofs Pieter Damant in einer der Chorkapellen
der Kathedrale in Gent, welches von Dhanens dem
Atelier der De Nole zugeschrieben wurde!3?. Der
Liegende erscheint hier in einer rdumlichen Be-
ziehung zum Altar der Grabkapelle: Sein Blick ist
gerichtet auf das von ihm gestiftete, von Otto
Vaenius gemalte Altarbild mit der Darstellung der
Auferweckung des Lazarus, in dem der Bischof
gleichsam die Gewihr seiner eigenen Auferstehung
sieht. (Abb. 25)
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Ob die ehemaligen Bischofsgriber im Chor der
Kathedrale in Antwerpen gleich dem Grabmal des
Bischofs Damant in einer den Chor vom Umgang
abschlieBenden Adikulanische oder bereits vor
durchbrochenen Chorschranken standen, ist nicht
Uberliefert.

Mit dem fiir den Chor der Antwerpner Kathedrale
geschaffenen Grabmal des Bischofs Ambrosius
Capello (Abb. 27) von Artus Quellinus dem Jinge-
ren tritt ein Wandel in der barocken Darstellung
des Demi-Couché auf der Tumba ein. Das Motiv
des das Haupt in die Mitra stiitzenden, oft auch

Abb. 26

Rombout Panli :
Grabmal Carolus Maes,
Gent,

Cathédrale Saint- Bavon
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Abb. 27

Artus Quellinus der Jiingere: Grabmal Ambrosius Capello, Antwerpen, Cathédrale Notre-Dame

schlafend wiedergegebenen Licgenden — Beispicele
hierfiir sind die dem Capellograb vorangegangenen
Bischofsgriber in der Antwerpner Kathedrale!®,
die Bildnisfigur des Bischofs Maes (Abb. 26) in der
Genter und des Bischofs Hovius in der Mechelner
Kathedrale!®® — wird abgelost von dem Darstel-
lungsthema der >Ewigen Anbetung¢, wie es sich
hier in der barocken Auffassung der durch Blick
und Gebirde das Sakrament im Hochaltar an-
betenden Effigies dokumentiert!33.

Quellinus des Jungeren Bedeutung im Hinblick
auf die Ubertragung romisch-barocker Themen-
stellungen in die Plastik der stidlichen Niederlande
wird bei einem Vergleich mit der Licgefigur des
eine Generation jingeren Jérome Duquesnoy
deutlich. Wihrend Duquesnoys Triestbildnis noch
einem Typus des 16. Jahrhunderts folgt (Amanati),
verbindet sich in der Statue des Capello das Liege-
motiv des Demi-Couché mit der Geste der Ado-
ratio zur Darstellungsform der aktiven Teilnahme
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am liturgischen Geschehen im Kirchenraum, das
ebenfalls romischen Ursprungs ist!3. Als Proto-
typus dieses barocken Motivs und zugleich als
Vorbild fir das Grabmal Capello muf3 das im Kreis
Algardi entstandene Liegebildnis des Kardinals
Francesco Guidi di Bagno angesehen werden, das
kurz nach 1631 in der Kirche S. Alessio in Rom
errichtet wurdels5,

Im Oeuvre des jungeren Quellinus bedeutet das
1676 vollendete Grabmal des Bischofs Capello den
Beginn des monumentalen, von Pathos gepragten
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Spitstils, der in den 80er Jahren in der Figur des
Gottvaters am Lettner in Briigge und im Hoch-
altar der Antwerpner Jakobskirche gipfelt!36.

Die spezifische Organisation des Plastischen wird
deutlich bei einem Vergleich mit dem motivisch
vorbildhaften romischen Liegebildnis des Guidi
di Bagno. Die formal schwierige Aufgabe in der
Darstellung der anbetenden, liegenden Effigies
bestand darin, eine bildmiBig befriedigende Losung
in der Ansichtsseite zu gewinnen, die — von der
Rundplastizitit des Korpers her gesehen — nur eine

Abb. 28

Artus Quellinus der [ingere:
Grabmal Ambrosins
Capello, Detail



ins Dreiviertelprofil gewendete, unvollstindige
Ansicht der Figur erfiillen konnte. Die Vorstellung
der korperlichen Rundheit der Figur vollzieht
sich im Bildnis des Guidi di Bagno durch die starke
Drehbewegung von der Kérpermitte aus, die dem
Beschauer verschiedene Ansichten gewihrt: Haupt
und Oberkorper erscheinen, da sich das Bildnis
zum Hochaltar wendet, in der Frontalansicht,
wihrend der Unterk6rper des Liegenden sich im
Profil zeigt. Die Rundkorperlichkeit wird in der
Ansichtsebene gleichsam illusionir vermittelt durch
die Darstellung einer spontanen Bewegung, die der

Abb. 29

Artus Quellinus der Jingere :
Hochaltar, Detail,
Antwerpen,

Eglise Saint-Jacques

Ko6rper vollzieht. Der wesenhaft korperlich-orga-
nischen Tektonik der Figur entsprechend erscheint
das Gewand in seiner Motivierung ganz von der
Bewegung des Korpers bedingt. Es verschmilzt
mit ihm untrennbar im Oberflichenrelief der Figur.

Eine ganz andere Beziehung zwischen Korper und
Gewand zeigt sich in der Struktur der Bischofs-
figur des Quellinus. Der rundkorperliche Gehalt
erscheint hier gleichsam gebannt in der »Projektion«

einer vom Umrill gezwungenen Dreiviertelansicht
des Korpers. Die Geschlossenheit und geradlinige
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Abb. 30

Artus Quellinus der Jiingere : Entwurf fiir den Fochaltar in
Saint-Jacques, Briissel, Bibliothéque Royale, Cabinet des
Estampes

Prignanz des Umrisses bestimmt die stereo-
metrische-statische Form einer Pyramide, der die
Figur einbeschrieben ist. Die Spitze bildet das hoch
aufgerichtete Haupt mit Mitra. Diesem vertikalen
plastischen Akzent an der rechten Seite der Figu-
rengruppe entspricht formal die Figur des wappen-
haltenden Putto auf der linken Seite, am Fullende
der Liegefigur. Eine rdumlich-plastische und mo-
tivische Verspannung kennzeichnet die Figuren-
gruppe auf dem Sarkophag. In der vertikalen
Akzentuierung der mit Puttenkopfen geschmiick-
ten Zierbinder nimmt sogar das architektonische
Motiv des Sarkophags auf die formale Organisation
der Figurengruppe Bezug.

Eine Spannung zwischen den riumlich verschieden
gerichteten Formmotiven bei gleichzeitiger Ein-
bindung in einen vollkommen geschlossenen Um-
rif} kennzeichnet auch den Aufbau der Liegefigur,
bei der das verselbstindigte Gewand viel mehr als
bei der Figur des Guido di Bagno zum Ausdrucks-
triger wird. So verbindet sich das eigenartige Motiv
der winkelig gebrochenen Stoffausbuchtung des
Chormantels mit dem Korperteil des Armes zu
einem diagonalen Bewegungszug, durch welchen

Abb. 31

Artus Quellinus der Jingere:
Putten, Antwerpen,

Eglise Saint- André,

el //,.//sar, Detail
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die pyramidale Form der Liegefigur organisiert,
zugleich aber auch die Richtungsverschiedenheit
von Kopfwendung und der auf dem Kissen ruhen-
den gefalteten Hinde noch verdeutlicht wird.
Durch eine Steigerung und Differenzierung der
Oberflichenbehandlung, die das Stoffliche in seiner
Dinghaftigkeit als selbstdndiges Motiv in der plasti-
schen Struktur einsetzt, erfihrt diese eine zusitz-
liche Artikulation; die Reliefstickerei am Saum des
Chormantels, die am umgeschlagenen Mantel nur
zur Hilfte sichtbar wird, bildet richtungsbezogen
ein gleichwertiges, illusionierendes
Formmotiv, das sich jener Kérper-Gewandorgani-
sation noch tiberlagert. Das bei der Liegefigur des
Bischofs angewandte Strukturprinzip einer Durch-
dringung und Verschrinkung von Korperbewe-

Bewegung

gung und dem von vollkommenem Eigenleben
erfiilllten Gewand erreicht seinen Hohepunkt in
dem Spitwerk der Jakobsstatue am Hochaltar der

Jakobskirche in Antwerpen. (Abb. 29)

Der Aufbau der ins Profil gedrehten Figur des
Heiligen, zu der letzten Endes Berninis Profilfigur
des Kirchenvaters an der Cathedra Petri die Anre-
gung gegeben haben muB, zeigt gerade auch in der
formalen LLosung der Details grofle Verwandtschaft
mit der etwas frither entstandenen Figur des

Bischofs Capello.

Die Vorstellung des koérperfremden Umrisses, die
sich an der Statue des Jakobus durch die Bildung
des Gewandes ergibt, geht jedoch tiber die Kon-
zeption der Liegefigur des Capello hinaus. In ihr
offenbart sich eine Stiltendenz, die bereits in das
18. Jahrhundert weist!?7.

Unter dem Aspekt der Technik der Oberflichen-
behandlung wird Quellinus’ stilgeschichtliche Stel-
lung noch einmal deutlich. Was sich in der Auf-
fassung des Portrits, (Abb. 28) in der Suggestion
einerdenfeinsten Nuancendes Lichtes zugianglichen
Bewegtheit der Hautoberfliche und der Masse des
Haares ausdrickt und damit dem Psychischen in
neuer Weise Ausdruck verleiht, ist der Kunst
Berninis verpflichtet.

Eine Erfindung des Quellinus in der Darstellung
des Demi-Couché scheint das Motiv des Putto neben
der Effigies des Bischofs zu sein. Dem Geschehen
am Hochaltar abgewandt, bietet er dem Beschauer
das Wappen des Bischofs dar!3. Der von Thor-
lacius-Ussing vertretenen Meinung, dal es sich bei
dem Putto moglicherweise um ein Werk des jun-
gen, in der Werkstatt seines Vaters titigen Thomas
Quellinus handeln kénne, ist nicht zuzustimmen!9.

Im Kopftypus und in der Korperauffassung zeigt
der Putto eine eindeutige Zusammengehorigkeit
mit den beiden Wappen haltenden Putten am Grab-
mal De Lambloy in Hasselt, (Abb. 39) wie den
zeitlich noch niher stehenden Putten am Hoch-
altar der Jakobskirche (Abb. 29), so daB} an der
Eigenhindigkeit des Artus Quellinus d. J. am

Grabmalputto nicht gezweifelt werden kann'0.

Das Motiv der Ewigen Anbetung wurde in der
Folgezeit obligat fiir die Darstellung der liegenden
Effigies.

Gegen Ende des Jahrhunderts entstand das Bildnis
des 1689 verstorbenen Bischofs Alphonse de
Berghes, das im Chorraum der Mechelner Kathe-
drale gegentiber der frihbarocken Liegefigur des
Bischofs Hovius Aufstellung fand. (Abb. 32) Die
offene Arkadenarchitektur iber dem Liegebildnis
hilt sich formal streng an die Architektur des
Hovius-Grabmals, die von Faydherbe gleichzeitig
mit dem Hochaltar errichtet wurde!4!.

Abb. 32
Marc de Vos: Grabmal Alphons De Berghes, Mecheln,
Cathédrale Saint- Rombout
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Im Jahre 1691 wurde von den Erben des verstorbe-
nen Bischofs De Berghes cin Vertrag mit dem in
Briissel titigen Bildhauer Gabriel Grupello abge-
schlossen?. Auf Grupello kann jedoch nur der
Entwurf des Grabmals zuriickgehen. Die Ausfiith-
rung des figirlichen Teils des Grabmals stammt
von dem Briissler Bildhauer Marc de Vos, der auch
die Liegefigur signierte. Dies bestitigt auch die
stilistische Ubereinstimmung der Bildnisfigur und
der Putten am Grabmal mit den Figuren der 1697
entstandenen, aus der ehemaligen Briissler Augu-
stinerkirche stammenden Eichenholzkanzel, heute

280

in Notre-Dame du Sablon in Brissel. In der
Liegefigur, deren Haltung deutlich auf Jérome
Duquesnoys Triestbildnis zuriickgreift, wird das
Thema der Ewigen Anbetung revoziert«. Gleich-
wohl wendet sich der Blick der Portritfigur hier
nicht gegen den Hochaltar, sondern in den Chot-
raum dem Beschauer zu. Die devotionale Geste
der Anbetung wird zum allgemeinen Darstellungs-
modus der Effigies, ohne dal} sie einem bestimm-
ten Gegenstand ihrer Verehrung zugeordnet wird.
So spricht die um 1745 entstandene Figur des
Bischofs Johannes Baptiste De Smet, von Jacques

Abb. 33

Jacques Bergé : Grabmal
Johann Baptist De Smet,
Gent, Cathédrale Saint-

Bavon



Bergé im Chorumgang der Genter Kathedrale
errichtet, (Abb. 33) deutlich nur noch den Be-
schauer an, indem sie, die linke Hand demutsvoll
an der Brust, mit der rechten auf die Grabinschrift
deutetl44,

Die Monumentalitit des Capellobildnisses, die im
Motiv der >Ewigen Anbetung« der ambivalenten
Forderung nach Reprisentation der bischéflichen
Wiirde einerseits und Ausdruck der Demut in der
Hoffnung auf Erlosung andererseits gerecht wird,
ist in der Folgezeit in der barocken Effigies nicht
mehr erreicht worden!#>.

Das Grabmal des Bischofs van der Noot
in der Kathedrale in Gent

Einen Endpunkt in der Entwicklung des mehrfigu-
rigen, freistehenden Bischofsgrabmals bedeutet
daszwischen 1720 und 1730 entstandene Monument
des Bischofs Carolus van der Noot, (Abb. 35) das
im Chorumgang det Genter Kathedrale zwischen
der Sakramentskapelle im Chorscheitel und der
nordlich anschlieBenden Chorkapelle Aufstellung
fand. Eine dem Typus des dreiachsigen Chorgrab-
mals entlichene und gleich diesem auf den schwarz-
weiBen Farbakkord abgestimmte Bogenarchitektur
umfal3t die Bildszene der Figurengruppe auf dem
Sarkophag. Ein kniender Engel weist den halb
aufgerichtet liegenden Bischof auf die vor ihm
etwas erhoht stehende Darstellung der Geillelung
Christi. In der Bogenofinung tiber beiden Gruppen
halten drei schwebende Putten ein grofies vergol-
detes Kreuz. Auf dem Gesims des die Szene um-
fassenden Rundbogens sitzen die beiden Tugend-
gestalten des Glaubens und der Hoffnung.

In der Konzeption einer freistehenden Arkade als
offener Buhne, die, zwischen die Pfeiler der durch-
brochenen Kapellenwinde gespannt, die rdumliche
Kommunikation der Chorkapellen ermoglicht,
wird gleich dem Chorgrabmal die spezifische
binnenrdumliche Funktion des barocken Bischofs-
grabmals in seiner architektonischen Adaption an
den gotischen Kirchenraum deutlich.

Der Vereinheitlichungstendenz des barocken Raum-
gedankens entsprechend wurde gleichzeitig mit der
Errichtung dieses Grabmals eine gleiche Marmor-
arkade an der Durchgangsseite zur siidlichen
Kapelle aufgestellt, dic nach der Mitte des Jahr-
hunderts das Grabmal fiir Bischof Maximilian

Antoon van der Noot von Pieter Antoon Ver-
schaffelt aufnehmen sollte. (Abb. 34) Analog dem
Thema des vorangegangenen Grabmals zeigt auch
Verschaffelts Denkmal das Motiv der Anbetung,
hier allerdings kniet der Verstorbene vor der
Madonna mit Kind, der motivisch Michelangelos
Briigger Madonna zugrunde liegt. Die Szene spielt
sich auch hier auf der raumumflossenen Arkaden-
bithne im Chorumgang erhoht iber dem Betrach-
ter ab. Eine Zutat ist das Motiv der rot-marmornen
Vorhangdraperie, die von der rechten Seite der
Bogenarkade fillt; sie diirfte von romischen Grab-
denkmilern des frithen 18. Jahrhunderts angeregt
worden sein. In der Entwicklung der freistehenden
Buhnenarchitektur des niederlindischen Barock-
grabmals bedeutet sie im Sinnzusammenhang der
Architekturbithne als Agitationsraum fur die Figu-
rengruppe ein neues Motiv; sie grenzt dsthetisch
das Bithnengeschehen gegen den umfliessenden
Raum ab.

Das 1778 errichtete Grabmal bietet das spiteste
Beispiel eines Bischofsgrabes, an welchem die
Szene der barocken Adoratio zur Darstellung ge-
langt.

Die ikonologische Bedeutung des barocken Chores
der Kathedrale als Sepulkralraum bleibt auch in
diesen beiden Denkmilern gultig. Sie erweiterte
sich auf die Chorscheitelkapelle hinter dem Hoch-
altat.

Fir die marmorne Figurengruppe des Grabmals
Philip Erardus van der Noot, (Abb. 35-30) die
in der etwas kleinteiligen Faltensprache den Genter
Lokalstil des frithen 18. Jahrhunderts reprisentiert,
sind drei Meisternamen uberliefert'#. Die Gruppe
der Allegorien des Glaubens und der Hoffnung
und das Liegebildnis schuf Johann Baptiste Helder-
berghe, die GeiBlelungsgruppe der Minorit Jean
Bocksent, wihrend fir die Figur des Engels der
Name des Pieter de Sutter und der Genter Maler
Ludovicus Cnudde fur den Entwurf des Grabmals
in den Quellen genannt werden.

In Brissel befindet sich eine bisher nicht beachtete,
von Jean Boeksent verfaBBte Handschrift, eine »An-
weisung zur Gestaltung des Grabmals Van der
Noot, aus der hervorgeht, dal} eine erste Konzep-
tion des Grabmals von diesem Autor stammte. In
dem Text heil3t es: »In der Kirche St. Bavo in Gent
gibt es nach meinem Gutdiinken keinen schoneren
Platz fur ein bischofliches Grab, als zwischen der
Bischofs- und der Liecben Frau Kapelle, wo die
marmorene Balustrade steht, so dal3 die Gruppe
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Abb. 34 :

Pieter Antoon Verschaffelt : Grabmal Maximilian Antoon Van der Noot,
Gent, Cathédrale Saint- Bavon
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von allen Seiten klar gesehen werden kann. .. (es
folgen Angaben iber die Art der Aufstellung und
die anzuwendenden Marmorsorten). So sollen
drei weile Marmorbilder gemacht werden, das
Portrit des Hochwirden, der Glaube und die
Hoffnung. Die Liebe soll die Gruppe (das heil3t:
die Gruppe des Christus an der Geillelsaule mit den
beiden Schergen) darstellen. Warum ich diese drei
gottlichen Tugenden darstelle? Weil sie das Mittel
sind, die Ewigkeit zu erlangen. Und auf die Frage
warum ich die Liebe durch diese Gruppe darstelle,
und nicht durch eine Mutter mit Kindern, wie
gewdhnlich an Gribern, antworte ich, dal3 unser
Seligmacher uns nicht allein mit seinem honig-
flieBenden Segen seiner gottlichen Lehren, son-
dern seinem Fleisch und Blut in Liebe gespeist hat,
so daB er die Vollkommenheit der Liebe, vor allem
aber das Sinnbild der Licbe ist, wenn diese sich in
einer der schmerzlichsten und peinlichsten Dar-
stellung offenbart, in der unbarmherzigen Gei-
Belung... Nach den Relevationen der Schwester
Joanna Maria de Jesu Maria (11652) soll er funf-
tausend Schlige und flnftausendvierhundert-
fiinfundsechzig Wunden empfangen haben. So soll
das Bildnis des Verstorbenen dargestellt sein, als
sei er verschlungen von den gewaltigen Flammen
der Liebe. .. ;
fur unseren Herrn7.«

und von dem schmerzlichsten Mitleid

Von Bedeutung ist, daf3 der GeiBlelungsszene am
Grabdenkmal vom Autor metaphorisch eine Be-
deutung unterlegt wird. Die Geillelung bedeutet
die Liebe Gottes, sie verheiit Erlosung. Der
frommigkeitsgeschichtliche Kontext,der Boeksents
Abhandlung zugrunde liegt, trifft eindeutig die in
der barocken Mystik wiederauflebende Verehrung
des »Geheimen Leidens Christi<48,

Das Thema der GeiBelung Christi oder die aus der
Szene geloste Darstellung des Christus an der
GeiBlelsdule als >Schmerzensmann«¢ fand in der
Plastik vor allem im Bereich der Kleinkunst in der
Funktion als intimes Andachtsbild grofle Ver-
breitung!4?.

Die Verbindung, die Leidenskult, BuBgedanke und
Todesmeditation in der Frémmigkeit des 17. Jahr-
hunderts eingingen, bewirkte auch den Einzug der
GeiBelungsszene in das Grabmal, wie ja dhnlich aus
der sehr verwandten Frommigkeitsvorstellung der
Spitgotik heraus in dieser Zeit die Darstellung des
Schmerzensmannes zum ersten Mal im Epitaph
auftauchte. Die Szene der GeiBlelung wird zur
Erlosungsmetapher, gleichbedeutend mit der Dar-
stellung des Gekreuzigten. »Il falloit que nostre

Abb. 35
Jean Boeksent u.a.: Grabmal Philippus Erardus
Van der Noot, Gent, Cathédrale Saint-Bavon

Paillardise fut payée par ceste flagellatio« heil3t es
in einem Gebet aus Jean Bourgoys »Mysteres de la
vie, passion et mort de Jesus Christ« (Antwerpen

1622).

Das kiunstlerisch bedeutendere Beispiel einer Gei-
Belungsgruppe am Grabdenkmal in den siidlichen
Niederlanden ist Michiel Van der Voorts Gruppe
am Epitaph der Familie Vinque in der Jakobskirche
in Antwerpen von 1719150 (Abb. 37). Die Figur des
GeiBelchristus i3t sich einreihen in die Nachfolge
eines Christustypus, der in kleinplastischen Geil3e-
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lungsgruppen vorkommt, die in zwei Versionen —
auf das Modell Frangois Duquesnoys oder Alessan-
dro Algardis zurlickgehend — oft wiederholt wur-
den®. Fur die Vorbildhaftigkeit kleinplastischer
Geilelungsgruppen spricht auch die Motivierung
des kauernden Schergen, der die Hinde Christi an
die Geillelsdule hinter ihm bindet. Dieses Motiv
zeigt der Scherge eciner Geillelungsgruppe aus
Elfenbein im Museum Capodimonte in Neapel, die
Algardi zugeschrieben ist'2. Im streng pyramidalen
Aufbau der Gruppe des Christus und der beiden
Schergen erfihrt die Darstellung bei Van der Voort
eine dramatische Steigerung. In der hierarchischen
Ostentation des Christus an der Sdule in der Mitte
verblaB3t der Charakter des Szenischen der Geil3e-
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Abb. 36

Jean Boeksent : Grabmal
Philippus Erardus

Van der Noot, Detail

lung zu Gunsten der thematischen Demonstration
des Schmerzensmannes!®3,

Die Motivierung der Christusfigur in Jean Boek-
sents Gruppe (Abb. 30) liBt die Annahme zu,
daB Boeksent von der GeiBlelungsgruppe Van der
Voorts sich anregen lie3. Der gegentiber Van der
Voorts Gruppe jedoch abgewandelten Darstellung
der Schergen liegt ebenfalls die Vorlage jener klein-
plastischen GeiBlelungsgruppen zugrunde. Bild-
wirkung und Aussagegehalt der Geilelungsgruppe
am Grabmal unterscheiden sich insofern von Van
der Voorts Gruppe, als diese hier >bildimmanent«
in die Szene der Anbetung des Verstorbenen ein-
bezogen ist. Die Szene der Geilelung wird als die



Abb. 37
Michiel van der Voort: Memorie der Familie Vincque,
Antwerpen, Eglise Saint-Jacques

Vision des Bischofs sichtbar. Unter der offenen
Arkade, die den realen Kirchenraum zum Bithnen-
raum interpretiert, wird die Anbetungsszene je-
doch zugleich zum Wunder fiir den Betrachter im
Kirchenraum. Auf die bewuBte Vorstellung des
Wunders und des Visiondren verweist auch die
Gestalt des knienden Engels. Seit Domenico
Guidis Grabmal fir Louis Phélipeaux wird der
Engel in der Darstellung der Vision des Verstor-
benen als die Figur des Vermittlers zur transzen-
denten Welt cingesetzt: der Engel weist auf die
Erlosung, die dem Verstorbenen zuteil wird!®. —
Die bildreale BewuBtmachung des Wunders be-
stimmt zugleich den allegorischen Gehalt der An-
betungsszene. Die Apotheose wird gerechtfertigt
durchdie Allegorie der Tugenden auf dem Triumph-
bogen tber der Szene. Die eschatologische Bedeu-
tung der Tugenden wird in dieser Zeit immer be-
tont!®. So zitiert auch Boeksent in der Darlegung
des Programmes fiir dieses Grabmal den geliufigen
Topos, daf3 das »Ewige Leben« nur durch die Tu-
genden des Glaubens, der Hoffnung und der Liebe
erlangt werden kann.

Das Figurenwandgrabmal

Neben dem freistehenden Triumphbogengrabmal
im Chorraum der Kathedrale, das ausschlieBlich
dem bischoflichen Stand vorbehalten war, bezeich-
net das Wanddenkmal auch im Barock den meist
verbreiteten Typus des Figurengrabmals in den
stidlichen Niederlanden.

Eine Differenzierung innerhalb dieses Typus nach
Darstellungsinhalt und figuralem Aufbau ist kaum
mehr moglich. Die Sepulkralplastik der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts kennzeichnet eine Fiille
von verschiedenartigen Typenbildungen und iko-
nographischen Programmen, die sich der religiosen
Heiligendarstellung wie der allegorischen Figuren-
szene gleichermalBen bedienen. Vorallem im Bereich
der Allegorie am Grabmal ist unter dem Aspekt der
Vielfalt der bildlichen Ausdrucksmoglichkeiten,
die dem barocken Todes- und Erlésungsgedanken
zur Verfigung stehen, eine Einteilung nach Dar-
stellungstypen in diesem Sinn nicht mehr durch-
fithrbar. Deutlicher als beim Chorgrabmal 1Bt sich
hier die Individualitit des Kiinstlers in der Grab-
malgestaltung und im Figurenprogramm fassen.
Andererseits konnen fir die Themenwahl Repri-
sentationsbedtrfnis und Wunsch des Auftraggebers
fast ausschlieBlich maBigebend werden, wie es wohl
fur das Grabmal des Fiirsten von Thurn und Taxis
zutrifft.

Eine Scheidung nach Wanddenkmaltypen ldB3t sich
daher nur im groben und nur in Bezug auf die ganz
allgemeine Gestaltung des Monuments im Ver-
hiltnis von Figurengruppe und Denkmalarchitek-
tur festlegen.

Im Typus des architektonisierten Wandgrabmals er-
scheint die Figurengruppe vor oder innerhalb einer
Rahmenarchitektur. Bisweilen steht den Figuren
ein seichter Nischenraum als Aktionsraum zur
Verfligung. Bei dem zweiten Typus des meist
hingend angebrachten Wandgrabmals tritt die
Architektur vollkommen zuriick. Die Bildszene
spielt sich vor einer flachen Hintergrundsfolie und
tber dem Sarkophag als Denkmalsockel ab.

Die Darstellung des Wandgrabmals im 17. Jahr-
hundert in den siidlichen Niederlanden muf3 sich
aufdas Einzelmonumentund seine ikonographische
Bedeutung beschrinken.
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Das Grabmal der Catherine de Lamboy von Artus
Quellinus d. ].

Im Jahre 1668 wurde mit Artus Quellinus der Ver-
trag fiir das Grabmal der Abtissin Catherine de
Lamboy geschlossen. Das Grabmal war vor deren
Tod 1675 vollendet!® (Abb. 39). Das Denkmal,
das sich urspriinglich in der Abteikirche von Herk-
kenrode befand, steht heute, wie das 1741 von
Guillaume Kerricx dem Jingeren als Pendant kon-
zipierte Grabmal der Abtissin Anne de Riviere
d’Aarschot, in der Kirche Notre-Dame in Has-
selt’” (Abb. 38).

Vor dem dunklen Hintergrund der Nischenarchi-
tektur, die in der Form deutlich an das frihbarocke
Wandgrabmal des Ophovius in der Antwerpner
Pauluskirche erinnert, hebt sich die weil3-marmorne
Figurengruppe ab. Auf dem Sarkophag liegt die
Gestalt des toten Christus, zu seinen Haupten kniet
ein Engel das Schweilituch haltend, zu secinen
Fiilen die Abtissin, die Hinde im Gebet gefaltet.
Das Thema der Beweinung Christi ging hier am
Grabmal eine Verbindung mit dem Motiv der
Adoratio ein.

Abb. 38
Guillielmus Ignatius Kerricsc der Jiingere: Grabmal Barbara
De Riviere D’ Aarschot, Hasselt, Eglise Notre-Dame

286

Erstaunlich ist die vom Bildthema und der Kom-
position her greifbare Verwandtschaft der Grab-
maldarstellung mit der kleinplastischen Elfenbein-
gruppe ciner Beweinung Christi, die sich im Vic-
toria und Albert Museum in London befindet!?S.
Bei vergleichbarer Anordnung der Figurengruppe
(Elfenbein vor dunklem Holz!) erscheint in der
Elfenbeinbeweinung der Engel mit dem Schweil3-
tuch hier allerdings in Schrittstellung zu Hiupten
des liegenden Christus. Die Stelle der knienden
Abtissin nimmt in der kleinplastischen Gruppe die
stehende Figur der Muttergottes ein. Die Zu-
schreibung der Gruppe an Algardi lieB3 sich nicht
halten!®. Thre Entstehungszeit liegt spiter, wohl
erst in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts.

Aus diesem Grund ist der Zusammenhang mit der
Darstellung des jungeren Quellinus am Grabmal
nicht ohne weiteres zu kliren. Der Charakter des
Andachtbildhaften und des Intimen der Gruppe
am Grabmal lassen die Vorbildlichkeit eines klein-
plastischen Werkes absolut méglich erscheinen.

Ein weiterer motivischer Zusammenhang besteht
mit der Reliefdarstellung einer Beweinung am
Beichtgestithl der Antwerpner St. Paulskirche, das
um 1658 im Atelier des dlteren Pieter Verbruggen
entstanden ist'%. Die tbersteigert expressive Ge-
stalt des Christus liegt hier vor der kniend bewei-
nenden Muttergottes. Fiir die Motivbildung des
Reliefs ist sehr gut eine graphische Vorlage denk-
bar, wie sie fiir viele der Darstellungen an diesem
Beichtgestiihl nachgewiesen werden konnte.

Am Relief befindet sich unter der Gestalt des toten
Christus dieselbe strohgeflochtene, am Kopfende
gerollte Matte, die merkwurdigerweise sonst nur
fiir die Liegefigur am Grabmal bestimmt ist!61.

Die Formensprache der Figurengruppe am Grab-
mal ist kennzeichnend fiir die frithe Stilstufe der
60er Jahre, fur die gleichbedeutend die Marmor-
statue der Rosa von Lima in St. Paul in Antwerpen
und die eichenhdlzerne Kanzel von Vilvoorde
genannt werden konnen. Gegeniiber der grof3-
zligig zusammenfassenden Gebirdensprache in den
Spitwerken offenbart sich hier eine andere Auf-
fassung: Die Figur lebt ganz von der iiberaus zar-
ten und bewegten Oberflichengestaltung, die sich
in der realistischen Wiedergabe des Korperlichen
wie in der Sprache des Gewandes offenbart. Aus
diinnem Stoff gebildet verschmilzt dieses mit der
Koérperform, sie im Linienduktus der Falten noch
paraphrasierend. Dem Pathos der Heiligenfigur
im Spitwerk steht die Auffassung der Christus-



darstellung am Grabmal gegentiber. Fern jeglicher
Idealisierung ist fir sie eine schonungslos realisti-
sche Korperbeobachtung bestimmend, die viel
mehr an individuelle Portrithaftigkeit grenzt.
Dic in der Todesstarre unnatiirlich verdrehten
Glieder geben der Gestalt den Ausdruck voll-
kommener physischer Gebrochenheit. Die Miih-
sal iiberstandenen Leidens offenbart sich auch
im Antlitz, das mit cingefallenen Wangen, schmerz-
lich verzerrten Brauen und sterbend geoffnetem
Mund auf die Matte gesunken scheint (Abb. 40).

In der Aussage, die im Tod das Leiden und die
tberstandenen korperlichen Qualen sichtbar macht,

Abb. 39

Artus Quellinus der [iingere :
Grabmal Anna Catharina
Lamboy, Hasselt, Eglise
Notre-Dame

unterscheidet sich Quellinus’ Christus von der
Darstellung des Todes im romischen Heiligen- und
Mirtyrerbild. Als Beispiel sei hier auf Antonio
Giorgettis liegende Figur des HI. Sebastian in
S. Sebastiano in Rom hingewiesen, da sie motivisch,
in der Kérperhaltung und in der Geste der auf der
Brust liegenden Hand aber auch in der Darstellung
des zuriickgesunkenen Hauptes, das von strihni-
gem Haar umspielt wird, mit der liegenden
Christusfigur des Quellinus enge Verwandtschaft
zeigt?®2. Entgegen dem Verismus des Leidens
kennzeichnet hier die Gestalt des toten Martyrers
eine korperliche Schonheit, die gleichsam im Tode
verkldrt, nicht die Todesqualen sondern ihre Uber-
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Abb. 40
Artus Quellinus d. J.: Grabmal Anna Catharina Lamboy,
Detail, Christus

windung und den Gedanken der Apotheose evo-
ziert. Noch Delcours Christus von 1696 in der
Lutticher Kathedrale folgt dem romischen Beispiel
der idealisierten Schonheit der toten Gestalt!63,
Im Gegensatz hierzu steht Quellinus Darstellung
des toten Christus dem Christusbild des Rubens in
der Beweinung am Michielstriptychon nahe
(Abb. 41). Auch dieser Darstellung des Rubens lag
in sciner Bestimmung als Epitaph ein ganz be-
stimmter Gedanke zugrunde: Es ist, als ob in der
Vergegenwirtigung des erduldeten Leidens und
des Todes des Gottessohnes die Gewihr fur das
ewige Leben des Menschen heraufbeschworen
werden sollte.

Affirmativ und laut, mit unangenehm deklamato-
rischen Gesten kiinden dagegen die Figuren am
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gegeniiberliegenden Grabmal des jiingeren Kerricx
von der Erwartung der Auferstchung nach dem

Todels* (Abbi38)!

Die unterschiedliche Behandlung der Figuren am
Grabmal der Catherine de Lamboy deutet darauf
hin, daf} neben Quellinus Mitarbeiter seiner Werk-
statt tdtig waren. Allein die Figur des liegenden
Christus und die Puttengruppe mit dem Wappen
konnen vollstindig fir Quellinus in Anspruch
genommen werden. Die naturalistisch beobachtete,
tberaus lebendig und nuanciert empfundene Ober-
fliche von Korperhaut und Gewand, deren Wir-
kung durch die Technik der Marmorpolitur noch
intensiviert wird, fehlt an der Gestalt des knienden
Engels. Er scheint, wie auch die Figur der Abtissin
in den Gewandpartien von der Hand eines Werk-
stattgehilfen ausgefiihrt zu sein.

Abb. 41
Peter Panl Rubens : Grablegung Christi, Antwerpen,
Musée Royal de Beanx-Arts, Detail




Abb. 42
Grabmal Hadelin De Royer,
Huy, Eglise Notre-Dame

Das Grabmal des Fiirsten Thurn und Taxis von
Mathien van Beveren

Die erste Darstellung einer rein allegorischen Fi-
gurenszene bietet das 1678 entstandene Grabmal
des Lamoral Claude Francois de Tour et Taxis in
Notre-Dame-du-Sablon in Brissel (Abb. 44). Fir
die Entwicklung des bithnenmiBigen Wandgrab-
mals mit allegorischer Darstellung ist das Grabmal
Thurn und Taxis von groBer Bedeutung.

1651 liel First Lamoral von dem Architekten und

Bildhauer die bereits im 16. Jahrhundert errichtete,
an der Nordseite des Chores gelegene Familien-
kapelle umgestalten'®. Die Ausschmiickung der
Kapelle, die sich aus zwei hintercinander gelagerten
tiberkuppelten Riumen iiber quadratischem bzw.
oktogonalem Grundrify zusammensetzt, lag in den
Hinden mehrerer Kiinstler!%6, Im Hauptraum be-
findet sich in einer Nische tiber dem Altar Jérome
Duquesnoys Statue der hl. Ursula, der auch die
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Kapelle geweiht ist (Abb. 43). Fir die vier Eck-
nischen desselben, mit schwarzem Stein ausgeklei-
deten Raumes wurden von Gabriel Grupello und
Jan van Delen vier sitzende weibliche Allegorien,
darstellend den Glauben, die Liebe, die Hoffnung
und die Wahrheit, geschaffen, von denen jedoch
nur die Hoffnung (Grupello) und die Wahrheit
(Van Delen) erhalten sind. Die Tugenden weisen
ebenso wie die beiden Putten an den Seitenwinden

der Putto mit erhobener Fackel als Genius der
Auferstehung (Abb. 47) und der Putto mit gesenk-
ter Fackel als Genius des Todes — auf die Bestim-

mung der Kapelle als Grabstitte hin.

Das 1678 von van Beveren errichtete Grabmal
nimmt die Siidwand des westlich anschlieBenden
zweiten Kapellenraumes cin (Abb. 44). Thm gegen-
tiber wurde 1690 das Epitaph der Gattin des La-
moral, der Anna Eugenia de Tour et Taxis, in Form
cines von Putten gehaltenen Wappens mit Inschrift-
tafel angebracht. In der Einheitlichkeit der Aus-
stattung, deren Programm ganz auf die Funktion
der Kapelle als Grabstitte abgestimmt ist, bedeu-
tet die Thurn und Taxiskapelle das singulire Bei-
spiel einer furstlichen Grabkapelle in den stidlichen
Niederlanden.

Die Architektur des Grabmals besteht aus einer
seichten Rundbogennische, welche die lebensgrof3e
allegorische Gruppe aufnimmt. Die Mitte der drei-
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figurigen Komposition bildet die bewegte, po-
sauneblasende Gestalt eines Engels oder einer
Fama. Sie hilt sich an den geschweiften Ansatz-
stiicken der groBlen Kartusche, an einer vergolde-
ten Kette von den stechenden allegorischen Gestal-
ten der Virtus und des Chronos getragen wird.
Virtus umklammert die Kette fest mit beiden Han-
den, die Chronos auf dem Riicken schleppend mit
Anstrengung zu entreilen versucht. Uber der
Gruppe drei schwebende Engelputten. Die alle-
gorische Darstellung wird durch die Beschriftung
betitelt. Das Epigramm auf dem Sockel lautet:
»Virtus Non Tempus«. Unter der Figur der Virtus
folgt:>Spectanda Cum Virtute Qui Agit Hoc Omnes
Vos Voce Archangeli LLamoraldus Claudius Fran-
ciscus Anno MDCLXXVT Ereptus Tempoti Hanc
Ut Beatam Habeat(, und unter der Figur des Chro-
nos: »Christiano A Tempore Nil Patitur Ac Prae-
cipue Suos Et Tuba Monet Comes De La Tour Et
Tassis. . . «. Die Gestalt tiber der Kartusche wird im
erliuternden Text als Engel des Jiingsten Gerichts
gedeutet. Dal3 ihr hier aber zugleich die Bedeutung
der Fama zukommen kann, bestitigt die Reliefdar-
stellung auf der Kartusche. (Abb. 45) Das Emblem
mit dem Motto >Majorum Ornantur Statue Mino-
rumc zeigt die allegorische Figur einer Fortidudo,
welche die Hermeeines Kriegersschmiickt. Indieser
Darstellung wird auf die Tugend des Fiirsten als
»Vir Militaris¢, angespielt. Dem Grabmal fehlt jeg-
liche Bildnisdarstellung, die den Verstorbenen ver-
gegenwirtigt.

Abb. 43

Altarraum der Thurn- und
Taxis-Kapelle, Briissel,
Eglise Notre-Dame-du-
Sablon



Abb. 44
Matthieu van Beveren: Grabmal Clande Lamoral Thurn und Taxis, Briissel, Eglise Notre-Dame-du-Sablon

Der Gestaltung des Grabmals liegt, wie nunmehr
nachgewiesen werden kann, eine wesentlich friher
entstandene Stichvorlage zugrunde, an die sich
Mathieu van Beveren, wohl auf Wunsch der Auf-
traggeber, hielt. Bei der Komposition der Figuren-
gruppe griff Van Beveren zurtick auf das von Mi-
chael Natalis gestochenen Titelblatt, das der Ru-
bensschiiler Nicolas van der Horst, fur das 1645
herausgegebene Buch der »Marques d’Honneur de
la Maison de Tassis< entworfen hatte!” (Abb. 40).
Uber dem Wappenfries im unteren Teil des Blattes
erscheint die vom Grabmal her bekannte, allego-
rische Szene. Die von Virtus und Chronos gehaltene
Kartusche ist hier fir den Titel bestimmt. Bild-
elemente und Komposition — die Zweifiguren-
gruppe neben der tberdimensionalen Titelkar-

tusche — lassen deutlich den Einflul3 der von Rubens
entworfenen Buchtitel erkennen?s. Die vom Fir-
sten erwihlte Bild-Devise »>Virtus non Tempus«
entspricht auch in ihrem thematischen Gehalt ganz
der humanistisch gefirbten Gedankenwelt der
Rubenszeit. In den Schriften des Philosophen
Justus Lipsius wird den Erdrterungen tber den
Begriff der Tugend breiter Raum gewihrt. Die
Tugend ist fiir Lipsius das Mittel, die Verginglich-
keit des menschlichen Daseins zu tiberwinden!%?.
Der Charakter des Apotheotischen, der im Titel-
blatt zum Ausdruck kommt, machte die Uber-
nahme dieses Bildthemas als Darstellung am Grab-
mal moglich. Sicht der Bischof die Gewihr seiner
Unsterblichkeit im gottlichen Gnadenakt, so tiber-
windet der First Zeit und Verginglichkeit durch
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Abb. 45
Matthien van Beveren: Grabmal Clande Lamoral Thurn und
Taxis, Detail

Abb. 46
Titelblatt : «lLes Marques d' Honneur de la Maison de Tassis»
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Actio und Virtus. Fama vollzieht die Apotheose,
durch sie geht die Tugend des Verstorbenen in die
Ewigkeit ein. Eine thematisch vergleichbare Dar-
stellung zeigt das etwa zur gleichen Zeit entstan-
dene Grabmal des 1678 verstorbenen Morosini von
Philippo Parodi in S. Nicola dei Tolentini in
Venedig!™. Fama, die den Namen des Verstor-
benen auf einer Inschrifttafel festhilt, und Caritas,
die Tugend, durch die sich der Verstorbene in sei-
nem Leben auszeichnete, stehen hier zu Seiten des
gestlirzten, am Boden liegenden Chronos.

Das Grabmal Thurn und Taxis darf als das Haupt-
werk des Mathieu van Beveren angesehen werden.
Ein signierter Bozzetto zur Figurengruppe befin-
det sich im Briisseler Museum!™. Uber die An-

Abb. 47
Gabriel Grupello: Putto, Kapelle Thurn und Taxis, Briissel,
Eglise Notre-Dame-du-Sablon




regungen, die das Stichvorbild als kompositionelle
Lésung bot, gelangt Van Beveren in der Gruppe
am Grabmal zu einem Reichtum der plastischen
Motive, der aus der lebhaften Bewegtheit der Ge-
winder resultiert. Vor allem an der Statue der
Virtus am Grabmal wird deutlich, daB3 sich der aus
Antwerpen stammende Mathieu van Beveren,
Schiiler des ilteren Picter Verbruggen, in Brissel
dem EinfluB der Werke Gabriel Grupellos nicht ent-
zichen konnte. Die Kérper-Gewandorganisation
der Statue, der Ausdruck des Gesichtes mit dem
leicht geoffneten Mund verraten deutlich den
Eindruck, den Grupellos Figur der Diana im Garten
des Palais der Thurn und Taxis auf den Antwerpner
Bildhauer machte. Ebenso 148t sich eine Beziehung
zu der weiblichen Allegorie der Spes, die Grupello
fur den vorderen Raum der Grabkapelle schuf
feststellen!™. Thre Datierung ist nicht gesichert.
Doch ist anzunehmen, daf3 sie vor dem Grabmal
im Zug der Kapellenausstattung entstanden ist.
First Lamoral, der Auftraggeber der Kapelle,
starb 1676. Sein Grabmal war erst zwei Jahre nach
seinem Tod vollendet.

Auch in der Gestaltung des schwebenden Putten-
pirchens am Grabmal ist in der Korperbildung
(die schmetterlingsartigen Fliigel), in Drapierung
und im Gesichtstypus mit den zuriickwehenden
Haaren das Vorbild Grupellos deutlich. Dies zeigt
der Vergleich mit dem auf dem Seerof3 reitenden
Putto des Brissler Wandbrunnens von 1675-
167617 und mit dem Putto mit erhobener Fackel,
als Allegorie des Lebens, im Hauptraum der Grab-
kapelle, der von Grupello
(Abb. 43).

ebenfalls stammt

Das Grabmal des Fiirsten Spinola von Pierre-Denis
Plumier

Im Jahr 1716 wurde auf Grund der testamentari-
schen Forderung der Albertine-Isabelle, Grifin von
Bruay, Witwe des 1709 im Krieg gegen Frankreich
gefallenen Philippe-Charles Spinola, der Vertrag
fur die Errichtung des Grabmals geschlossen,
welches in der Sakramentskapelle der Notre-Dame
du Sablon benachbarten Kirche Notre-Dame de la
Chapelle aufgestellt werden sollte. Der Bildhauer
Pierre-Denis Plumier verpflichtete sich fur die Aus-
fihrung des figiirlichen Teils, fiir die Architektur
des Grabmals war Jean-André Annessens verant-
wortlich!™ (Abb. 48).

Die Figurengruppe auf dem Sarkophag wird um-
schlossen von einer hohen, mit cinem Segment-
Architekturnische aus bunt-
grauem Marmor. Uber der Mitte des Giebels ist
die grofle Wappenkartusche angebracht, tber den
seitlichen Giebelstiicken Marmorvasen mit bren-
nenden Herzen. Die streng gegliederte architek-
tonische Rahmung des Grabmals Spinola ist be-

giebel bekronten

zeichnend fiir eine neue, >klassizistische« Tendenz,
die sich allgemein in einer zunehmenden Archi-
tektonisierung des Wanddenkmals nach 1700 aus-
wirkt.

Die Hauptgruppe bildet die michtige Gestalt des
Chronos, der das Bildnis des Philippe-Charles
Spinola ergreift und dabei unterstiitzt wird von der

Abb. 48
Pierre-Denis Plumier : Grabmal Philippe-Charles Spinola,
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Gestalt des Todes (Abb. 49). Daneben kniet mit
gefalteten Hinden die Witwe des Verstorbenen,
die Augen zum Beschauer gerichtet. Uber der
Gruppe schwebend Fama. Sie verkiindet mit ihrer
Posaune den Ruhm des Verstorbenen, dessen Bild-
nisbiiste iber ihr im Giebelfeld sichtbar wird. Die
Biiste steht auf einem hohen Obelisk, vor dem sich
die Figurenszene abspielt.

Wenn auch in den Figuren des Chronos und der
Fama die Thematik des Grabmals des Fursten von
Thurn und Taxis anklingt, so fehlt Plumiers Denk-
mal doch jener inhaltlich-gedankliche Zusammen-
hang, der die Figuren in der allegorischen Szene
verbindet. Das Additive, das sich in der Zusammen-
stellung der Motive im Programm aufdecken ldl3t,
istin diesem Fall auch eine Folge der verschiedenen
Eindricke, die Plumier am Grabmal zu verschmel-
zen sucht. So ist das Motiv der am Grabmal dar-
gestellten trauernden Witwe des Verstorbenen
franzosischen Ursprungs. An Coysevox’ Grabmal
des Marquis de Vaubrun (entstanden 1685-90) in
der SchloBkapelle von Serrault sitzt die in Trauer
klagende Gattin neben dem Verstorbenen, der als
Feldherr in antikischer Rustung und in der Haltung
des Demi-Couché dargestellt ist!™. Auch die tber
der Gruppe schwebende Gestalt der Victoria am
Grabmal Vaubrun scheint auf das Motiv der
schwebenden Fama am Grabmal Spinola gewirkt
zu haben. In Habitus und Bewegung bildet sie ein
Bindeglied zwischen der antikisierenden Darstel-
lung der Siegesgottin am franzosischen Grab-
denkmal und der lebhaft bewegten Gestalt des
posauneblasenden >Engels< am Grabmal Thurn
und Taxis, dessen Gewandmotiv sie im wesentlichen
Ubernimmt.

Der heroisch-idealisierenden Auffassung des fran-
zOsischen Denkmals steht am Grabmal Spinola in
der Darstellung des Chronos ein dramatisch-
allegorisierendes Moment der flimischen Grabmal-
tradition gegentber. Die Darstellung des Chronos,
der das Bild des Verstorbenen ergreift, taucht in
zahlreichen Grabmalentwiirfen auf, die mit Pieter
d. J. und Hendrik Frans Verbruggen in Verbin-
dung gebracht werden. Unter den ausgefiihrten
und erhaltenen Denkmilern zeigt das monumen-
tale und architektonisch sehr schone Wandgrabmal
des Pierre-Ferdinand Roose, das Jan Picter Baur-
scheit d. A. 1706 in der Sakramentskapelle in
S. Michel et Gudule in Briissel errichtete, bereits
vor Plumier die Darstellung des Chronos mit
dem Bildnismedaillon'”. (Abb. 50) Pilaster kom-
positer Ordnung teilen die Architektur in drei
Felder eciner rhythmischen Travee, wobei die
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schmalen Seitenfelder der Raumtiefe der Mittel-
nische entsprechend zuriickschwingen. Sie tragen
Appliken aus Blumenranken und Vanitassymbolen
und die Medaillons zweier allegorischer Frauen-
portrits. Das vom Wappen im gesprengten Giebel
bekronte, bis zur halben Hohe mit einer Draperie
verkleidete Mittelfeld dient der Aufnahme der
Bildnisgruppe auf dem Sarkophag. Chronos kniet,
sich auf die Sense in seiner Linken stiitzend, auf
der Erdkugel und blickt hinab auf das Bildnis in
seiner Rechten. Die Bewegung wird im Motiv des
Kniens und des Ausbreitens von Armen und Fli-
geln zu einer grazilen Pose, welche die Figur jeg-
licher korperlichen Schwere enthebt. Die weit ge-
spannten Fliigel bilden kompositionell eine Diago-
nale, die den Nischenraum durchmiB3t. Dieser
Orientierungslinie ordnet sich die Haltung des
Putto am linken Sarkophagrand unter. Motivie-
rung und Gestik des Putto verweisen ebenso deut-
lich wie die Auffassung des Grazilen in der Knie-
figur des Chronos auf die Grabfiguren des Pieter
Scheemaeckers, denen Baurscheit sich verpflichtet
zeigt. — In der Deutung, die die Darstellung des
Chronos mit dem Bildnis des Verstorbenen als
dargebotene Allegorie verlangt, wird Chronos
selbst zum Vollstrecker der Apotheose. Chronos,
als Sinnbild der Verginglichkeit hilt das Bildnis
dem Beschauer entgegen und enthebt es damit
gleichsam der Zeitlichkeit. In der fiir die barocke
Allegorie charakteristische Antithetik des »Be-
deutens¢, auf die Walter Benjamin aufmerksam
, weist eben die Figur der Zeit als
dargestellte Allegorie auf ihren Gegenpol, die
Ewigkeit. Denn Zeitlichkeit verlangt nach Ewig-
keit, Verginglichkeit nach Apotheose. Dieser
Doppelsinn des Bedeutens macht die Figur des
Chronos zu cinem der wichtigsten Requisiten in
der Darstellung der Apotheose, in der menschliche
Verginglichkeit tber den Weg der Allegorie zur
Ewigkeit transzendiert. In der allegorischen Deu-
tung des Barock trifft bereits jede Bildnis Darstel-
lung am Grabmal der Sinn des Apotheotischen.

gemacht hat!?

Eine physiognomische Ahnlichkeit verbindet Van
Beverens Chronos am Grabmal Thurn und Taxis
mit Baurscheits Figur und mit Plumiers Chronos-
darstellung am Grabmal Spinola. Doch im Aus-
druck des Kraftvollen und Heroischen, den die
kaum bekleidete herkulische Gestalt ausstrahlt,
ubertrifft Plumiers Chronosdarstellung die voran-
gegangenen.

Kurz nach der Vollendung des Grabmals Spinola
war Pierre-Denis Plumier nach England iberge-
siedelt. Wie M. I. Webb nachweisen konnte, wurde



Abb. 49

Pierre- Denis Plumier :
Grabmal Philippe-Charles
Spinola, Detail

Abb. 50

Jean Pierre Baurscheit :
Grabmal Petrus Ferdinand
Roose, Briissel,

Cathédrale Sainte-Gudule
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ihm dort der Auftrag fir die Errichtung des Grab-
mals des Herzogs von Buckinghamshire in der
Westminster Abbey in London zuteil'™. Plumier
konnte jedoch vor seinem Tode im Jahr 1721 nur
noch den Entwurf fiir das Grabmal liefern. Die
Ausfithrung lag in den Hianden der von ihm heran-
gezogenen Gehilfen, seines Schiilers Laurent Del-
vaux (Figur des Chronos) und des Pieter Schee-
macckers d. J. Die Motive und die Komposition
der Gruppe des liegenden Herzogs und der neben
ihm sitzenden trauernden Witwe sind fast wortlich
Coysevox’ Grabmal Vaubrun entnommen. Uber
der Gruppe ist auf einer Konsole die Figur des
Chronos angebracht, diesmal beide Bildnismedail-
lons des verstorbenen Ehepaares haltend. In der
Vorstellung der seilenden Zeit« nahm Plumier hier
das Motiv einer der frithesten monumentalen
Chronosgestalten des niederlindischen Grabmals,
des von Faydherbe geschaffenen Grabmals des
Cornelis de Bie, wieder auf. (Abb. 24)

Durch die Vermittlung sowohl franzosischer Grab-
kunst, die im Motiv der Trauerbithne zum Aus-
druck kommt, wie des niederlindischen Moments
der auf Dramatik ausgerichteten Allegorik, die in
der Gestalt des Chronos das Ereignis des Todes
schildert, wurde Plumiers Grabmal wichtig fur die
englische Sepulkralplastik des 18. Jahrhunderts,
die durch Michael Rysbrack und Louis Ferdinand
Roubiliac zu grofier Bedeutung gelangen sollte.

Das Grabmal fiir die Abte in der Abteikirche

von Grimbergen

1660 wurde der Grundstein fiir die neue Kirche
der Norbertinerabtei Grimbergen bei Brissel
gelegt. Gegen Ende des Jahrhunderts war der
barocke Bau im wesentlichen vollendet. Die
Innenausstattung begann unter der Amtszeit des
Abtes Hermann de Munck (1698-1712); im Jahr
1701 wurde der Hochaltar aufgestellt!™. Der
Phase der Chorausstattung gehéren auch die beiden
Wanddenkmiler im Chorraum an, das Grabdenk-
mal fir die Abte auf der Siidseite des Chores
(Abb. 51) — in dem am Gesims angebrachten Chro-
nostichon >COMPUTRESCENT SED RESUR-
GENT< ist das Jahr 1710 angegeben — und das
Grabmal mit dem kniend dargestellten Bildnis des
1704 verstorbenen Gouverneurs de Grimbergen,
auf der Nordseite. Die Denkmiler sind architek-
tonisch als Pendants konzipiert. Uber die Kiinstler
der Grabmiler ist nichts tiberliefert.
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Das Grabdenkmal in Grimbergen war allen verstor-
benen Abten seit der Griindung der Abtei gewid-
met. Unter den erhaltenen Denkmailern ist es das
friheste dieser Bestimmung. IThm folgte 1729
Jacques Bergés Abtdenkmal in der Parkabtei bei
Léwen, dessen Pendant im Chorraum jedoch nicht
ein zweites Grabdenkmal bildet, sondern der
monumental ausgestaltete Abtsitz unter einem
Baldachin!80,

Fir das Gedichtnismonument einer Personen-
gruppe, welches ohne Bildnisdarstellung aus-
kommen multe, war nur eine Darstellung mit
allegorischen Figuren moglich. Chronos und Tod
halten gemeinsam die Inschriftenrolle, in die
Chronos die Namen der verstorbenen Abte schreibt.
Dem Tod zu Fiilen liegt ein Putto. Er hat seinen
Kopf auf die Sanduhr gebettet, im linken Arm
hilt er die erlschende Fackel. (Abb. 52) Er trauert
tber die abgelaufene Iebenszeit. Dennoch be-
inhaltet auch hier die gesamte Darstellung am
Denkmal nicht allein die Demonstration der Hin-
filligkeit menschlichen Iebens. Wiederum ist es
die Figur des Chronos, der im Beisein des Todes,
die Erinnerung an die Verstorbenen fiir die Ewig-
keit festhilt. Er schreibt die Namen der Abte in
das >Buch der Zeitc oder das yBuch der Natur¢, wie
der Topos in der Literatur des 17. Jahrhunderts es
nennt!®. Wo wire das Motiv auch angebrachter
als an dem Abtdenkmal, das in der Darstellung der
Kontinuitit zugleich den Ruhm und die Tradition
des Klosters verkiinden konnte.

Bernini hatte am Grabmal Urbans VIII zum ersten
Mal der Figur des Todes die Rolle zuerkannt, die
vordem nur von den allegorischen Figuren der
Fama oder der Historia iibernommen wurde: Der
Tod, in der Gestalt eines geflugelten Skelettes,
schreibt den Namen des verstorbenen Papstes in
sein aufgeschlagenes Buch'®2. Das Motiv fand in
der Grabplastik des Barock allgemeine Verbreitung.
In den siidlichen Niederlanden ist es vor allem
Chronos, der gemeinsam mit dem Tod, diese Auf-
gabe erfiillt. Unter den in groBer Zahl erhaltenen
barocken Grabmalentwiirfen im Antwerpner Pren-
tenkabinett befinden sich mehrere Blitter mit der
Darstellung dieses Themas. 1699 ist ein dem Bild-
hauer Pieter Verbruggen dem Alteren zugeschrie-
bener Entwurf datiert: (Abb. 53) Chronos hilt
das Buch, in welches ecine zweite kniende Ge-
stalt, wohl der Tod, den Namen des Verstor-
benen schreibt. Ein zweiter, ebenfalls Pieter
Verbruggen d. A. zuzuschreibender Entwurf zeigt
dasselbe Thema in etwas abgewandelter Form.
Chronos, der in das Buch schreibt, und eine zweite
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Abb. 52
Denkmal der Abte, Grimbergen, Detail

Abb. 53
Pieter Verbruggen der Jingere : Entwurf fiir ein Grabmal,
Antwerpen, Cabinet des Estampes

i
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gefligelte Gestalt (Fama?) zeigt ein Entwurf, der
wohl von der Hand des Hendrik Frans Verbruggen
ist’83, (Abb. 54) Gleichwohl kann keine der Zeich-
nungen als unmittelbarer Entwurf fir das in der
Darstellung doch abweichende Denkmal in Grim-
bergen gelten!®. Vom Figurenstil wie vom Denk-
maltypus her gesehen 1d3t sich das Abtdenkmal in
Grimbergen in Verbindung bringen mit den Denk-
milern des Brisseler Hofbildhauers Jan van Delen.

Van Delen schuf zwei monumentale Wandgrab-
mailer in Brussel, das Grabmal fir den 1671 ver-
storbenen Charles D’Hovyne in Notre-Dame de la
Chapelle (Abb. 55) und das 1690 datierte und sig-
nierte Grabmal der Familie D’Ennetieres in SS.
Michel et Gudule!®. (Abb. 56)

Das Grabmal d’Ennetieres ist als Doppelgrab
konzipiert. Der untere Teil mit der Darstellung
zweler Putten neben dem Bildnismedaillon dient
als Grabmal fir Philippus d’Ennetiéres. Der obere

Abb. 54
Hendrik Verbruggen : Entwurf fiir ein Grabmal,




Abb. 55
Jean van Delen: Grabmal Carolus D’ Hovyne, Briissel,
Eglise Notre-Dame-de-la-Chapelle

Teil des Denkmals, bestehend aus zweiallegorischen
Figuren, Prudentia und Veritas, zu Seiten einer
Bildnisbiste, ist laut Inschrift von Philippus seinem
verstorbenen Vater Jacobus d’Ennectieres gestiftet.

Im figuralen Schema —, zwei allegorische Figuren
rahmen die Inschrifttafel, die von der Bildnisbuste
des Verstorbenen bekront wird — folgt van Delen
im Grabmal D’Hovyne wie im oberen Teil des
Grabmals D’Ennetiéres einem verbreiteten frith-
barocken Grabmaltypus. Das bedeutendste der
erhaltenen Denkmiler der ersten Jahrhundert-

hilfte ist das 1636 entstandene, André de Nole zu-
geschricbene Grabmal fiir Gerard Corselius in
SS. Michel et Gudule in Briissel, das zum Vergleich
dienen kann!®6. Wihrend dieser Typus als hingen-
des Wanddenkmal nur in geringem Mal architek-
tonisch ausgestaltet ist (das Grabmal D’Hovyne
wurde erst 1830 auf einen Standsockel an die West-
wand der Kirche gestellt), erhielt das Grabmal des
Philippus d’Ennetiéres ecine strenge, architekto-
nische Rahmung, deren Ordnung — Pilaster, Ge-
bilk, Giebelvoluten — aufs engste mit der Archi-
tektur des Wanddenkmals in Grimbergen tiberein-
stimmt. Auch im Stil der Figuren liB3t sich eine
Verwandtschaft aufdecken. Die charakteristische,
den Stoff hart knitternde Gewandbehandlung, die

Abb. 56

Jean van Delen: Grabmal Familie d’ Ennetiéres, Briissel,

Cathédrale Sainte-Gudule
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am Grabmal in Grimbergen an der Draperie des
Totenskeletts auftritt, findet sich bereits an der vor

1680 entstandenen Allegorie der Wahrheit in der
Thurn und Taxis-Kapelle wie in den 1690 datierten
Allegorien am Grabmal des Jacobus d’Enneticres.
Die Darstellung des Todes am Grabmal D’Hovyne
zeigt das gleiche Motiv des reich drapierten Skelet-
tes mit verhtilltem Kopf.

Die mehr flieBende, die Kérperbewegung linear pa-
raphrasierende Gewandorganisation des Chronos
am Grabmal in Grimbergen tritt sechr verwandt in
der Gruppe der beiden groBen Putten zu Seiten des
Bildnismedaillons am Grabmal des Philippus
D’Ennetieres auf. (Abb. 57) Beide Putten, vor
allem aber der Putto mit Fackel und Totenkopf,
zeigen sich in Korperbildung und Kopftypus mit
dem schlafenden Putto am Grabmal der Abte ver-
wandt.

Der Schépfer des Grabmals in Grimbergen koénnte

sehr gut zu dem Kreis der Briissler Bildhauer um
Van Delen gehort haben.

300

Abb. 57

Jean van Delen :
Grabmal d' Ennetiéres,
Detail, Putten

Das Epitaph fiir Bischof Capello
in der Kathedrale von Antwerpen

1676, noch in seinem Todesjahr, wurde Bischof
Capello von den Almosenpflegern der Stadt in der
Antwerpner Kathedrale ein Epitaph gestiftet aus
Dankbarkeit dafiir, daB3 der Bischof testamentarisch
die Armen der Stadt als seine Universalerben ein-
gesetzt hatte. (Abb. 58) Das Epitaph ist an der
siidlichen Turmmauer angebracht. Unter ihm be-
fand sich urspringlich das Gestiihl der Almosen-
pfleger.

Im Bestand der siidniederlindischen Grabdenk-
miler bedeutet das Epitaph Capello ein eindrucks-
volles Beispiel fur den Typus des vielfigurigen,
bithnenmiBigen Wanddenkmals ohne architek-
tonische Glieder und Rahmung, ein Typus, der vor
allem fiir die kurz darauf entstandenen Grabmiler
des Scheemaeckers wichtig werden sollte. Die
monumentale, figurenreiche Gestaltung des Wand-
denkmals macht deutlich, daB3 sich das Figuren-
epitaph gegen Ende des Jahrhunderts in Darstel-
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Abb. 58
Hendrik Frans Verbruggen: Epitaph Ambrosins Capello, Antwerpen, Cathédrale Notre- Dame
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lungsthema und figuralem Aufbau von der Bild-
funktion des Grabmals keineswegs mehr unter-
scheiden mul3te.

Das Figurengeschehen spielt sich vor dem dunklen
Hintergrund einer diinnen Marmorfolic ab, deren
geschweifter Abschlufl oben mit dem Umril3 der
fransenbesetzten, um den Sarkophag gedeckten
Draperie im unteren Teil des Denkmals formal
korrespondiert. Unter dem Bahrtuch erhebt sich
die lebensgroBe Gestalt des Toten aus dem Sarko-
phag. In der Linken halt er die iber den Sarkophag
, die die Stiftung des
Denkmals beurkundet, mit der erhobenen Rech-
ten weist er auf sein lorbeerumkrinztes Bildnis,

hingende Inschriftenrolle

das in der Hohe von zwei schwebenden Engeln
mit Posaunen und einem Putto gehalten wird!®?.
Uber dem Bildnismedaillon werden die bischof-
lichen Insignien Stab und Mitra und ein C)]zweig
sichtbar. Am duBersten Rand links auf dem Sarko-
phag siecht man cinen Putto, der erschrocken vor
dem Ereignis der Auferstehung des Toten die
Flucht ergreift. Den Abschlul3 unterhalb des
Sarkophags bilden zwei schwebende Putten mit
dem Wappen des Bischofs.

Unklarheit herrscht bisher in der Frage des Kiinst-
lers des Denkmals. Das Grabmal wird sowohl
Hendrik Verbruggen als auch Artus Quellinus d. |

zugeschrieben.

Y
=]
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Descamps nennt in seiner Reisebeschreibung von
1758 als einziger den Namen des Pieter Verbruggen
d. J.18. Philip Baert hilt dies fiir einen Irrtum und
bezeichnet Artus Quellinus d. J. als Schopfer des
Epitaphs'®. Dieser Meinung schlieBen sich auch
moderne Autoren an wie Nieuwenhuizen in dem
1957 erschienenen Fihrer der Kathedrale!® und
Charles van Herck, der in dem Epitaph cher ein
Werk des Quellinus als des Hendrik Verbruggen
sehen will'*1. In der Guiden Literatur des 18. Jahr-
hunderts wird jedoch hauptsichlich Hendrik Ver-
bruggen genannt. So bei Jacobus de Wit'¥? und in
der wohl verlifilichsten Quelle, dem >Oud Konst-
tonel« des Jacobus van der Sanden, der dem Epi-
taph eine lange und rithmende Beschreibung wid-
met!®. Dal} es sich tatsichlich um ein Werk des
Hendrik Verbruggen handelt macht auch ein Stil-
vergleich der Plastik deutlich!®. Mit den Werken
des jingeren Quellinus hat das Epitaph nichts zu
tun. Der Grund der irrtimlichen Zuschreibung an
Quellinus durfte in der urspringlichen Verwechs-
lung mit dem Grabmal des Bischofs Capello in der
selben Kirche liegen, fiir welches Quellinus beauf-
tragt worden war. (Abb. 27-28).

Das 1676 gestiftete Denkmal gehort der frithen
Schaffensperiode des Hendrik Verbruggen an.
Ein Stilvergleich kann sich nur auf spiter ent-
standene Werke stiitzen. 1697 schuf Hendrik
Verbruggen die cichenhdlzerne Kanzel fur die

Abb. 59

Hendrik Frans Verbruggen :
Hochaltar, Detail,
Antwerpen,

Eglise Saint-Angustin



Augustinerkirche in Antwerpen; von Hendrik
Verbruggen stammt auch der Hochaltar der
Kirchel%. Die schwebenden Engelgruppen am
Altar lassen sich in Kérperbildung und Gewand-
fithrung mit den Figuren am Epitaph vergleichen.
(Abb. 59) Auch hier finden sich Engel mit wirbelnd
um die Beine geschlungenen Gewindern und
flammenartig ziingelnden Haarstrihnen, die eben-
so wie der schwebende, als Riickenfigur gesehene
Engel mit der Posaune am Epitaph von romischen
Vorbildern angeregt sein diirften'®. Als weiteres
Vergleichsbeispiel kann das leider nur sehr be-
schidigt auf uns gekommene Grabmal des 1697
verstorbenen Abtes Claude-Francois de la Viefville
in der Kirche Sainte-Gertrude in Loéwen herange-
zogen werden, das mit Recht Hendrik Verbruggen
zugeschrieben wurde!””. Vergleichbar sind die
erhaltene Biiste und der Puttenkopf des Grabmals.
Der Putto zeigt die auch an den Figuren des Capello
Epitaphs vorkommende charakteristische Bohrung
an den Haarlocken; die Bildnisbiiste des Abtes
kommt in Haar- und Gesichtsbildung, dem Schnitt
der Augen und der Modellierung des Kinns etwa,
dem Bildnis des Capello am Epitaph sehr nahe.
Die Zusammengehorigkeit beider Bisten ldBt
sich noch eindringlicher demonstrieren, wenn
man ihnen Quellinus’ Bildnis vom Grabmal des
Capello gegenuberstellt (Abb. 28): Was Quellinus
in der Modulation und im Leben der Oberfliche
an psychischer Ausdruckskraft erreicht, ist in den
Bildnisbusten Verbruggens gar nicht intendiert.

Die Zuweisung des Epitaphs Capello an Hendrik
Verbruggen erscheint auch von der Kompositions-
weise wie vom Themenkreis der von ihm bekann-
ten Grabmalentwiirfe her gerechtfertigt.

Im Figurenprogramm des Epitaphs wird die
Kenntnis italienischer Grabplastik deutlich. 1642-
1646 waren in der Grabkapelle der Raimondi in
San Pietri in Montorio in Rom die Wandgrabmiler
des Francesco und des Girolamo Raimondi ent-
standen. Der Entwurf zu den Grabmilern stammte
von Bernini, die ausfiihrenden Kiinstler waren
Francesco Baratta, Andrea Bolgi und Niccolo
Sale’. In der Darstellung am Grabmal wird das
Bildnis des Lebenden dem Bild des Toten gegen-
tibergestellt. Diese Gegeniiberstellung ist als Dar-
stellungsthema bereits in der mittelalterlichen
Grabplastik bekannt. Der eindeutig apotheotische
Aspekt, der in der Darstellung der Raimondi
Grabmiler zum Ausdruck kommt, ist kenn-
zeichnend fiir die barocke Deutung des Themas:
Ein Putto 6ffnet den Sarkophag, in dem die liegende
Gestalt des Toten sichtbar wird. Die Rundbogen-

nische Uber dieser Szene nimmt das Bildnis des
Verstorbenen ein, dargestellt im Motiv der Ewigen
Anbetung und der aktiven Teilnahme am Ge-
schehen, das sich in der Kapelle vollzieht!%.

DaB8 Hendrik Verbruggen die Grabmiler in S.
Pietro in Montorio bekannt gewesen sind, legt die
wortliche Ubernahme eines Motivs am Fpitaph
Capello nahe. Der vor dem geoffneten Sarkophag
erschrocken auffahrende Putto findet sich identisch
in Haltung und Bewegung am rechten der beiden
Grabmiler in der Raimondi Kapelle. In diesem
Zusammenhang ist eine im Vleeshuis in Antwer-
pen befindliche Zeichnung, die Nachzeichnung
eines Niederlinders nach diesem Grabmal in S.
Pietro in Montorio, von Bedeutung?®. (Abb. 61)
Im Zeichenstil und auch im Schriftduktus des er-
liuternden Textes li3t sich zumindest von der zeit-
lichen Ansetzung her sehr wohl eine Verbindung
mit den frithen Zeichnungen des Hendrik Ver-
bruggen des Jingeren ziehen. Allerdings konnte
sein Italienaufenthalt bis heute noch nicht eindeutig
festgelegt werden.

Abb. 60
Grabmal Clande Frangois de la VViefville, Detail, Liwen,
Eglise Sainte-Gertrude




Abb. 61
Nachzeichnung des Grabmals S. Pietro in Montorio,

Antwerpen, Museum Vleeshuis

Das realistisch-dramatische Motiv des Toten, der
aus dem Sarkophag aufersteht, ist in der barocken
Grabplastik nicht allein auf Flandern beschrinkt.

Das von Charles Lebrun entworfene Grabmal
seiner 1668 gestorbenen Mutter Julienne Le Blé
in St. Nicolas-du-Chardonnet zeigt bereits dieses
Motiv. Dargestellt ist die Tote, die sich bei dem
Schall der Posaune, die der Engel tber ihr blist,
mit gefalteten Hinden und noch umhillt vom
Leichentuch aus ithrem Sarkophag erhebt®0l.

In der Darstellung am Epitaph des Capello jedoch
wird der Gedanke der Auferstehung am Tag des
Jungsten Gerichts mit dem Darstellungsmotiv der
»Apotheose im Bildnis< verbunden. Von Bernini
war das Motiv des von Engeln emporgetragenen
Bildnismedaillons in dem 1643 geschaffenen Grab-
mal der Maria Raggi als eine Ausdrucksform der
barocken Apotheose in die sepulkrale Ikonographie
eingefithrt worden. Am Epitaph des Capello tritt
dieses Motiv in einer merkwurdigen Thematik
auf: Der auferstandene Tote weist mit seinem et-
hobenen Arm den Beschauer auf seine eigene
Apotheose, auf das lorbeerumkrinzte Bildnis, in
dem er als Person verewigt erscheint.
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Dall nun in dem Bildthema der Apotheose am
Epitaph des Capello deutlich ein tbernationales
motivisches Formen- und Gedankengut zur An-
wendung gelangt, ist kennzeichnend fur die Stil-
situation und die Weite der kiinstlerischen Bezie-
hungen, die im letzten Drittel des Jahrhunderts in
den Niederlanden wirksam sind. Gehort doch
Hendrik Verbruggen wie Artus Quellinus d. J.
und Jean Delcour zu der Generation, in welcher
die mit der Stromung des Romanismus im 16. Jahr-
hundert einsetzende stilgeschichtliche Beziehung
zu Italien in der Adaption der Kunst des romischen
Hochbarock einen neuen Hohepunkt erreichte. Et-
wa gleichzeitig aber beginnt auch eine Orientierung
nach dem Westen, der von der Akademie getra-
genen franzosischen Hofkunst, die kurz darauf in
Plumiers oder Van der Voorts Grabdenkmailern
ithren Niederschlag findet.

Dennoch werden am Epitaph des Hendrik Ver-
bruggen in der Darstellung nicht nur motivische
»Konventionen< barocker Sepulkralikonographie
zu einer thematischen Synthese gebracht. In der
forcierten Integration der verschiedenen Realitits-
und Sinnschichten — der Tote, der aufersteht und
auf sein Bildnismedaillon deutet —, in der betont
didaktischen Ostentation, mit welcher dadurch
das Thema >Tod und Apotheose« in der metapho-
rischen Bildform zum Ausdruck kommt und end-
lich in der dramatischen Theatralik, in welche die
Allegorie sich kleidet, treten ikonographisch die
Merkmale hervor, die innerhalb der barocken
Sepulkralkunst als spezifisch siidniederlindisch
gelten miissen und als solche in der Darstellung des
Creusen Grabmals bereits beobachtet werden konn-
ten.

Die Grabmidler des Pieter Scheemaeckers

Das fritheste Denkmal Scheemaeckers’ ist das
signierte Wandgrabmal des Karl Florentin Graf zu
Salm im Chor der Katharinenkirche in Hoogstra-
ten?2. (Abb. 62) Graf Salm stand als General der
Infanterie im Dienst des Wilhelm von Oranien;
er wurde bei der Belagerung von Maastricht im
Jahre 1676 todlich verwundet.

Zu dem Grabmal hat sich eine ebenfalls signierte
Entwurfszeichnung im Vleeshuis in Antwerpen
erhalten?®. (Abb. 63) Das ausgefithrte Denkmal
weicht von der Darstellung im Entwurf hinsicht-
lich der architektonischen wie der figuralen Gestal-



Abb. 62

Pieter Scheemacckers der Altere :

Grabmal Karl Florentin von Salm, Hoogstraten,
Eglise Sainte-Cathérine

tung in manchen Punkten ab. Die wesentlichen
Unterschiede betreffen die architektonische Ord-
nung der Pilaster und die Form des Betpultes, an
dem der Verstorbene kniet. AuBerdem fehlen am
Grabdenkmal die Vorhangdraperie, die im Ent-
wurf den gesamten Nischenhintergrund einnimmt,
die Figur der schwebenden Fama tber dem
Wappen in Tondoform, wie der Putto mit der Helm-
zier neben der Effigies des Knienden, an dessen
Stelle Waffentrophien getreten sind.

Bedeutet der generative Schritt von der Vorzeich-
nung des Denkmals zu seiner Ausfithrung einer-
seits Verzicht und Einschrinkung beztglich des
Figurenprogramms, so gewinnt das Bildnis am
ausgefithrten Denkmal in der verinderten raum-
greifenden Bewegtheit und in der erheblichen

Steigerung seiner Dimensionen im Verhiltnis zum
Nischenraum an reprisentativer Funktion und
Signifikanz. Seiner axialen Ausrichtung in der
Mitte der Nischenarchitektur ordnet sich der
emblematische Schmuck des Denkmals unter.
Die Gestalt des Verstorbenen kniet in reich
ornamentierter Ristung, mit auffallender Spitzen-
schirpe in der Taille, auf einem Lederkissen vor
einem Betpult. Das jugendliche Antlitz wird ge-
rahmt von der filligen Haarmasse der Allonge-
perucke. In der Rechten hilt er das Gebetbuch,
mit seiner Linken weist er auf die Waffentrophien,
die hinter ihm aufgetirmt sind. — In dem ausge-
sprochen pretiosen, das in der dinghaften, detail-
lierten Wiedergabe des Habits zutage tritt, wic in
der pathetischen, doch zugleich elegant-grazilen
Attitude des Knienden offenbart sich eine idealisie-
rende Auffassung, die als Ausdruck einer interna-
tional gultigen, >hofischenc Portritkunst in der
flimischen Grabplastik bei Scheemaeckers bemer-
kenswert frih und eindringlich sich anktndigt®%.

Abb. 63

Picter Scheemaeckers : Entwurf fiir das Grabmal Salm,

Antwerpen, Museum Vleeshuis




Durch die Korperbewegtheit erscheint hier das
Bildnis der knienden Effigies eindrucksvoll ver-
lebendigt. Gegeniiber Scheemaceckers’ Bildnisfigur
mulB eine Kniefigur wie die des Grafen De Berghes
in Grimbergen ausgesprochen konventionell und
einfallslos wirken.

In dieser Form neu ist das emblematisch attributive
Beiwerk, das zur personalen Reprisentation am
Grabdenkmal von Scheemaeckers eingesetzt wird.
Allegorie, Bildnisfigur und Embleme werden dabei
in bildhafter Zusammenschau zueinander in Be-
ziehung gesetzt. Das Thema der Apotheose ist im
emblematischen Programm sinnfillig zum Aus-
druck gebracht. So wird die Reliefdarstellung der
Belagerung von Maastricht, in der das Todes-
creignis geschildert wird, als Tondo unter der Bild-
nisfigur zum emblematischen Requisit, gleich dem
darunter angebrachten lorbeerbekrinzten, gefli-
gelten Totenkopf, »Symbolc¢ fiir den Ruhm, der
dem Verstorbenen nach dem Tode zuteil wird?0%.
In der emblematischen Sinndeutung werden Tod
und der Ruhm nach dem Tode Signa zur Person
des Dargestellten, wie das Familienwappen im
Scheitel tber der Bildnisfigur.

In den Waffentrophden, die um die Bildnisfigur
gruppiert sind und die zusammen mit dem Standes-
symbol der Fasces, als bekronendes Motiv tber
der Nischenarchitektur noch ein zweites Mal er-
scheinen, ist der Verweis auf die gesellschaftliche
Stellung des Verstorbenen gegeben. Die emblema-
tische Reprisentation des Standes gehorte zu allen
Zeiten wesentlich zur Thematik der funeralen
Dekoration im Begribnisrituell?. Vom barocken
Castrum Doloris aus tritt das Motiv der Waffen-
trophden als »Hoheitszeichen« des Vir Militaris
seinen Einzug in die Darstellung am barocken
Grabmal an?"7. Berninis groBartiger Entwurf fir
das Castrum Doloris des 1669 bei einem Angriff
gegen die Turken gefallenen Duc de Beaufort im
British Museum zeigt eine von zwei Totenskeletten
getragene, von der Bildnisstatue des Toten be-
kronte Pyramide auf einem monumentalen Aufbau
aus Waffen und Trophden?®. Noch an der 1716 in
der Kathedrale in Antwerpen errichteten >Ara
Funebrisc fiir alle im Tirkenkrieg Gefallenen, die
von Hendrik Verbruggen entworfen wurde, weisen
zwei kolossale Waffen- und Trophienarrangements
um brennende Kandelaber auf den ruhmvollen
Aspekt des Kriegertodes. (Abb. 64) In der nim-
lichen Bedeutung tritt das Waffenmotiv in Verbin-
dung mit der Allegorie der Fama an Scheemaeckers’
Grabmal fiir Pico de Velasco von 1696 wieder
auf?. (Abb. 67)
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Die Vorliebe fir eine dingliche Fiille und die Ten-
denz zum stillebenhaft Pretidsen bleibt fur alle
Grabmiler des Scheemaeckers bestimmend.

Im Denkmal der Familie van Delft erweitert
Scheemacckers die Darstellung zur dramatischen
allegorischen Figurenszene. (Abb. 65)

Das Denkmal stand urspriinglich im Chor der
Antwerpner St. Georgskirche. Nach deren Zer-
storung im Revolutionsjahr 1798 wurde es an der
Nordseite der Westwand der Antwerpner Kathe-
drale aufgerichtet®®. Das unter der Plinthe signierte
und 1688 datierte Denkmal wurde wahrscheinlich
von Johannes van Delft seinen Eltern Johannes
van Delft und Katharina Keurlinckx gestiftet.
Eine im 18. Jahrhundert angebrachte Inschrift
besagt, dall Johannes Baptist Joseph van Delft im
Jahr 1774 das Grabdenkmal fiir seine Vorfahren
wie fur seine Nachkommen erneuern lif3.

Abb. 64

Jean Bapt. Jongelinx nach Hendrik Verbruggen:
«Ara Funebris» Briissel, Bibliothéque Royale,
Cabinet des Estampes




Abb. 65
Pieter Scheemaeckers der Altere : Grabmal Familie Van Delft, Antwerpen,
Cathédrale Notre-Dame
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Das Epitaph der Familie Delft ist nicht wie das
Grabmal des Grafen Salm als Nischenmonument
konzipiert, sondern als hingendes Wanddenkmal
ohne architektonische Rahmung.

Der geschwungene, blumengeschmiickte Sarko-
phag mit der Figurengruppe wird von einer mit
Frucht- und Blumengirlanden bekrinzten Konsole
getragen, an der die Inschrifttafel angebracht ist.
Den unteren Abschluf bildet ein hingendes Medail-
lon, um das sich die Schlange als Symbol der
Ewigkeit windet. Unter diesem wird ein gefliigel-
ter Totenkopf zwischen gekreuztem Schwert und
Palmzweig sichtbar?l.

Jakobus van der Sanden erwihnt in seiner Beschrei-
bung des Grabmals eine heute nicht mehr vorhan-
dene Inschrift folgenden Wortlauts: >Mors Omnia
Tollit¢, die unter der Konsole des Denkmals ange-
bracht gewesen sei?!2. Mit groBler Wahrscheinlich-
keit war diese Inschrift ursprunglich als Epigramm
in jenem hingenden Rundmedaillon angebracht,
denn das heute sichtbare Familienwappen scheint
19.  Jahrhunderts*13. Die

Inschrift war gleichsam als Legende einer Medaille

erst eine Zutat des
gedacht.

Den oberen AbschluB3 des Denkmals bildet die auf
einer Art Giebelstiick sitzende Gestalt des Chronos.
Neben ihm verschiedene Gegenstinde, ein Buch,
eine bekrinzte Kugel, Mitra und Bischofsstab und
ein Morgenstern, die hier als Attribute auf die
Verginglichkeit aber auch auf die Macht der Zeit
verweisen. In dem linken aufgestitzten Arm tragt
Chronos als weiteres Emblem die Sanduhr, mit der
rechten Hand hilt er die schwarzfarbene, mit gol-
denen Fransen gesiumte Draperie, die als Hinter-
grund fur die dramatische Szene dient: Links auf
dem Sarkophag versucht die jugendliche Gestalt
des Verstorbenen erschrocken zu flichen vor der
hinter dem Sarkophag auftauchenden Gestalt des
Todes, der ihn am Armel seines Mantels packt. In
seiner rechten Hand trigt er ein Spruchband, die
linke hilt er abwehrend ausgestreckt. Doch mitten
in der Flucht scheint er plotzlich innezuhalten,
gefesselt von einem neuen Erlebnis: Das noch
vom Schrecken gezeichnete Gesicht blickt tber
die Schulter nach oben, als wiirde er dort eines fur
den Beschauer nicht sichtbaren Ereignisses gewahr.
— Zwei Putten mit erhobener Fackel — (die des
rechten fehlt heute) — halten den Vorhang tiber der
Gruppe zur Seite.

Die Vorhangdraperie, die am Grabmal den Hinter-
grund fiir die Figurengruppe bildet, i3t sich als
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skulpturales Motiv, wie s’ Jakob hervorhebt, wohl
gleichfalls von der ephemeren Trauerdekoration
im Kirchenraum, méglicherweise auch von Castrum
Doloris, herleiten. Der gegen Endedes Jahrhunderts
auftretende Denkmaltypus, bei welchem die archi-
tektonische Rahmung von dem Motiv eines im-
mensen, drapierten Vorhangs als Hintergrunds-
folie ersetzt wird, bleibt keineswegs auf die Grab-
malkunst der stidlichen Niederlande beschrinkt?14,
Doch wird an Scheemaeckers” Grabmal Van Delft
das Motiv zugleich thematisch gedeutet, indem
die schwere Vorhangdraperie von Chronos ge-
halten wird. Chronos enthiillt die Szene, die sich
vor dem Beschauer abspielt. Das Schauspiel, das
Chronos darbietet, ist das Schicksal des Todes,
dem keiner entgeht. In dieser Deutung hatte bereits
die Vanitasvorstellung des 16. Jahrhunderts die
Darstellung des Todes am Grabmal geschen. Im
17. Jahrhundert wird sie gleichsam aktualisiert:
Im Tod wird nicht nur das unausweichlich Zu-
stindige und Schicksalhafte gesehen, der Tod wird
zum Ereignis.

Doch das dramatische Ereignis erscheint einge-
bunden in die Darstellung der Apotheose: Der
Mensch versucht seinem Geschick, dem Tod, zu
entflichen. In diesem Moment eroffnet sich aber
dem vom Tod Verfolgten eine neue Welt. Was er
nach oben schauend erblickt, ist der Himmel, der
sich ihm auftut. — Der Tod hebt alles auf, was vor-
stellbar, was der Natur und damit der Zeit verfallen
ist. Er beendet das natirliche Leben, zugleich be-
ginnt mit ithm ein neues, auf welches im Grabmal
die Putten mit ihren erhobenen Fackeln weisen.

Der Unterschied der Sinndeutung des Todes an
Scheemaeckers’” Grabmal zur Auffassung des 16.
Jahrhunderts wird deutlich bei einem Vergleich
mit einer der eindrucksvollsten Todesvisionen, die
am niederlindischen Grabmal des 16. Jahrhunderts
geschaffen wurde, an dem nur in einem Nachstich
des Theodor de Bry uberlieferten Denkmal des
Litticher Bischofs Erard de la Marck?!. Die Dar-
stellung am Grabmal zeigte den Verstorbenen,
der kniend, mit Gleichmut und Ergebenheit die
Gestalt des Todes empfingt, die, hinter dem
Sarkophag auftaucht und ihn zu sich winkt. Auf
das Weiterleben
Tugendallegorien am Sockel des Monuments.
Hier ist die Betonung auf die Macht des Todes
und die Unausweichlichkeit des Schicksals gelegt.
Bei Scheemaeckers bedeutet der Tod nur einen
Wendepunkt, die Peripetie im barocken »Schicksals-
dramacdes Lebens. Derpositive Aspekt des Todes«
(Panofsky)?!6 als Ende des trugerischen irdischen

seiner Person verweisen die



Lebens gewinnt am barocken Grabmal nur Gestalt
im Thema der Apotheose. Wie Benjamin aufgezeigt
hat, ist die Apotheose des Barock das Korrelat zu
seiner Vanitasidee, zu seiner Deutung der Welt und
ihrer Geschichte als ein unaufhaltsamer Prozel3 des
Verfalls. In der Apotheose wird das Geschichtliche
in seiner Verginglichkeit verklirt und in der
Allegorie >gerettet®”. Im Tod findet der Prozel3
ein Ende, er ist der Augenblick, in dem sich die
Apotheose vollzieht?,

Das Grabmal van Delft stellt einen Hohepunkt in
der dramatisch-allegorischen Programmgestaltung
des niederlindischen Grabmals im 17. Jahrhundert
dar. In der Theatralik, mit welcher die Allegorie als
Ereignis aktualisiert und bithnenmallig als Szene
dargeboten ist, werden hier Vorstellungen deutlich,
die fur die groBle Epoche der franzésischen und
englischen »Grabmalbithne« des 18. Jahrhunderts

von Wirkung sind?!.

Der stilgeschichtliche Zusammenhang zwischen
Scheemaeckers und der Generation der jiingeren
Verbruggen — Scheemaeckers war wie diese Schiiler
des Pieter Verbruggen d. A. —ist offensichtlich. Fiir
die von einem Pathos in der Bewegung erfiillte
Figur des jugendlich Dargestellten bildet der
Figurenstil des jungeren Quellinus wie auch des
Hendrick Verbruggen die Voraussetzung.

Der urspriingliche Bestimmungsort fur das Grab-
mal des Marquis Don del Pico de Velasco (Abb.
66—67) war die Kirche des ehemaligen Kastells.
Del Pico war Gouverneur des Kastells. Seit 1837
befindet sich das Grabmal in der nordwestlichen
Seitenkapelle der Jakobskirche von Antwerpen,
wobeies durch die raumlich ungiinstigen Bedingun-
gen in dieser Kapelle in seiner Wirkung leider sehr
beeintrichtigt wird.

Als Entstehungszeit des Grabmals wird allgemein
das Todesjahr 1693 des Gouverneurs Velasco

angenommen??0,

Das Denkmal wurde 1746 schwer beschidigt, an-
schliefend von Alexander Schobbens restauriert.
Eine weitere Restaurierung geschah im 19. Jahr-
hundert. 7

In der Darstellung des Grabmals ist thematisch
gewissermallen eine Synthese aus den beiden frithe-
ren Grabdenkmailern, dem 1676 entstandenen
Grabmal des Grafen Salm und dem Epitaph Van

Delft von 1688, gezogen. Als Grabmal einer Einzel-
person—wihrend das Denkmal van Delft moglicher-
weise von Anfang an als Familienepitaph gedacht
war — gewinnt die Bildnisfigur hier erneut an
reprisentativer Bedeutung.

Die Portraitfigur, die sich im Habit, Rastung,
Spitzenschirpe, Allongeperiicke vom Bildnis des
Grafen Salm kaum unterscheidet, liegt hier halb
aufgerichtet auf dem vom Bahrtuch bedeckten
Sarkophag, der in seiner ganzen Breite vor die
Hintergrundarchitektur des Denkmals geschoben
ist. Aus der mit goldenen Fransen besetzten schwar-
zen Vorhangdraperie im Hintergrund treten zwei
in Ticher gehtllte Totenskelette. Das eine von
ihnen streckt dem Bildnis mahnend ein Stunden-
glas entgegen. Haltung und Bewegungsmotiv der
Bildnisfigur wurden bisher im Zusammenhang
mitdem Erscheinen der Todesgestalten als Reaktion
der Abwehr und des Schreckens gedeutet®?!. In
einer auffallenden Torsion des Oberkorpers wendet
sich der Dargestellte weg von den Gestalten des
Todes im Hintergrund. Die heftige Drehbewegung,
die an der rechten Schulter beginnt, lduft aus in der
abwehrend ausgestreckten linken Hand. Mit der
Rechten, die den Feldherrnstab hilt, sucht er sich
auf dem Kissen aufzustiitzen. Das linke Bein ist
stark abgewinkelt, als wollte er sich vom Bo-
den abstemmend nun jeden Augenblick erheben.
Doch auch jetzt wieder ein plotzliches Innehalten,
das durch die tberraschte Wendung des Kopfes
nach oben markiert wird. Der Blick trifft aber
nicht den Tod, der ihm das Stundenglas entgegen-
hilt, sondern erfal3t ein fernes, fiir den Beschauer
nicht sichtbares Ereignis. Am urspringlichen Ort
des Grabmals in der linken Seitenkapelle der
Kirche des Kastells war der Blick wohl gegen den
Chor gerichtet.

Die hier an der Grabfigur abgelesene Deutung des
Bewegungsmotivs wird tberzeugend, wenn man
den Bozzetto heranzieht, der sich zu dieser Bildnis-
figur in Vleeshuis in Antwerpen erhalten hat?22,
Das spontane Sich-Aufrichten — hier von einer
mehr liegenden Haltung aus —, die Uberraschung
in der Wendung des Kopfes und in dem Ausdruck
des Gesichtes wirken im kleinplastischen Entwurf
intensiver als an der ausgefiihrten Figur am Grab-
mal.

Im Vergleich zur Darstellung des ein Jahrzehnt
frither entstandenen Grabmals Van Delft ist ein
Wandel vor sich gegangen: Der Tod hat seinen
Schrecken verloren. Die Rolle der beiden Toten-
skelette hinter der Bildnisfigur wird in der Dar-
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Abb. 66

Pieter Scheemaeckers der
Altere : Grabmal Del Pico
de Velasco, Detail,
Antwerpen,

Eglise Saint-Jacques

Abb. 68
Jan Pieter Baurscheit der Jiingere: Entwurf fiir ein Grabmal,

Antwerpen, Cabinet des Estampes
Abb. 67 Lo Lo

Pieter Scheemaceckers der Altere: Grabmal Del Pico
de Velasco, Detail, Antwerpen, Eglise Saint-Jacques

310



Abb. 69
Jan Pieter Baurscheit der Jiingere: Entwurf fir ein Grabmal,
Antwerpen, Cabinet des Estampes

stellung der Apotheose zu einer rein affirmativen;
durch ihre Anwesenheit allein wird die Apotheose
ermoglicht.

Auf die Apotheose deutet hier auch Fama zwischen
den bekronenden Waffentrophien, die gegentiber
dem Grabmal des Grafen Salm um Banner, Trom-
meln, Trompeten und Kanonen erweitert sind.
(Abb. 67) Die beiden Putten iiber der Nischen-
architektur — im Haltungsmotiv deutlich von den
Putten am Grabmal Salm abstammend — halten
hier Helm und Schild des Verstorbenen??3.

Die Bedeutung des Grabmals des Pico de Velasco
liegt vor allem in der Darstellung der Effigies.
Scheemaeckers verbindet mit dem Typus des Demi-

Couché und dem Motiv der Ewigen Anbetung
den Ausdruck hofischer Eleganzin der Erscheinung,
die ein neues Reprisentationsbediirfnis fiir die Dar-
stellung des »Vir Militarisc als Vertreter staatlicher
Macht forderte.

Vorbildhaft fir Scheemaeckers” Liegefigur konnte
die in den Jahren 168788 im Antwerpner Atelier
des jungeren Quellinus entstandene Bildnisfigur
fiir das Grabmal des Hans Schack gewesen sein.
Das Grabmal, das fur die Trinitaskirche in Kopen-
hagen bestimmt war, ist leider nur in stark tiber-
arbeitetem Zustand auf uns gekommen®*. Dic
urspriingliche Intention vermittelt die erhaltene,
sehr schone Entwurfzeichnung des Quellinus.
(Abb. 70) Auch hier erscheint die Figur des Lie-
genden in der Ristung ausgesprochen grazil und
elegant in ihren Bewegungen, in der Bildnisauf-
fassung von Vorstellungen bestimmt, die bereits
das 18. Jahrhundert ankiindigen.

Abb. 70
Artus Quellinus der Jiingere: Entwurf Grabmal Hans Schack,
Diinemark, Schlof§ Schackenborgs
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Die allegorische Figur bei Michiel van der Voort

Das 1701 datierte und signierte Epitaph fur Michael
Peeters und Maria Josepha van Eelen (Abb. 71) ist
das friheste der erhaltenen Grabdenkmailer des
Michiel van der Voort®?. Als Typus gehort es zur
Gruppe der hingend angebrachten Wanddenk-
maler, doch ist es in seinen Dimensionen nicht so
grof wie die bisher besprochenen Beispiele.

Eine sehr schone Nachzeichnung dieses Grabmals
aus dem 18. Jahrhundert ist im Archiv der Jakobs-
kirche bewahrt.

Thema ist die einzelne allegorische Figur: die
Allegorie der Ewigkeit. Sie ist dargestellt als weib-
liche Figur in reichen Gewindern und in halb
licgender Haltung, ihre Attribute sind der Schlan-
genring und die Kugel.

Die Liegefigur wird gerahmt und hinterfangen von
einer geschweiften, aus architektonischen Gliedern
und stilisierten vegetabilischen Formen gebildeten
Marmorfolie, die weniger den Eindruck einer
Denkmalarchitektur,als den einer monumentalisier-
ten Wandapplique vermittelt. Die breiten Rahmen-

Abb. 71
Michiel van der Voort : Epitaph Peeters-1an Eelen,
Antwerpen, Eglise Saint-Jacques

leisten schwingen tber dem bauchig ausladenden,
vonpalmettenartigem Blattmotiv verzierten Sockel-
teil stark gekurvt nach oben und enden, gleichsam
als Pilaster gedeutet, in einfach profilierten Kapi-
tellen. Aufihnen liegen die Voluten des abschlieBen-
den Rundgiebels auf. Eine Muschelagraffe im
Scheitel des Rundgiebels und die seitlichen Voluten
halten die symmetrische im Vorhangmotiv ausge-
breitete Draperie, die hinter der Figur der liegenden
Allegorie zu Boden fillt. Die Rundung des
Rahmens begleiten scitlich zwei gefliigelte Putten-
kopfchen und Blumengirlanden aus Rosenbliten
und Lorbeerblittern.

Ein Wohllaut in der Geschlossenheit des Umrisses
und ein melodisches Fliefen im Linienduktus des
reich drapierten Gewandes kennzeichnen die Figur
der Ewigkeit. Das Symbol der Kugel dient ihr als
Kissen, auf welches sie sich im Oberkorper auf-
richtend stitzt. Die rechte Hand liegt auf dem
Schlangenring, den sie aufgestellt gegen ihr aus-
gestrecktes Bein drickt. Durch den geoffneten
Mund und den aufwirts gerichteten, verstromen-
den Blick erhilt das Gesicht den Ausdruck einer
Ergriffenheit oder Beseeltheit.

Zwei stilisierte, filllhornartige Gebilde rahmen die
geschweifte Konsole, an der das Familienwappen,
bestehend aus zwei Schilden und der Helmzier
mit dem Eichhornchen als Wappentier, angebracht
1STE:

Der gewissermalien kanonischen Farbgebung fol-
gend sind auch hier die figtirlichen Teile, Liege-
figur, Wappenbild, Puttenképfe und Schmuck-
agraffe, aus weilem Marmor gegen den schwarz-
farbenen Hintergrund abgesetzt.

Das Thema und die Motivierung der Allegorie der
Ewigkeit als Grabmalfigur sind nicht eine Erfin-
dung des Michiel van der Voort. Im Antwerpner
Prentenkabinett befindet sich eine Entwurfszeich-
nung fur ein Wandgrabmal, (Abb. 73) die Pieter
Verbruggen d. J. zugewiesen wurde??6. Auf einem
an die Form des Satrkophags erinnernden Inschrif-
tensockel iber dem Emblem des gefliigelten Toten-
kopfes liegt halb aufgerichtet die Figur der Ewig-
keit, den Schlangenring in der Linken, mit der
Rechten stiitzt sie sich auf die Kugel. Den Hinter-
grund bildet die Inschriftentafel in der Form ciner
Pyramide, begleitet von zwei schwebenden Putten
mit Lorbeerkrinzen. Nach diesem Entwurf wurde
das Epitaph fiir Joes van der Cammen (11692) und
Maria Manriquez (+1685), das an cinem Pfeiler des
Mittelschiffes in der Gommaruskirche in Lierre an-
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Abb. 72
Pieter Verbruggen der Jiingere: Grabmal Joes Van der
Cammere und Clara Manriguez, Lierre, Eglise Saint-

Gommaire

gebracht wurde, ausgefiihrt. (Abb. 72) Die Umrisse
des Pfeilers sind in der Entwurfszeichnung zur loka-
len Fixierung des Denkmals bereits angegeben. Das
ausgefiihrte Denkmal unterscheidet sich in den
Motiven nur wenig von der Darstellung im Ent-
wurf. Verdndert sind der Sockel, in geringem Mal3
auch die Haltung der Allegorie (Beinstellung,
Haltung der rechten Hand) und die Bewegung des

Putto mit dem Wappen, der am Grabmal durch den
Ring der Schlange greift. Die von den schwebenden
Putten urspringlich getragenen Palmzweige sind
verloren. Ein Vergleich im Figurenstil mit anderen
Werken des jingeren Verbruggen, etwa mit den
Figuren des in Zusammenarbeit mit Pieter Ver-
bruggen d. A. geschaffenen Hochaltars der Paulus-
kirche in Antwerpen oder den Putten der ehemals
fiir die Michaelsabtei geschaffenen beiden Grab-
miler der Abte Macarius Simeon und Gerardus
Knyff (heute in der Kirche von Deurne bei Ant-
werpen)??7 bestitigt die Annahme, daf3 das Epitaph
der Gommaruskirche sicher auch im Atelier des
jingeren Verbruggen ausgefithrt wurde. Ob die
Bilddeutung der Allegorie der Ewigkeit mit Kugel

Abb. 73

Pieter Verbruggen der Jiingere : Entwurf fiir ein Grabmal,

Antwerpen, Cabinet des Estampes
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und Schlangenring cine Erfindung Verbruggens
ist oder auf graphische Vorlagen zurtckgeht, mufy
dahingestellt bleiben.

Die sich in den Schwanz beiflende Schlange, der
Schlangenring ist im 17. Jahrhundert das am
hiufigsten dargestellte Sinnbild fiir die Ewigkeit®*5.
In Otto Vaenius >Emblemata sive Symbolac von
1624 erscheint in dem Emblem der Nr. 32 der
Schlangenring als Symbol des Ewigen lLebens.
(Abb. 74) Der Schlangenring schlieBt sich iber
einem Altar. Das Epigramm lautet: > Aeternae Vitae
parens Pietas«. Bei Otto Vaenius taucht auch die
Kugel als Symbol der Ewigkeit auf. Im Emblem
Nr. 28 mit dem Epigramm: >Omnia Aliena, Tem-
pus nostrum« werden Zeit und Ewigkeit durch die
Sanduhr und zwei Kugeln dargestellt, die im er-
liuternden Text als Sphira Celestis und Spira
Terrestris gedeutet werden. Wohl in der Bedeutung
der Sphira Terrestris taucht die Kugel als Vanitas-
symbol in Verbindung mit der Figur des Chronos
auf: Eine bekrinzte Kugel erscheint unter den
Vanitassymbolen neben Chronos an Scheemackers’
Grab Van Delft. (Abb. 65) In Baurscheits Grabmal
fiir Pierre Ferdinand Roose (Abb. 50) ist Chronos
auf einer Kugel kniend dargestellt®?. Als Attribut
der Allegorie der Ewigkeit gewinnt die Kugel die
Bedeutung der Sphira Celestis. Die Deutung der
Kugel, auf die sich Aecternitas stitzt, kann auch
durch Cesare Ripas Auslegung der Figur der
»Felicita Aeternac erhellt werden. Nach Ripa soll
die Ewigkeit auf dem gestirnten Himmel stehend
dargestellt werden, »um zu zeigen, dal} die glick-
liche Ewigkeit allein im Himmel zu finden ist, und
weder dem rasenden Lauf der Sterne noch den
Bewegungen der Zeiten unterworfen ist«®. Die
literarische Quelle zur Darstellung der gliicklichen
Ewigkeit ist in der Erbauungsliteratur des 17. Jahr-
hunderts zu schen, in der die Betrachtung tiber das
Ewige Leben eine so bedeutende Rolle spielt. Als
Mittel der Abschreckung wird dort der »Aeternitas
Beata« des tugendhaften Christen die Ewigkeit der
Verdammnis entgegengehalten??.

In Anlehnung an Cesare Ripa erscheint in Hiero-
nimus Drexelius »De Aeternitate Considerationes«
die Figur der >Beata Aeternitas« gefliigelt und mit
einem Sternenkranz bekront, den Ring der Ewig-
keit und den Phonix in den Hinden haltend?32.

Dal3 der Topos der Aeternitas Beata auch der Dar-
stellung der Ewigkeit bei Michiel Van der Voort
unterliegt, beweist ein Grabmalentwurf aus seiner
Hand, der »Die gliickliche Ewigkeit< beschriftet
ist. (Abb. 75) Auf einem Sarkophag liegt die Alle-
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Abb. 74

Aus Otto Vaenins: Emblemata sive Symbola a
principibus, viris ecclesiasticis ac militaribus aliisque
usurpanda, Briissel 1624

gorie, als Attribute sind ihr der Schlangenring und
das Kreuz beigegeben. Das Gegenstiick zu diesem
Entwurf bildet ein Grabmalentwurf mit der Dar-
stellung der stehenden, an den Sarkophag gelehn-
ten »Verginglichkeit« (Abb. 76) mit der Beschrif-
tung ralles ist verginglich, . .. alles ist Eitelkeit?33,
In diesen Vorstellungsbereich der Vanitas Mundi
gehort ein dritter Entwurf Van der Voorts, der
Chronos auf dem Sarkophag liegend dargestellt
zeigt.

Das Thema Verginglichkeit — Ewigkeit hatte Van
der Voort in seinen Grabmalentwiirfen sehr be-
schiftigt. Es findet seinen Ausdruck in der Dar-
stellung der einzelnen allegorischen Figur, wobei
nun die Allegorie mit einem neuen emotionalen
Ausdruck geladen erscheint. So kennzeichnet die
Figur der Ewigkeit am Epitaph Peeters-Van
Eelen ein Pathos, das sie von der Auffassung des
motivischen Vorbilds, der Allegorie am Grabmal
des Verbruggen, deutlich unterscheidet. Die Hal-
tung der Allegorie entspricht der des Demi-Couché



am Grabmal. Ausdruck und Koérpergebirde der
barocken Effigies werden auf die Figur der Alle-
gorie projiziert. Im Gesicht der Ewigkeit spiegelt
sich die nimliche Ergriffenheit vor dem Erlebnis
der Apotheose, die fiir die barocke Bildnisstatue
am Grabmal charakteristisch ist.

Van der Voort sah in der Allegorienstatue als
Einzelfigur, nicht in der allegorischen Szene, das
addquate Ausdrucksmittel. Wo die szenische Bild-
komposition ciner Figurengruppe, wie in der An-
betungsszene am Grabmal des Bischofs Guilielmus
Precipiano gefordert war, erscheinen die Figuren in
merkwiirdiger Isolierung. Der thematische Zu-
sammenhang wird in der Motivation der Figuren-
gruppe kaum bestitigt.

Van der Voort wihlte als Thema fir das Grabmal
des Prosper Ambrosius Precipiano, (Abb. 77) bei

Abb. 75

Michiel van der Voort : Entwurf fiir ein Grabmal
«Die gliickliche Ewigkeit», Antwerpen,

Cabinet des Estampes

dem er nicht wie am Grabmal des Bruders Guiliel-
mus auf die geschlossene Wirkung des Denkmal-
ensembles im Hochchor Riicksicht nehmen multe,
die vor pyramidalem Hintergrund stehende Tugend-
allegorie mit dem Bildnismedaillon des Verstor-
benen. Er tbernahm damit einen Denkmaltypus,
der sich wohl in der franzosischen Grabplastik
herausgebildet hatte. So zeigt das im Stich bei
Millin iiberlieferte Wandgrabmal des im Jahr 1632
gestorbenen LLouis de Marillac eine stehende Tugend
in Gestalt der Minerva vor einer Wandpyramide. In
thren Armen trigt sie das Portritmedaillon des
Verstorbenen. Am I'ufl der Pyramide werden das
Wappen, Helm und Schild und Waffentrophiden
sichtbar?34,

Die gleichfalls in antikisierende Gewinder geklei-
dete Figur am Grabmal des Prosper Ambrosius
Precipiano weist sich durch den Helm, das tber
den Brustpanzer gelegte Lowenfell und durch die

Abb. 76

Michiel van der Voort: Entwarf fiir ein Grabmal
«Die Verginglichkeit»,

Antwerpen, Cabinet des Estampes
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Keule in ihrer Linken als die Allegorie der >For-
titudocaus?®. In ihrer Rechten hilt sie das stehende,
groBe Rundmedaillon mit der Bildnisdarstellung.

In der Ubertragung des Pyramidenmotivs auf das
freistehende Chorgrabmal war die Moglichkeit
einer Monumentalisierung gegeben. Die Pyramide
ist hier ins Monumentale gesteigert, wobei der dem
Motiv immanente Denkmalcharakter in seiner
Anwendung am Grabmal nun eine neue Bedeutung
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Abb. 77

Michiel van der Voort:
Grabmal Prosper
Ambrosius Precipiano,
Mecheln,

Cathédrale Saint-Bavon

erlangt. Van der Voort bereichert die studnieder-
lindische Grabplastik um einen Darstellungstypus,
der vor allem gegen Ende des Jahrhunderts im
Wandpyramidendenkmal des Klassizismus cine
erneute Wirkung und Verbreitung erfahren sollte. —
Der Ursprung des Motivs der Pyramide am Grab-
mal fithrtnach Italien, wo Raffaels Pyramidengriber
fiir Agostino und Sigismondo Chigi in S. Maria del
Populo im 17. und 18. Jahrhundert cine reiche
Nachfolge und thematische Ausgestaltung fan-



den?¥. Wihrend das Pyramidenmotiv in den déni-
schen Grabmilern des Thomas Quellinus, mit dem
in Antwerpen gearbeiteten Grabmal des Hans
Schack beginnend, ausgesprochen hidufig Anwen-
dung fand — wobei hier wie an anderen Motiven
des dinischen Grabmals eine Orlentierung an
romischer Grabplastik eine Rolle spielte —, bleibt
das Motiv in den stdlichen Niederlanden nach der
heutigen Kenntnis des Denkmilerbestandes sehr
selten. Es taucht allein bei Pieter Verbruggen dem
Jingeren auf, an dessen Grabmiler des Macarius
Simeon und Van der Cammere kleine Pyramiden,
weniger in der Funktion eines architektonischen
Hintergrundes denn als rein attributive Zierstiicke,
verwendet werden.

Die Voraussetzung fiir die monumentalisierte Form
der Pyramide an Van der Voorts Grabmal ist nicht
im Bereich des niederlindischen, sondern des fran-
zosischen Denkmals zu sehen. Im sechsten Jahr-
zehnt des 17. Jahrhunderts wurden in Paris die
freistehenden Monumente fir die Herzoge von
Longueville von Francois Anguier errichtet. Zwei
monumentale Obelisken kronen den von Allego-
rienstatuen begleiteten antikischen Sarkophag?7.
DaB Van der Voort diese Denkmiler bekannt wa-
ren, legt eine Entwurfszeichnung fiir ein Grabmal
nahe, in dem er sich in deutlicher kompositioneller
Anlehnung an das franzosische Beispiel mit dem
Motiv des freistehenden Obelisken als Denkmal
auseinandersetzt?®8., — Die gleiche Vorstellung
offenbart sich nur kaum verindert auch am Grab-
mal des Prosper Precipiano, wo nun der Hinter-
grund, bedingt durch die zu verdeckende Mittel-
travee des gegeniiberliegenden Grabmals als Pyra-
mide wandhaft flach und nach unten zu sich ver-
breitend gestaltet werden muBte, in seiner Wirkung
jedoch durch die formale Uberhhung und secine
Stellung im >Freiraum« zwischen den Chorpfeilern
dem freistehenden Obelisken sehr nahe kommt.

Der Symbolwert, der dem Obelisken und der
Pyramide als Sinnbild der Unsterblichkeit, aber
auch als Zeichen der Standhaftigkeit und Tugend
ganzallgemein zukam, lieB das Motiv fur das Denk-
mal des Vir Militaris, der hier reprisentiert werden
sollte, besonders geecignet erscheinen®?. Auf die
Person des Verstorbenen weisen auch die beiden
Putten am Fuf3 der Pyramide hin. Der rechte hilt
den Helm, der linke trug urspriinglich das Schwert,

von dem heute nur noch der Knauf erhalten ist.
Das Schwerterscheintauch als Emblem im Wappen,
das unter einer Krone in Gesimshohe an der
Pyramide angebracht ist.

In der Formensprache der allegorischen Figur am
Grabmal Precipiano wird ein Wandel gegeniiber
der etwa ein Jahrzehnt frither entstandenen Allego-
rie am Epitaph Peeters—Van Eelen deutlich. Das
Verrdumlichte, nach auBen Verstromende des
Bewegungsablaufes von Korper und Gewand, das
durch den Raum Gleitende des Blickes der alle-
gorischen Figur der Ewigkeit ist in der Allegorie
der Tugend einer Zurtickhaltung der Gestik, einer
betonten Figurenstatuarik, einer Glittung und
einer linearen Konzentration an der Oberfliche
gewichen. Die Allegorie erscheint hier nicht nur
einer Bildtradition entsprechend in antikische
Gewinder gehtllt; in dem an die Antike bewuBt
angelehnten Formenkanon wird auch ein Ausdruck
des Wesenhaften, der mit der Darstellung der
Allegorie der Fortitudo verbunden ist, intendiert.

Das Antikische in der Funktion als Ausdrucks-
modus ist es, das Van der Voorts Figur immer noch
mit der barocken Klassik des 17. Jahrhunderts im
Sinn Francois Duquesnoys verbindet?*?. Erst dem
klassizistischen Grabmal lag daran, die antikische
allegorische Gestalt mit einem neuen, emotionalen
Ausdruckswert zu erfillen. Thre Aufgabe war nun
aberauch nicht mehr die Darstellung der Apotheose.

Die zusitzliche Wirkung und Bedeutung erhalt das
Denkmal dadurch, dal3 in der Ansicht die spezifische
Bestimmung eines Doppelgrabmals deutlich wird,
indem die Kommunikation mit dem auf der Gegen-
seite im Chor stehenden Grabmal des Bruders, des
Bischofs Precipiano, auch hier vom Chorumgang
aus ermoglicht ist. — Erftllt sich die Apotheose
des Bischofs in der Szene der Anbetung, so liegt
fir den Vir Militaris die Gewihr des Ewigen
Lebens in der Tugend seiner Vita Activa.

Die Forderungen, welche die Reprisentatio beider
Stinde an die Darstellung der Apotheose stellten,
wurden von Van der Voort in der singuldren L.osung
des doppelseitigen freistechenden Chorgrabmals in
thematischer wie in architektonisch-kompositio-
neller Hinsicht auf besonders gliickliche Weise
erfullt.

S/l
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* Mein aufrichtiger Dank an dieser Stelle gilt vor allem meinem
verehrten Lehrer Prof. Theodor Miiller, der meine Arbeit in
allem unterstitzte und wissenschaftlich betreute. Danken
mochte ich auch allen Instituten, Museen und Bibliotheken
in Belgien, die mir bei der Materialbeschaffung bereitwillig
entgegenkamen; namentlich méchte ich Herrn Dir. Frans
Baudouin, Antwerpen, Frau Dr. Elisabeth Dhamens, Gent,
und Herrn Dr. Robert Didier, Briissel, fiir ihre Hilfsbereit-
schaft danken. Vom Deutschen Akademischen Austausch-
dienst wurde mir in den Jahren 1968/69 cin zwolfmonatiger
Aufenthalt in Brussel gewidhrt, wofiir ihm hier auch Dank
ausgesprochen sei.

NachderFertigstellung der Dissertation wurde mirder Aufsatz
von Adolf Jansen »Inleiding tot de Studie van de Zeventiende
eeuwse Grafmonumenten« erschienen in: Bulletin Musées
Royaux d’Art et d’Histoire, Jg. 40/42, 196870 (S. 210-268)
bekannt. Herrn Jansen hatte ich Einblick in mein gesammeltes
Material anhand der Photos gewihrt. Da der Aufsatz nicht
von den ikonographischen und typologischen Gesichts-
punkten meiner Untersuchung ausgeht, sondern im wesent-
lichen lediglich eine Materialdarbictung der barocken sud-
niederlindischen Grabmiler bedeutet, wurde er nachtriglich
nicht in den Abbildungsnachweis und die Literaturzitate
eingearbeitet. Der Vollstindigkeit wegen sei er an dieser
Stelle genannt.

Zur Frommigkeitsgeschichte Belgiens siche: Axters, St.,
Geschiedenis van de Vroomheud in de Nederlanden, IV (Na
Trente), Antwerpen, De Sikkel 1960. Knipping, B., De
Ikonographie van de Contra-Reformatie in de Nederlanden,
I-II, Hilversum 1939. Moreau, E. de, Histoire de I’Eglise en
Belgique, Bd. V (I’Eglise des Pays-Bas 1559-1633), Bruxelles
1952. Prims, F., Rubens en zijne eeuw, -1, Brussel 1927.
Pasture, A., La restauration religieuse aux Pays-Bas Catholi-
ques sous les Archiducs Albert et Isabelle, Louvain 1925.
Saintenoy, P., L’Art et la Contre-Réforme sous Albert et
Isabelle au Palais de Bruxelles, Bruxelles 1920. Saunders, J. L.,
Justus Lipsius, The Philisophy of Renaissance Stoicism,
New York 1955. Willaert, J. L., Kerklijke Teostanden in het
Zuiden, in: Geschiedenis der Nederlanden, Bd. VII S. 432
452. Willey, B., The 17th Century Background, Studies in
the Though of the Age in Relation to Poetry and Religion,
London 1957.

o

Gerade durch dieses Moment einer starken, katholischen
Restauration im Siidden war die Trennung vom reformierten
Norden nur noch endgiiltiger geworden. Nach einem zwolf-
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jihrigen Waffenstillstand unter den Erzherzogen begannen
wieder erbitterte Kimpfe zwischen Spanien und den nord-
lichen Niederlanden. Durch die langanhaltenden Kriege und
die Abriegelung der Schelde war die Wirtschaftsmacht der
nach dem Tode von Albert und Isabella noch lange Zeit
unter der Herrschaft spanischer Gouverneure stehenden
sudlichen Niederlanden, im Gegensatz zum wirtschaftlichen
Aufstieg Hollands, dem Untergang geweiht.

Lipsius’ Wahlspruch »Moribus antiquis« bezeichnet sozu-
sagen das Hauptwirkungsfeld der ihm folgenden Gelehrten:
ein erneutes Interesse am Studium der Antike. Die fur das
16. Jahrhundert so bedeutsame Strémung des niederlindi-
schen Romanismus, fiir den das Romerlebnis aus Erfilllung
der Antikensehnsuchtund Erfahrung der italienischen Renais-
sance bestand, findet im 17. Jahrhundert in den stdlichen
Niederlanden ihre Fortsetzung. Allerdings kennzeichnet nun
die Beschiftigung mit der Antike ein archiologisches und
philologisches Interesse, das dem neuen »wissenschaftlichen«
Weltbild des 17. Jahrhunderts angehért. Zur Bedeutung der
Antike im 16. und 17. Jahrhundert vgl. auch Borinski, K.,
Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, 2 Bde., Leipzig 1914.
Zum niederlandischen Romanismus siehe 11, S. 44—48.

Im Erzbistum Cambrai, das im Bildersturm am wenigsten
gelitten hatte, wurden 1625 mehr als 50 neue Kirchen geweiht.
(Vgl. Pasture, S. 347).

Zur Rolle der Jesuiten als den »antiken Weltbildner« vgl.
Borinski I, 3, 34f.: »der neue absolute Begriff des Siinden-
bewuBtseins bei Luther muBte den Humanititsgedanken
. Den Jesuiten
kam es zu, den Humanismus, das platonische Ideal des durch

und das Verhiltnis zum Altertum dndern ..

Bildung von der humana culpa befreiten Menschen, gegen
die Reinheitseiferer der Gnadenlehre (Pietisten, Kalvinisten
und Jansenisten) zu bewahren«.

Zur Bedeutung der jesuitischen Volksschauspicle fur die
Verbreitung der antiken Mythologie vgl. Seznec, ]., The
Survival of the Pagan Gods. (Englische Ubersetzung der
franzosischen Ausgabe von 1940) New York 1953, S. 276,
und Schwarz, K. L., Zum isthetischen Problem des Pro-
gramms, der Symbolik und der Allegorie in der barocken
Malerei: Wien. Jb. f. Kg. 1937, S. 11.

Der Gedanke, dal3 Christus nur fiir die Auserwahlten gestor-
ben sei, ist kalvinistisch. Trotz der Nihe zum Kalvinismus
waren die Jansenisten iiberzeugte Katholiken. Vgl. Willaert,
AR @) SSNAB S
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8 Die seelsorgerische Absicht der Jesuiten wird besonders
deutlich in der von ihnen geschaffenen Gattung des gegen-
reformatorischen Erbauungsbuches. Mit ihren emblematisch
ausgestalteten Exerzitienbiichern prigen sie den barocken
Typus des populiren religitsen Emblembuches, das zum
geschlossenen, anschaulichen System der christlichen Tugend-
lehre wird.

9 Die heftigsten Auseinandersetzungen zwischen Jesuiten
und Jansenisten ereigneten sich in Frankreich, als unter der
Fithrung des Blaise Pascal und des Klosters Port Royal die
Morallehre der Jesuiten in schirfster Form zurtickgewiesen
wurde.

Baudouin, F., Het culturele Leven in het Zuiden, in: Alge-
mene Geschiedenis der Nederlanden, Bd. VII, Utrecht 1954,
8, 359,

11 Ein Zusammenhang von barockem Hochaltar und Grabmal

bestand auch in der Kathedrale von Antwerpen, deren Chor-
ausstattung bis auf das Grabmal des Bischofs Capello zerstort
ist.

12 Carolus Borromius, Instructionum fabricae supellectilis

oy

ecclesiasticae libri duo, Mailand 1577 (Ausgabe Castiglioni
und Marcora, Mailand 1952). In der Kathedrale in Mecheln
wurde®gleichzeitig mit der Errichtung des barocken Hoch-
altars eine Gruft fur die Bischofe unter dem Altarraum an-
gelegt (Laenen, L., Histoire de ’Eglise Métropolitain de St.
Rombout a Malines, Mecheln 1920, Bd. 2, S. 167).

3 Dhanens, E., Provincie Oostvlanderen. Inventaris van het

Kunstpatriomonium, V. Sint-Baafskathedral, Gent 1965,
S: 20nd"S: 75:

14 Dhanens, E., Het Praalgraf van Mgs. Triest en de afsluiting

van R. de Nole: Wetenschap. Tijdingen, Dezember 1964,
SHOIl

15 Der Altar wurde 1707 nach Lierre verkauft und 1888 bis auf
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einige Figuren zerstort. Dhanens, E., Inventar S. 75ff;
Casteels, M., De Beeldhouwers de Nole te Kamerijk, te
Utrecht en te Antwerpen, Briissel 1961, S. 114f.

. mits te zetten de twee alabasteren figuren ... die nu
daer jeghenwoordich staen in een duerluchtige nitze, tusschen
de twee pilaeren up alle beyde de zyden.« (Zitat nach Casteels,

2.2.0. S. 381, Nr. 214).

* Jansen, A., Le mobilier de nos églises 2 ’époque baroque:
Bull. Mus. Roy. Arts et Histoire, 35. Jg., 1963, S. 12 und Fig. 8.
Casteels, a.a.0. Abb. 42,

8. Vol Jansens a.240. Abb. 1=3:

% Dhanens, E., Praalgraf Triest a.a.O. Casteels a.2.O., Doku-
ment Nr. 220, S. 387.

0 Vgl. Beschreibung des Grabmals, Casteels, Dokument 220,

SHERT:

1 Zit. nach Buntinx, J., Duquesnoy en het praalgraf Bischof
Triest: Handel. Maatschap. Geschiedenis en Oudheidk.,
Gent 1949-1950, S. 109.
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Die Figuren des Christus und der Maria standen urspriinglich
frei, die schmiedecisernen Gitter wurden erst im 18. Jahrhun-
dert angebracht; vgl. Dhanens, Inventar S. 122.

Dhanens, E., Praalgraf Triest S. 94f.

Die Grabmiler des Creusen und des Precipiano befinden sich
in den letzten Traveen vor dem Chorrund.

Planiscig, L., Venezianische Bildhauer der Renaissance,
Wien 1921, Abb. 242. Zum urspriinglichen Figurenprogramm
vgl. Text S. 238.

Pope-Hennessy, Italian High Renaissance and Baroque
Sculpture, London 1963, Text Vol. S. 53. Figs. 57-58.
Riccoboni, A., Roma dell’Arte, Rom 1942, Tafel 51.

Nach Panofsky eventuell unter dem Einflull spanischer
Grabplastik entstanden. Panofsky, E., Grabplastik, Koln
1964, 5. 91.

Als Beispiel ciner direkten Ubernahme des architektonischen
Schemas der Sansovinograbmiler vgl. Jac. Sansovinos Grab-
mal in S. Marcello (Abb. Pope-Hennessy, Fig. 62); eine Ab-
wandlung in der Kolossalanordnung neben zwei ibereinander
angeordneten Figurennischen bei Peruzzis Papstgrabmal in
S. M. dell’Anima (Abb. ebenda Fig. 61). Zu vergleichen auch
Jac. Sansovinos Venier-Grabmal in S. Salvatore Venedig
(Planiscig, Abb. 401) oder auch die Grabmalentwiirfe des-
selben Typus von Guglielmo della Porta (Gramberg, W.,
Die Disseldorfer Skizzenbiicher des Gugl. della Porta,
Berlin 1964, vor allem Katalog Nr. 26 und 69).

Das urspriinglich fir die Kirche der Zolestiner in Herverlee
(Lowen) bestimmte Grabmal befindet sich seit 1842 in der
Peterskirche in Edingen (Enghien). Literatur und Abbildun-
gen: Hensler, E., Die Grabmiler des Jan Mone in: (Clemen,
P. Hrsg.) Belgische Kunstdenkmiler, Miinchen 1923, Bd. 2,
S. 91ff, Saintenoy, P., Jehan Money, maitre-artiste de Charles
V (Mém. Acad. R. Belg. Cl. Beaux-Arts, 1931), Poumon, E.,
Quelques mausolées peu connus: Annales cercle Archéol. de
Mons, t. 62 (1950-53), S. 297ff., Duverger, Onghena, van
Daalen, Nieuwe gegevens aanganda 16e eeuwse beeldhouwers
in Brabant en Vlanderen, Briissel 1953, Hoffmans, P. L., Le
Mausolée de G. de Groy, Enghien 1960.

Abb. des Stiches in Duverger, Nicuwe Gegevens (a.a.0.)
Abb. X. Die seit der Revolution verlorenen Teile des Sarko-
phags mit der Liegefigur und dem dariiber befindlichen Relief
sind in Grisaillemalerei ersetzt. Erginzt sind die Statuen des
Gregor d. Gr. und der beiden Knienden zu Seiten des Jing-
sten Gerichts. Eine barocke Restaurierung bereits unter
Robrecht de Nole. Vgl. Hoffmans, a.2.O. S. 154

Zu den Reliefs am Sockel ist das ihnliche Thema am Grabmal
Vendramin der Lombardi zu vergleichen. Planiscig, a.a.O.
Abb. 253 und 254. Details des Sockels des Grabmals De Croy
abgebildet in Belgische Kunstdenkmiler, 2. Bd., S. 103.

Abb. des Grabmals bei Roggen, D. und Withoff, Corn.
Floris: Gentse Bijdragen 1942, S. 117.

Vgl. Forssmann R., Siule und Ornament. Studien zum Pro-
blem des Manierismus in den nordischen Siulenbiichern und
Vorlageblittern des 16. und 17. Jahrhunderts. Stockholm
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1956, S. 126: »Epitaphien und Altire sind grenzenlos .auf—
getiirmte Gebilde, denen man ohne weiteres noch wel‘terc
Etagen und Adikulen auftirmen kénnte. Sie haben keinen
riumlichen Realitdtscharakter, es konnen sich Flugel aus
Roll- und Beschlagwerk an ihnen bilden, was beim italieni-
schen, architektonischen Grabmal wegen seiner Begrenztheit

im Raum unmoglich gewesen wire«.

Von dem Grabmal sind heute nur noch einige Figuren erhal-
ten. Von der Mittelgruppe die Alabasterfigur des heiligen
Antonius und die (doch wahrscheinlich vom Grabmal stam-
mende) vergoldete Holzbiiste des heiligen Martin.

Literatur: Duverger, Inventaris, Kunstpratrimonium West-
flandern, Deel 1, 1965, S. 76; Jansen, A., Plastik d. 17e en
18¢ euw, in: (Duverger, Hrsg.) Kunstgeschiedenis der Neder-
landen, Utrecht 1956, S. 176. Auf der ACL Photographie
(Nr. 107333) ist die Biiste der Mittelnische durch eine ge-
malte Darstellung ersetzt.

35 Auch das romische Grabmal gibt gegen 1600 die tber das

Hauptgesims erhohte Mittelarkade auf. Vgl. Aldobrandini
Grabmiler des Giacomo della Porta und anderer (Riccoboni
2.2.0. Abb. 146) oder auch die Grabmiler des Domenico
Fontana in der Maggiorekirche (Pope-Hennessy, a.a.O.
Fig. 1481).

Konrad, M., Antwerpner Binnenriume im Zeitalter des
Rubens, in: Belgische Kunstdenkmiler, Bd. 2, Abb. 157.
Der frither dem Atelier der de Nole zugeschriebene Altar ist
von Hans van Mildert, wie F. Baudouin archivalisch nach-
weisen konnte (vgl. Baudouin, F., in: Miscellanea Jozef

Duverger, Gent 1968, Bd. I, S. 319).

" Steppe, J., Het Kordoksaal in de Nederlanden (Verh. Kon.

Vlaamse Academie Wetensch., Letteren en Schoone Kunsten,
Nr. 7) 1952, S. 3671.

S’Jakob, H., Idealism and Realism. A Study of Sepulcral
Symbolism. Leiden 1954, S. 195 (> The Glorification of Man).
Vgl. auch Forssman (Sdule und Ornament, S. 34f.), der in
dem am Epitaph angewandten Triumphbogenmotiv »das
tber den Tod triumphierende Gedichtnis des Verstorbenen«
dargestellt sicht.

Erffa, H. M. v., Artikel 'Ehrenbogen<in RDK IV, Sp. 1444 .
Roeder-Baumbach, 1. v. und Evers, H. G., Versieringen bij
Blijde Inkomsten, gebruikt in de Zuidelijke Nederlanden
gedurende de 16¢ en 17¢ eeuw. Maerlant-Bibl. XIII, Antwer-
pen, Utrecht 1943,

Helbig, J., De oude Glasramen van de Collegiale Sinte-
Goedele te Brussel, Maerlant-Bibl. V, Antwerpen 1952.

Varchawskaya, M., Certains traits particuliers de la décoration
d’Anvers par Rubens pour I'Entrée triomphale de I'Infant-
Cardinal Ferdinand en 1635: Bull. Mus. Roy. Beaux-Arts de
Belgique, Jg. 16 1967, S. 269-294. Martin, J. R., The Deco-
ration for the Pompa Introitus Ferdinandi, Briissel 1972
(Corpus Rubenianum L. Burchard Bd. 16).

Die 73 588 cm groBe Olskizze (auf Holz) befindet sich heute
im Antwerpner Museum Voor Schoone Kunsten (Inventar
S.15). Sie wurde urspriinglich dem Antwerpner Rubenshuis
gestiftet. Vgl. den Erwerbungsbericht, De Antwerpsche
Mecenen en het Museum Rubens: Het Fluis van P. P. Rubens
Periodisch Bulletin, Nr. 2, Oktober 1938, S. 84 :
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Vgl. Varchawskaya a.a.O. Abb. Nt. 17.

Casteels, De Nole, A. 198, Anm. 4. Chorabschluf3 der Ant-
werpner Jakobskirche wird der Schule des André De Nole
zugeschrieben. Zu diesen Chorschranken vgl. auch Konrad,
M., Die Antwerpner Binnenrdume im Zeitalter des Rubens:
Belgische Kunstdenkmiler, Bd. 2, S. 222: »Diese Schranken
sind ein eigentiimlicher Mischtyp aus dem barocken Antwerp-
ner Portal und dem Epitaph«.

5 Auf die riumliche Funktion des Kirchenmébels geht auch

Konrad (a.a.O.) ein. Uber das barocke Beichtgestiihl erschien
die zusammenfassende Arbeit von Salome Zajadacz-Hasten-
rath, Das Beichtgestiihl der Antwerpner St. Pauluskirche
und der Barockbeichtstuhl in den studlichen Niederlanden,
Briissel 1970,

Ter Kuile, E. H., Sculpture, in: Art and Architecture in
Belgium 1600-1800. The Pelican History of Arts, 1960, S. 37.

7 Dhanens, E., De Bozzetti van Frans Du Quesnoy. Het pro-

bleem van de ontwerpen voor de graftombe van Msg. Triest:
Gentse Bijdragen, Deel XIX (1961-66), S. 103-122). Die
traditionelle Zuschreibung einzelner Teile des Grabmals
Triest stiitzt sich auf einen Brief, den ein gewisser Eydama
im Jahre 1766 an den franzésischen Kunstgelehrten P. J.
Mariette schrieb. Vgl. Dhanens, ebenda, S. 120f.

Musées Royaux de Beaux Arts de Belgique. Inventar Nr. 4995.
Vgl. auch Katalog der Ausstellung >Le Siécle de Rubens,
Briissel 1965, Katalog Nr. 461 mit Abb.

Matthijs, R., Het praalgraf van bisschop Triest door Jerome
du Quesnoy de jonge: Handelingen van het 6e Congres voor
Algemene Kunstgeschiedenis, Gent 1942, S.95-109. Fransolet
weist auf eine Marmorbiiste des Bischofs Antoine Triest in
der Sammlung Houtart in Briissel, in der sie wohl mit Recht
ein Werk des Frangois Duquesnoy sieht (vgl. Fransolet, M.,
Frangois Du Quesnoy, Brissel 1942, S. 146). Photo in
Brissel, ACLL Nr. 23309B. Die Nihe zu Berninis Biisten
Urbans VIII, die sich in der Form des Biistenausschnittes und
in der feinen stofflichen Belebtheit an der Gewandoberfliche
zeigt, sowie die von Bernini iibernommene Bohrung der
Pupillen, die erst den »Blick« ausmacht, sind im Oeuvre des
Jérome Duquesnoy niemals zu finden.

Die Biiste des Triest ist in der spiteren Forschung des Bildnis-
schaffens Frangois Duquesnoys bisher unbeachtet geblieben.
Vgl. die neueste Untersuchung iiber die Bildnisse Duquesnoys,
Lavin, 1., Duquesnoy’s Nano di Créqui: The Art Bulletin,
1970, S. 132ff. Ob die Biiste fiir ein frither geplantes Grabmal
dienen sollte, fur welches Frangois Duquesnoy einen Entwurf
lieferte, ist nicht bekannt. Als Modellvorlage fir Duquesnoy
in Rom konnte eines der gestochenen Bildnisse des bedeuten-
den Kirchenfiirsten gedient haben. Vgl. hierzu: Matthijs, R.,
lconographie van Bisschop Triest: Bull. Maatsch. Geschied.
en Oudheidk. te Gent, 1938/39. Ein Portrit des Bischofs
wurde von Van Dyck gestochen. Vgl. Hollstein, F. W. H.,
Dutch and Flemish etchings, engravings and woodcuts,
ca. 1450-1700, Amsterdam 1949, Bd. V1, S. 99.

Buntinx, J. du Quesnoy en het praalgraf van bisschop Triest,
2.2.0. S. 108-110.

Buntinx, a.a2. 0. S. 110f.



o
5

5

o
IS

o
&

o
&

=3
=

@
0

o

2 Dhanens, De Bozzetti van Frans Du Quesnoy, S. 113.

Vgl. auch Devigne, M., Eine Pieta von Jérome Duquesnoy:
Jb. Kh. Sammlungen Wien. N. F. Bd. 7, 1933, S. 2491f.

Fremantle, K., The Baroque Townhall of Amsterdam, Utrecht
19595 144, Dhanens, Inventar, S. 123

Die heutige falsche Aufstellung der Susanna macht die inten-
dierte rundraumliche Entfaltung der Figur schwer sichtbar.
Vgl. Huse, N., Zur Susanna des Duquesnoy, in: Atgo,
Festschrift Kurt Badt 1970, Abb. 104, die die urspriingliche
Aufstellung wiedergibt.

Montagu, J., A Flagellation Group. Algardi or Duquesnoy:
Bull. Mus. Roy. d’Art et d’Hist. 196667, S. 158, Anm. 21
und Abb. 4.

Fransolet, Fran¢ois Duquesnoy, PL. 26. Zu den Epitaphien
vgl.auch Noehles, K.: Arte antica e moderna, 25,1964, S. 86 ff.

Fransolet (a.a.O.) glaubt, dal3 diesen Putten Modelle des
Frangois Duquesnoy zu Grunde liegen.

Vgl. Fransolet, Duquesnoy S. 184 Kat. Nr. 76.

Maria als Furbitterin neben dem hl. Augustinus erscheint vor
dem Christus mit Kreuz in dem Gemailde in der Akademie
San Fernando in Madrid (Oldenbourg, R., P. P. Rubens,
Klassiker der Kunst, 19214, Abb. 95). Den hl. Franziskus und
Maria als Furbitterin zeigt die Darstellung im Brisseler
Museum Beaux Arts (Brauwere, J. de, Musée Royal, Tableaux
Anciennes, Abb. 406). Das Thema der Furbitte Mariens vor
Christus gibt auch ein Stich des van Panderen nach einer
Darstellung des Rubens wieder. (Rooses, M., I.’Oecuvre de
P. P. Rubens, Ant. 188-92, Bd. 11, S. 383).

Libertus, M., Lucas Faydherbe: Gentse Bijdragen. Bd. 3,
198655S: 1521

2 Vorbildhaft fiir die formale Konzeption der Dreifaltigkeit am

Grabmal waren Darstellungen wie das Bild des Gottvater
und des Christus mit den hl. Paulus und Johannes im Museum
in Weimar (Klassiker der Kunst, Abb. 119) und die Dreifaltig-
keit aus der Rubens Werkstatt in der Alten Pinakothek in
Miinchen (Klassiker der Kunst, 19051, Abb. 114).

3 Vgl. Hiepe, R., »Erbauungsbuch¢ in: Realexikon zur deut-

schen Kunstgeschichte Sp. 960 ff.
Ausgabe Lierre 1680, S. 70.

Martin Scharfe (Evangelische Andachtsbilder. Studien zu
Intention und Funktion des Bildes in der Frommigkeits-
geschichte vornehmlich des schwibischen Raumes. Stuttgart
1968, S. 88) weist nach, daf3 im protestantischen Pietismus
die topologische Beziehung der Erlésung der Menschheit
und des Kreuzestodes Christi in Schrift und Bild von groBer
Bedeutung ist. Eine Parallele zu C. de Bie bildet der bei
Scharfe angefiithrte beschriftete Bilderzyklus an der Emporen-
bristung der Pfarrkirche von Aldingen: »Was schadet mir
des Todes Gift, das Blut das ist mein Leben« mit der Darstel-
lung des Gekreuzigten, dessen Blut von einer allegorischen
Gestalt in einem Kelch aufgefangen wird, oder »Weil du vom
Tod erstanden bist, werd ich im Grab nicht ruhen« mit der
Darstellung der Auferstehung Christi.
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Vgl. die Ausfihrungen tber die Andacht des >Geheimen
Leidens des Herrn¢, Veit, L. A., Lenhart, L., Kirche und
Volksfrommigkeit im Zeitalter des Barock, S. 127ff. Das
Wiederaufleben des spatmittelalterlichen Leidenskultes und
der Andacht zu den Finf Wunden im deutschen Barock be-
tont auch Briickner, W. Die Verehrung des HI. Blutes in
Walldirn. Aschaffenburg 1958, S. 114.

o Die betreffende Stelle des Textes ist abgedruckt bei Matthijs:

Handelingen v. h. 6. Congres voor Algemene Kunstgeschie-
denis, Gent 1942, S. 95-109.

7 Triest lieB auch an dem von ihm gestifteten Altar in der

Bischofskapelle der Genter Kathedrale als Bekronung die
Figur eines Christus mit Kreuz aufstellen (Dhanens, Inventar
Abb. 201). Der Altar wurde bereits 1625-26 von Hans von
Mildert errichtet. Vgl. Vlieghe, H., Hans van Mildert en de
Chronologie van de Bisschopskapel. in:
Duverger, Bd. II, 1968, S. 625-32.

Miscellanea J.

Wolsschatten, S. 4.

Vgl. Rooses, M., L’Ocuvre de P. P. Rubens (Antwerpen
1888-92), Bd. 2, S. 378.

Bei Colnaghi in London befindet sich ein Rubensgemailde,
das im Thema mit dem von Eynhouts radierten Bild tiber-
einstimmt, die Motive sind lediglich um einen Putto und
einen Engel, der das Grabtuch Christi hilt bereichert. Vgl.
Waddingham, M. R., Esposizioni di Maestri antichi nelle
Gallerie Londinesi: Antichita Viva, Jg. 2, Nr. 7 Sept. 1963
S.52 Abb. 1. Dieses Bild ist meines Wissens bisher noch nicht
mit dem laut freundlicher Mitteilung des Rubenianum,
Antwerpen, heute als verschollen geltenden Epitaph fir
Jeremias Cock in Verbindung gebracht worden.

Das Thema greift Rubens in einem anderen Gemilde, das
nur im Stich tiberliefert ist, auf. Es zeigt unter der Darstellung
des Gekreuzigten die stiirzenden Gestalten von Tod und
Teufel. Vgl. Rooses, Bd. 2, Taf. 102.

Thulin, O., Cranach Altire der Reformation, Berlin o. J. In
den niederlindischen Darstellungen erscheint das Thema
eingekleidet in das Motiv des Triumphes, Christus steht auf
dem Triumphwagen und zieht die gefesselten Gestalten von
Tod und Teufel hinter sich her, wie auf dem Relief am Chor-
gestiihl von Jan Terwen Aertsz (vgl. Knipping Bd. 1, S. 72).

Roggen-Witthof: Gentse Bijdragen, 1942, S. 104 mit Abb.

Das Titelblatt ist abgebildet in: Bouchery, H. F., en Wijn-
gaert, F. v. d., Rubens en het Plantinsche Huis (Abb. 51).
Das Thema des Buches von Jacob Bosius iibernimmt
Savonarolas Titel des »Triompho della Croces, das in den
Niederlanden Ende des 16. Jahrhunderts in spanischer Uber-
setzung und im 17. Jahrhundert in lateinischer Sprache er-

schienen war.

Es ist bekannt, daB sich Triest personlich fiir die Verteidigung
der jansenistischen Lehre eingesetzt hat. Vgl. Ceyssens, L.,
Triest et les rigueurs romaines: Bull. Inst. Hist. belge a Rome,
1958—60; 8. 207 1.

Panofsky, E., Imago Pietatis, in: Festschrift fiir M. J. Fried-

linder, Leipzig 1927. — Einem, H. v., Michelangelo, Stuttgart
1959, S. 132-43.
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% Zur Datierung vgl. Libertus, M., Faydherbe, S. 78, derselbe
in: Handelingen 2e Congres v. algem. Kunstgeschiedenis,
Leuven 1934, S. 294.

76 Hierin unterscheidet sich Faydherbes Grabmal zum Beispiel
grundlegend vom romischen barocken Papstgrabmal. In
ihm hebt sich die Bildnisstatue in ihrem Monumentcharakter —
trotz Angleichung in der bildlichen Realitit von allegorischer
Figur und Effigies — immer noch von der Ebene der Allego-
rien ab (vgl. Panofsky, E., Grabplastik, S. 102ff.).

77 Der Hinweis auf den bithnenmiBigen Eindruck der Denkmal-
architekturerscheintauchinsofern gerechtfertigt, als Kernolde
fiir die niederlindische (und englische) barocke Theaterbithne
das Architekturmotiv der Fassade und des Triumphbogens
nachweist und sie als »>symbolische« Bithnenform der italieni-
schen, perspektivisch-illusionistischen Architekturkulisse ge-
geniiberstellt. Von Kernodle wird auch ikonographisch der
Zusammenhang der Fassadenarchitektur der Theater- und
Einzugsdekorationen mit den kirchlichen Gattungen von
Altar und Grabmal betont. Kernodle, G. R., From Art to
Theatre, Chicago 1944. — Auf den Untersuchungen Kernodles
fuBend sucht Bouchery den EinfluB} der siidniederlindischen
StraBenbiihne (»Tableaux Vivants<) auf das Triumphbogen-
motiv in Titelblatt und Epitaph des 16. Jahrhunderts nach-
zuweisen. Bouchery, H. F., Des Arcs Triomphaux aux
Frontispices de Livres. Les Fétes de la Renaissance 1.

™ Ein Bozzetto zu der knienden Figur des Bischofs befindet
sich in der Sammlung Ch. Van Herck in Antwerpen (Jansen-
Herck, Kerkelijke Kunstschatten, Kat. der Ausstellung Ant-
werpen 1948, Kat. 65 mit Abb.). Das verworfene Modell
zeigt abweichend von der ausgefiithrten Bildnisfigur das
Haupt mit der Mitra bedeckt und den linken Arm gegen die -
zu erginzende — Figur des Salvators ausgestreckt.

" Vgl. Libertus, Faydherbe, S. 23 mit Abb.
80 Oldenbourg, Klassiker der Kunst, Abb. 227. Gerson, H., -

Ter Kuile, E. H., Art and Architecture in Belgium 1600 to
1800, The Pelican History of Art, 1960, Abb. 90.

®

Brinckmann, A. E., Barockskulptur, Hdb. d. Kw., Berlin
1917, S. 303.

82 Larsson, A., Adriaen de Vries, Wien-Miinchen 1967, S. 801,
Abb.

8 Vgl. Meier, M., Das spitmittelalterliche Wanddenkmal in
Deutschland und den Niederlanden. Diss. Freiburg 1955
(Mss.).

8

2

Vor allem in den mehr volkstiimlichen Grabdenkmilern halt
sich das kleinfigurige, reliefierte Wandepitaph mit Verehrungs-
darstellung und Praesentio durch einen Patron bis in das
17. Jahrhundert. Vgl. die abgebildeten Denkmiler bei:
Fourez und Dubuisson, Les Chapelles funéraires de Howard-
ries et Boussu: Revue Belge d’Art et d’Histoire 1955, S. 182 1.

8:

&

Dafiir spricht die Nachzeichnung aus dem 18. Jahrhundert
des 1551 von Michiel Scherrier aufgefithrten Denkmals fiir
Margarete von Ostereich in Briigge, welches in einer Wand-
nische die plastische Gruppe der knienden Verstorbenen und
der Namenspatronin, der hl. Margarete, vor der Halbfigur
der Madonna mit Kind zeigte (Duverger, Nieuwe Gegevens
2.2.00).

600,

8 Der Meister des Grabmals ist nicht bekannt. Bezeichnend
jedoch, daB} unter Ophovius die Wiederherstellung des im
Bildersturm zerstorten Chores der Kirche begann, die mit
der Aufstellung des 1671 von Bischof Capello gestifteten
Hochaltares vollendet wurde. (Vgl. Linnig B., Oud Antwer-
pen, Bd. I, Antwerpen 1925).

87 Eintragung am 4. Februar 1631: »Ivi ad D. Rubbenianum

pro disponenda sepultura« (die Stelle ist abgedruckt in:

Rubens Bulletin, Deel 5, 1897. Den Hinweis auf diese Stelle

verdanke ich Herrn Dir. Dr. Baudouin, Antwerpen).

8 Im Kurzinventar werden alle Grabmiler im Chor der Kirche

als barock bezeichnet (Bulletin de la Commission Royale des

Monuments et des Sites, 1959 S. 47ff.). Ebenso auch bei

Jansen, A., Het meubiliar van de Antwerpse Pauluskerk:

Jb. Oudh. Kring Antwerpen, 1951, S. 69ff. Vgl. dagegen

Lerius (Notices des Oeuvres d’Art ... Borgerhout 1855,

S. 20f.), der von der Offentlichen Versteigerung des Hoch-

altares und der Grabmiler Ophovius und Capello im Jahre

1797 spricht, allerdings auch von ihrem spiteren Riickkauf,

moglicherweise ohne die schon damals verschollenen oder

zerstorten Grabfiguren. Die Kirche wurde erst 1803 als Pfarr-
kirche wieder eroffnet (Prims, F., De grote Lijnen van de

Geschied. St. Pauluskerk: Jb. Oudh. Kring Antwerpen 1951,

S:57):

8!

©

Jakobus van der Sanden, Oud Konst-Tonneel van Antwerpen,
Antwerpen 1771, Mss. Stadtarchiv Antwerpen Bd. II, S. 586.

9

=3

Miller-Hofstede, ]., Die Zeichnungen des spaten Rubens:
Pantheon 23, 1965, S. 163ff. mit Abb.

9

Eisler, C., Rubens’ use of the Northern Past. The Michiels
Triptych and its sources: Musées Royaux des Beaux-Arts de
Belgique, Bulletin, 1967, S. 43 .

©
©

Panofsky, E., Father Time, in: Studies in Iconology, New
York 19673, S. 69-93.

8

3 Wurzbach, A. v., Niederlindisches Kiinstlerlexikon, Wien/
Leipzig 1910, Bd. 2, S. 537 Nr. 159. Einen sehr schénen
Abzug besitzt die Staatl. Graphische Sammlung in Miinchen.
Der Stich ist abgebildet in: Katalog der Ausstellung »Le
siecle de Breughelq, Briissel 1963, vgl. Kat. Nr. 415.

9

b

Bialostocki, J., Kunst und Vanitas, in: Stil und Ikonographie,
Dresden 1965, S. 194 und Abb. 23.

9,

&

Emblemata sive Symbola a Principus, Viris Ecclesiasticis ac
Militaribus, aliisque usurpanda. Briissel 1624, Emblem 28. —
Die entsprechende Stelle bei Seneca steht in den Briefen an
Lucilius und lautet: »Omnia, Lucili, aliena sunt, tempus
tantum nostrum est. — L. Annaei Senecac ad Lucilium
Epistulae Morales, Liber Primus, Brief 1. (Scriptorum
Classicorum Bibliotheca Oxoniensis, Oxford 1965, hrsg. von
L. D. Reynolds, S. 1.)
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Herman Hugo, Pia Desideria Emblematis Elegiis et Affectibus
SS. Patrum, illustrata Authore, Antwerpen 1624, Buch X,
S. 103, Abb. Buch XV S. 117. Der Stecher ist Boethius a
Bolswerth.

©
S

Das Grabmal, das deutlich die Stilmerkmale Faydherbscher
Figurenbildung zeigt, wurde von Libertus zu Unrecht Fayd-
herbe abgeschrieben (Faydherbe, S. 166f.). Der untere Teil
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des Grabmals mit den beiden Putten neben der Inschrift-
kartusche wurde erst 1706 hinzugefigt (vgl. Donnet, F. und
Doorslaer, G., Inventaris der Kunstvorw. Bd. 7 (1906-27),
Lierre, St. Gommaire, S. 1087 ff.). Der Rahmen um die grof3e
Inschrift wie auch der Puttenkopf an diesem sind wohl erst
im 19. Jahrhundert dazugekommen.

Zum Problem der Spannung zwischen Zeit und Ewigkeit,
Welt und Uberwindung der Welt in der Literatur des Barock.
Vgl.: Barth, H., Barock und die Philosophie von Leibniz, in:
Kunstformen des Barockzeitalters, Miinchen 1956. Dort auf
Seite 420 ist das Zitat aus dem Cherubinischen Wandersmann
gegeben: »Ich selber bin die Ewigkeit, wenn ich die Zeit
verlasse, —und mich in Gott, und Gott in mir zusammenfasse«.
Zu dem Zeit-Ewigkeitsproblem des Barock vgl. auch
Poulet, G., Metamorphosen des Kreises in der Dichtung
(Deutsche Ausg.), Frankfurt 1966, S. 4957 und neuerdings
Fiilleborn, U., Die barocke Grundspannung Zeit — Ewigkeit
in den Trauerspielen Lohensteins, Stuttgart 1969.

Antoine Sucquet, Via Vita Aeterna, Antwerpen 1620
(Stecher, Boethius a Bolswerth). Derselbe Topos taucht
bereits bei Joannes Davids »Veredicus Christianus¢, Antwer-
pen 1606, auf.

Antonius a Burgundia, De Werelts Proefsteen ofte de Ydel-
hedt door de Waerheyd beschuldigt . .., Antwerpen 1643.

Zitat aus Du Bellay, Le premier Livre des antiquités de Rome.
Abgedruckt bei Bialostocki, Kunst und Vanitas a.a. O. S. 196.

2 Sucquet, a.a.O. S. 560. Im Grunde wird hier Petrarcas Motiv

der Trionfi wieder aufgenommen, an deren letzter Stelle der
Triumph der Ewigkeit iber die Zeit erscheint. Vgl. Panofsky,
Father Time, a.2.0. S. 79.

Die Bedeutung des Schicksalsgedankens in der barocken
Literatur hat Walter Benjamin hervorgehoben: »Schicksal
rollt dem Tode zu. Er ist nicht Strafe, sondern Sihne, ein
Ausdruck der Verfallenheit des verschuldeten Lebens an das
Gesetz des natiirlichen . . .. Das ist der Kern der allegorischen
Betrachtung der barocken, weltlichen Exposition der Ge-
schichteals Leidensgeschichte der Welt . . .. Istaber Natur von
jeher todverfallen, so ist sie auch allegorisch von jeher«. Ur-
sprung des deutschen Trauerspiels. Berlin 1928 (Zitat nach der
Ausgabe Suhrkamp, 1969, S. 140 und 183). — Zum Begriff der
Unausweichlichkeit des Fatums bei Justus Lipsius, vgl.
Saunders, a.a. O. S. 158f.

Argan, ]. C., La retorica ed il barocco. Il concetto di Per-
suasione come fondamente della tematica figurativa: Kunst-
chronik 1955, S. 91. Vgl. auch, Argan folgend, Bialostocki,
»Barocky, Stil, Epoche, Haltung, a.a.O. S. 77ff.

In der alludierenden Illusion sieht Bauer ein Wesentliches der
barocken Kunst: »Die Kunst des Barock illusionierte den
utopischen Gedanken ... eine Kunst, deren Ziel es nicht
mehr war, ein Kunstreich auf Erden zu verwirklichen, son-
dern in der Kunst einen Verweis auf den Himmel oder auf
das Gottesgnadentum des Herrschers zu geben. Eine Rick-
kehr zu mittelalterlichen Ansichten ist evident. Was den
Barock allerdings vom Mittelalter unterscheidet, ist die Vor-
stellung von der Moglichkeit des Transzendierens in der
Hlusion der Kunst«. (Kunst und Utopie. Studien tber das
Kunst- und Staatsdenken in der Renaissance, Berlin 1965,
Se. 129,

106

10

3

109

110

11

11

©

11

)

11

=

115

Die Errichtung des Grabmals, die der Bischof einer schrift-
lichen Uberlieferung nach noch zu seinen Lebzeiten anord-
nete, wurde von Dhanens (Dhanens, Inventar, S. 128) in die
Jahre 1660-65 gesetzt.

Vgl.

Dugquesnoy, abgedruckt bei Buntinx, a.2.O. In einem spi-

den Vertrag zwischen Bischof Triest und Jéréme

teren Brief des Bischofs Triest an Jérome ist die Rede von
Anderungen, die Jérome am Grabmal unternahm.

Katalog der Ausstellung »Drawings and Oil Sketches by
P. P. Rubens from American Collections«, Veranstaltet von:
Fogg Art Museum, Harvard University and the Pierpont
Morgan Library, Cambridge-New York 1956, Kat. Nr. 38,
8. 38,A bbb 30,

Die Ausfithrung des Altarbildes lag in den Hinden Gerard
Seghers.

Der Zusammenhang zwischen der Christusstatue am Grab-
mal und Giovanni Bolognas Christusfigur im Dom von Lucca
wurde von E. Dhanens bereits gesehen. (Vgl. Dhanens,
De Bozzetti, a.a.O., Abb. 8ff.). Von Dhanens stammt auch
der Hinweis auf den Auferstehungschristus des Caspar de
Crayer im Museum in Gent, der fiir die Statue am Grabmal
vorbildhaft gewesen sein kénnte. Die Verwandschaft zwischen
der Figur des Gery Picq und der Darstellung Caspar de
Crayers ist jedoch keineswegs so eng, wie die Abhingigkeit
der Statue von Rubens’ Altarentwurf. Wenn der Darstel-
lung De Crayers nicht selbst Rubens’ Thema zugrunde liegt,
so kann in ihr eine weitere Umsetzung eben des Giovanni
Bologna Typus gesechen werden, wie sie ja bereits vor der
Rubenszeit in der Malerei des spiten 16. Jahrhunderts in den
Niederlanden anzutreffen ist.
verloren gewaand schilderij van Hendrik De Clerck: Bulletin
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, 1969, S. 291

/gl. Laureyssens, W., Een

Vgl. Lesuisse, R., Le sculpteur Jean Del Cour, Nivelles 1953,
S. 21ff. und S. 75ff. Vgl. auch Brinckmann, Barockskulptur,
a.2.0. S. 308. Der Kontrakt zwischen Bischof D’Allamont
und Jean Delcour datiert aus dem Jahr 1667. Das Grabmal
war 1670 bereits vollendet (vgl. Dhanens, Inventar S. 128).

Insofern ist es nicht richtig, ohne Unterscheidung von moti-
vischen Ubernahmen und stilbildenden Momenten eine
romische Beeinflussung des Quellinus d. A. durch Duquesnoy
und Bernini zu sehen, wie Neurdenburg es tut (De zeventiende
eeuwsw beeldhouwkunst in de Noordelijke Nederlanden,

Amsterdam 1948, S. 147).

Vgl. Volk, P., Guillelmus de Grof, Diss. Frankfurt a. M. 1964
(Druek 1966), 5. 192, Anm. 190,

Vgl. Kultermann, U., Gabriel Grupello, Berlin 1968, S. 276f.
und Abb. 146-47.

Kultermann, a.a.O., Abben. 92ff. Vgl. auch Kat. der Aus-
stellung »Europiische Barockplastik am Niederrhein, Gru-
pello und seine Zeit¢, Diisseldorf 1971, Abb. 38

Dem Typus folgt die Bronzemadonna von Vinave d’lle von
1696 (Lesuisse, a.a.O., Abb. 28), die im Motiv des in beweg-
tem UmriB flatternden Mantels Delcours Auffassung der
90er Jahre entspricht und insofern auch der Gewandbildung
der graphischen Vorlage niher steht. Die Madonna der
Kapuzinerkirche in Malmedy (Lesuisse, a.a.O., Abb. 107)
scheint eine Werkstattarbeit zu sein.
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116 Die Statuette war ehemals Ferrata zugeschrieben (Brinck-
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120

mann, Barockskulptur, S. 260, Abb. 264). Vgl. Metz, P.,
BEuropiische Bildwerke, Kat. Nr. 296, Abb. 70. Die Bronze
in Urbino (Galleria Nazionale delle Marche) wurde von Witt
kower fiir Algardi in Anspruch genommen. Zur Zuschrei-
bung siehe zuletzt Pope-Henessy, J., Italian Bronze Statuet-
tes: Burlington Magazine Bd. 105, 1963, Fig. 42.

7 Lesuisse, a.2.O., Abb. 87.

8 Dhanens deutet den Engel als >Schutzengel< (Inventar S. 28).

Das Flammenschwert weist eher auf den Erzengel Michael,
dessen eschatologische Bedeutung in der Inschrift >Tu Nos
Ab Hoste Protege« angesprochen wird. Erzengel Michael
und Schutzengel werden am Epitaph ikonographisch deut-
lich geschieden. So befindet sich im Chorumgang der St.
Gummaruskirche in Lierre unter den einfigurigen Epitaphien
an den Pfeilern neben der Darstellung des Michael mit Feuer-
schwert und Schild iber der Gestalt des Teufels stehend
(Epitaph fir Michael De Kinder und Catharina Mathees),
auch die Darstellung des Schutzengels, der, ein Kind an
seiner linken Seite fithrend, — hier wohl zugleich Anspielung
auf die Seele — mit der rechten Hand zum Himmel deutet
(Memorie fiir Ignatius De Bischop). Der Schutzengel als
Weggefihrte und Fihrer zur >Ewigkeitc taucht in der
Andachtsliteratur der Zeit ebenfalls hiufig auf (vgl das
Kapitel »De Praeparatione ad mortem« in Antonius Suquet,
Via Vitae Aeternae, Liber I1I, Caput XXV, S. 1091).

Vgl. Riccoboni, Roma Nell’Arte, Abb. 260-262.
Lesuisse, a.a.O., S. 42 und S. 87.

Brinckmann, Barockskulptur, Abb. 122. Zur Datierung des
Grabmals Birague, vgl. Ciprut, E. J., in: Gaz. Beaux Arts,
Bd. 74, 1965, S. 342.

Aeternitate Considerationes,

Hieronimus Drexelius, De

Coloniae Agrippinae 1634, S. 91.

In dem verbreiteten Erbauungsbuch der »Schola Cordis< des
Benediktiners Benedictus Haeftenius, Antwerpen 1629, zeigt
das Emblem Nr. 28 den Kampf um die menschliche Seele
zwischen dem Engel mit dem Feuerschwert und dem Teufel.

Die im Katalog der Ausstellung »Europiischer Barock am
Niederrhein, Grupello und seine Zeit¢, Disseldorf 1971
(Kat. Nr. 280, Abb. 184) als méglicher friherer Entwurf fur
die Madonna am Grabmal angesehene Zeichnung aus dem
Antwerpner Prentenkabinett weicht in der sdulenhaft unbe-
wegten Statuarik der Figurenauffassung von den Statuen der
Allegorie und der Madonna wesentlich ab. Der ikonogra-
phische Typus der Statue in der Zeichnung — das Kind steht
auf einer Konsole neben der Muttergottes — leitet sich von
Kleinplastiken des Mechelner Kunstkreises ab (vgl. Maller,
Th., in: Festschr. H. von Einem, Berlin 1965, Tf. 34 und Tf.
35) und ist auch schon von der Thematik her als Darstellung
am Grabmal nicht gut denkbar. Die Abweichungen vom
Figurenstil und vom Zeichenstil im Vergleich mit den ge-
sicherten Grabmalentwiirfen Van der Voorts lassen die von
Tralbout ausgesprochene Zuschreibung dieser Zeichnung
an Van der Voort sehr fragwiirdig erscheinen.

Jakobus van der Sanden, Oud Kunsttoneel, Mss. Antwerpen
1777; zitiert von Tralbaut, M. E., De Amots en Putti van
Michiel Van der Voort den Oude, Antwerpen 1946, Maerlant-
bibliotheek XVII, S. 16.
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Nach Cesare Ripa ist das Kamel seiner ausdauernden und
bescheidenen Natur wegen als das Attribut der Allegorie der
Bescheidenheitanzusehen (Niederlindische Ausgabe Amster-
dam 1644, S. 41: Discrezione-Bescheydenheyt().

Herck/Jansen, Archief in Beeld: Tijdschrift fir Geschiedenis
en Folklore, 1949, S. 76f. Casteels, De Nole Abb. 36.

Die Bezeichnungen >Demi-Couchéc oder »Accoudéc wurden
von Panofsky eingefiihrt (vgl. Grabplastik, S. 90).

Duverger, Nieuwe Gegevens, S. 40f. und Abb. IX.

Vgl. Dhanens, Inventar S. 120 und S. 204 (Nr. 454).

Casteels, De Nole, Abb. 36 (Stich nach dem Grabmal des
Bischofs Miracus).

3 Laenen, Histoire de I'Eglise Métropolitaine, S. 169f.

Der von Leo Bruhns eingefiihrte Begriff der »Ewigen An-
betung« (Das Motiv der Ewigen Anbetung in der rémischen
Grabplastik des 16., 17. und 18. Jahrhunderts: Rémisches
Jahrbuch fir Kunstgeschichte, 1940, S. 253ff.) erfuhr eine
Prizisierung und Einschrinkung allein auf die Anbetung der
Effigies vor der Eucharistie im Kirchenraum durch M. Denzler
(vgl. Artikel yEwige Anbetunge, in: Reallexikon zur deut-
schen Kunstgeschichte, via. Sp. 593f.

Insofern scheint es fraglich, ob die Darstellung des Liege-
bildnisses am Grabmal des Bischofs Triest, in dem das Motiv
der aktiven Teilnahme am Geschehen im Kirchenraum nicht
in der Bildnisstatue veranschaulicht wird, unter die Kategorie
der barocken Ewigen Anbetung am Grabmal einzuord-
nen ist (vgl. Denzler, yEwige Anbetunge, a.a.O. Sp. 594).
In der Darstellung am Triestgrabmal wird jedenfalls eine
Durchdringung der Themen der »Ewigen Anbetung¢ und
der bereits genannten Erlésungsvorstellung im Programm
nicht anschaulich und ist wahrscheinlich auch nicht beab-
sichtigt gewesen. Das Motiv der >Ewigen Anbetunge¢ ist
jedoch mit Bestimmtheit in der frithbarocken Darstellung
des auf den Altar in seiner Kapelle blickenden Bischofs Pieter
Damant im Chorumgang der Kathedrale in Gent als Thema
der Grabfigur bildlich veranschaulicht (siche oben S. x).

5 Bruhns, a.a.O. S. 345, Abb. 269. Die Hervorhebung dieses

Grabmals als das Protobeispiel der »Ewigen Anbetung¢ im
Barock auch von S’ Jakob, Idealism and Realism, a.a. O. S. 143.

Die Autorschaft des Quellinus fiir das Grabmal Capello ist
durch die Reiseschilderungen des schwedischen Architekten
Nicodemus Tessin aus dem Jahr 1687 bezeugt. Upmark, G.,
in: Oud Holland, Jg. 13, 1900, S. 222.

Im Cabinet des Estampes in Briissel befindet sich eine bisher
nicht beachtete Kreidezeichnung (Abb. 30) (Inv. S 11131 502),
in der ein eigenhindiger Entwurf des Quellinus zur Figur
des hl. Jakobus vorliegt. Im Zeichenstil ist sie mit den drei
bisher bekannten Handzeichnungen des jingeren Quellinus,
dem 1665 datierten Beichtstuhlentwurf mit Engeln in
Kopenhagen (Zajadacz-Hastenrath, S., Das Beichtgestiihl
der Antwerpner, St. Paulskirche, a.a.O. Abb. 274), dem
Entwurf fiir das heute nicht mehr erhaltene Wanddenkmal
des Roger Claris von 1678 (Casteels, M., in: Miscellanca
Jozef Duverger, Gent 1970, S. 633ff. und Abb. 1) und der
kolorierten Entwurfszeichnung fiir das 1687-1689 errichtete
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Grabmal des Hans Schack in der Trinitaskirche in Kopen-
hagen (Abb. 70) eindeutig verwandt. Die weiche Konturie-
rung und die groBflichigen, weill gehéhten Stellen sind auch
bei allen Zeichnungen zu finden. An der Grabfigur auch die
ihnliche summarische Behandlung des Haares und die deut-
lich geschwungenen Augenbrauen. Die Kontrastierung in
Licht- und Schattenfelder geht iiber die sehr viel frither ent-
standene Zeichnung des Beichtstuhlentwurfes hinaus. In det
Entwurfszeichnung, in der es um ein erstes Festhalten des
Bewegungsausdrucks und die tektonische Verteilung der
Figurenmasse, ohne die Beriicksichtigung der Wirkung
einer plastischen Oberflichengestaltung, geht, wird die
Organisation der Korper-Gewandfigurationen, in der das
Gewand als »Gebirde« der Korpergeste selbstindig gegen-
Ubertritt besonders deutlich.

Méglicherweise setzt Rauchmillers Grabmal des Bischofs
Karl von Metternich in Trier, an welchem an derselben Stelle
ein Putto neben der Liegefigur erscheint, Quellinus’ Capello-
grabmal voraus.

Thorlacius-Ussing, V., Billedhuggeren Thomas Quellinus,
Kopenhagen 1926, S. 208.

Vgl. Kehrer, H., Uber Artus Quellinus den Jingeren, in:
Belgische Kunstdenkmiler, Bd. II, Abb. 208-210. Aufgrund
der stilistischen Verwandtschaft mit dem Putto des Capello-
grabmals und denjenigen des Hochaltares in der Antwerpner
Jakobskirche lassen sich zwei der acht Puttenreliefs an der
Predella des Hochaltares der Kirchen S. Andries in Antwer-
pen der Hand des jiingeren Quellinus zuweisen. (Abb. 31)
In der Motivierung von Kérper und Gewand wie auch in
dem Verhiltnis der Figuren zum Reliefgrund unterscheiden
sich diese beiden Reliefs deutlich von den tbrigen Putten-
darstellungen, die aus dem Atelier des Pieter Verbruggen
d. A. stammen. (Vgl. Jansen, A., Le mobilier de nos églises,
S. 12 und Abb. 9. Jansen nimmt fiir alle Putten die Autor-
schaft des Verbruggen an.) Es sind dies der Putto mit dem
Attribut der zwei Kannen und der Putto mit Kanne und
Teller (ein dritter Putto mit WeihrauchfaB ist wohl dem Atelier
des Quellinus zuzuschreiben und zeigt starke Verwandschaft
mit den Putten der Wandgrabmiler des Thomas Quellinus
in Dinemark). In der Kérperauffassung noch immer dem
Vorbild Duquesnoysscher Putten verpflichtet, zeigt sich in
den Reliefs im Darstellungstypus wie vor allem in der Gesichts-
bildung ein deutlicher Einflul der Malerei des Rubens. Aus
der Vielzahl der zu nennenden Putten in Rubensdarstellungen
sei hier auf ein Beispiel der Rubensgraphik verwiesen. In
Christoffel Jeghers Holzschnitten nach Rubens taucht ein
Typus eines Putto auf, der mit Quellinus’ spiten Puttenreliefs
die groBte Verwandtschaft zeigt (vgl. die Folgen der Holz-
schnittblitter »>Flucht nach Agypten« nach Rubens, abgebildet
in: The Metropolitan Museum of Art, Bulletin Suramer 1966,
Abb. 8-11 und Abb. 18).

Die Architektur des Grabmals De Berghes wurde von dem
Briisseler Architekten Van Bree ausgefiihrt. Vgl. H. D. van
den Nieuwenhuysen, Konstminnende Wandeling wesende
en koort beschrijf ... Mss. Briissel 1780 (Bibl. Royale
Briissel, Mss. Nr. 172 332, folio 5).

Vgl. Kultermann, Grupello S. 60f.

Zu vergleichen sind der Engel des Evangelisten Mathius als
Kanzeltriger mit der Liegefigur und die Putten an der
Kanzelbriistung mit den beiden Putten unter der Arkade des
Grabmals.
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Dhanens, Inventar S. 132, Nr. 242.

Das bedeutendste Denkmal dieses Typus in der Nachfolge
ist das Wanddenkmal des Marquard von Kastell im Dom von
Eichstitt von Guillelmus de Grof, dem die Liegefigur des
Capello als Vorbild diente. Vgl. Volk, P., Guill. de Grof,
Diss. Frankfurt a. M. 1966 S. 54 1.

Dhanens, Inventar S. 130f.

” »En onderrichtiynghe om te vervoeren een marbelen groupe

bestaende in dry beelden. Daer neffens een Verdaerynghe
hoemen can die groupe (met noch eenigh ander werck by
ghemaeckt) Een Bischopelycke Tombe souden connen
maecken« Bibliotheque Royale, Briissel, Mass. G 1665 pp. 14—
23. (Die Textstelle wurde in deutscher Ubersetzung zitiert.)

Vgl. Veit, L. A.-Lenhart, L., Kirche und Volksfrommigkeit
im Zeitalter des Barock, Freiburg 1956, S. 126

Vgl.
Montagu, J., A Flagellation Group. Algardi or Duquesnoy:
Bulletin Musées Royaux d’Art et d’Histoire, Jg. 38-39,
1967 S. 187

die Geillelungsgruppen Duquesnoys und Algardis,

Zum Thema der Geilelungsszene bei Georg Petel, fir den
auch Rubens Darstellung der GeiBlelung bedeutsam wird,
vgl. Arndt, K., Studien zu Georg Petel: Jahrbuch der Berliner
Museen, Bd. 9, 1967, S. 187 1.

Tralbaut, M. E., De Antwerpse’ Meester Constbeeldhouwer’
Michiel van der Voort, Antwerpen 1950, S. 162ff.

Vgl. Montagu, A Flagellation Group, a.a.O. Abb. 1ff.

2 Montagu, a.a.0. Abb. 8-9.

Um 1700 taucht die Darstellung des Schmerzensmannes am
einfigurigen Epitaph auf. Als Beispiel ist das Epitaph des
Henricus van Borckhoven in der Jakobskirche in Antwerpen
zu nennen, das Pieter Baurscheit d. A. um 1708 als Pendant zu
dem 1665 datierten Epitaph des Jasper Boest mit der Dar-
stellung der Schmerzensmuttergottes von Matthieu van
Beveren errichtete (Jansen/Herck, Jan Pieter Baurscheit I en
II: Jaarboek van de Kominklijke Oudheidkundige Kring
van Antwerpen, Bd. 18, 1942, S. 97 mit Abb.

Kernodle berichtet von einer Theaterszene in London am
Lord Major’s Day im Jahr 1616, in der iber dem Grab des
verstorbenen Sir William ein Schauspieler als » Auferstehungs-
engelcdie liegende Figur des Genannten ruft, und mit ihr im
Dialog die tibrigen Devisen der Szenendekoration bespricht
(vgl. Kernodle, a.2.0. S. 58). Der Zusammenhang der
zwischen dem barocken Biithnenspiel, dem »tablean vivant«
und der Szene am Grabdenkmal bestehend konnte, wird hier
besonders deutlich.

Zum Grabmal des Louis Phélipeaux vgl. Brinkmann, Barock-
skulptur, S. 273 Abb. 274.

In Willem Hesius, Emblemata Sacra de Fide, Spe, Charitate
(Antwerpen 1636) wird auf die Bedeutung der Licbe als der
héchsten dieser drei Tugenden und auf den Begriff der Apo-
theose (durch diese Tugenden) angespielt: >Amoris per
Fidem et spem in caelos transscripti APOTHEOSIS« (S. 401).
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7 Vgl. Gepts-Buysart, G.,

Liege 1874, S.208, Vgl. Gabriels, Quellinus, a.2. O., Anm. 302.

Guillielmus Ignatius Kerricx:
Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis. 1953, S. 309.

Victoriaund Albert Museum, Annual Revieuw 1930,S.8, Tf. 7.

Vgl. Herzog, E., Ress, A, Der Frankfurter Barockbildhauer
Justus Glesker: Schriften des Historischen Museums Frank-
furt a. M., X, 1962, S. 134f. und Anm. 158.

/gl. Zajadacx-Hastenrath, Das Beichtgestihl der Antwerp-
ner St. Pauluskirche, Taf. 13.

Bereits die Gisant am Grabmal des Engelbert IT von Nassau
(t1504) in der Kirche in Breda liegen auf gerollten Stroh
matten. Der Hollander Pieter De Keyser nimmt dieses Motiv
in seinen Grabmilern, wieder auf. Vgl. Neurdenburg, E.,
De zeventiende eeuwsche beeldhouwkunst in de Noordelijke
Nederlanden, Amsterdam 1948, Abb. 107 ff.

Montagu, ]., Antonio and Giuseppe Giorgetti: The Art
Bulletin, Bd. 52, 1970, S. 278f. Abb. 1.

Lesuisse, Del Cour, Abb. 31f. Vgl. auch: Collon-Gevaert, S5,
Le Christ mort de Jean del Cour: Chronique archéologique
du Pays de Liege, Bd. 57, 1966, S. 3-20.

Die in die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts zu datierende
Figur des Grabchristus am Altar der Kirche von Grand
Bigard bei Brissel setzt ebenso wie der Grabchristus des
Kerricx am Kalvarienberg im Vorhof der Kirche Saint-Paul
in Antwerpen die Christusfigur des Quellinus in Hasselt
voraus.

Das Thema der Grablegung und Auferstehung Christi findet
sich bereits an dem frithbarocken Denkmal, das Guillaume
de Royer seinem verstorbenen Bruder im Jahr 1640 errichten
lieB. (Abb. 42) Von Bedeutung fiir das Thema war sicherlich
der urspringlich ausersehene Aufstellungsort. Das Grabmal,
das sich heute in der Kirche Notre-Dame in Huy befindet,
war fiir die Kirche der Sepulchrinen in Huy errichtet worden.
Im unteren Teil der von zwei Siulenpaaren gerahmten Nische
befindet sich die lebensgrofe Gruppe des Christus mit
Nicodemus und Joseph von Arimathia. Uber der Inschrift-
tafel auf einem von Balustern getragenen Sockel steht die
Figur des auferstandenen Christus (die Gruppe der Pieta vor
der Inschrift fehlt heute. Sie war auch sicherlich nicht fiir
diese Stelle am Grabmal konzipiert, da sie durch ihre Malle
die Grabinschrift zum groBen Teil verdeckt und zudem auch
stilistisch einer spiteren Zeit als die iibrigen Grabfiguren
angehort). Auf die Bedeutung der Auferstehung Christi als
Signum der Auferstehung des Verstorbenen weist die Grab-
inschrift: »Christo Resurgenti /| Haex Sepulti Memoria est |
Non Monumentum / ... Hadelinus De Royer Generosus
Adolescens | Hic Mortuus Hic Sepultus / Felicem Exspectat
Resurrectionem«. (Demaret, H., La Collegiale N.-Dame de
Huy, 1924, S. 47).

Ein Stich von Cornelis Galle vermittelt einen Eindruck der
Kapelle des 16. Jahrhunderts. Am Eingang befand sich ein
Wanddenkmal im Stil der Florisdekoration, welches in der
Gegeniiberstellung der Figuren des Todes und der Ewigkeit
bereits ein allegorisches Thema darstellte. (Marques d’Hon-
neur de la Maison de Tassis, folio 154).
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Zur BEntstehungsgeschichte der Kapelle vgl. De Bruyn, H.,
Trésor artistique des Eglises de Bruxelles, L.owen 1882,
S. 172ff. Libertus, Faydherbe, S. 185ff. und Kultermann,
Grupello, S. 49

Das Buch erschien bei Plantin-Moretus in Antwerpen. Vgl.
auch Rooses, ILe Musée de Plantin-Moretus, Antwerpen 1914,
S0

Vgl. hierzu Evers, Die Buchtitel des Rubens, in: Rubens und
sein Werk, Briissel 1943, S. 167194 Abb. In der Komposition
vergleichbar ist der Titel zu Scribanus >Politico Christianus«
(Abb 97

Saunders, Justus Lipsius, S. 95ff. In dem Topos »Virtus non
Tempuscist deutlich wieder eine Anlehnung an die Philosophie
Senecas zu spiren. In einem Brief an Lucilius sagt Seneca
tber die Bedeutung des Lebens: »Nach unserem Wirken
la3 es (das Leben) uns messen, nicht nach der Zeit«. (Brief 93,
De Brevitate Vitae).

Semenzato, C., L.a Scultura veneta del seicento e del settecento,
Venedig 1966, Abb. 42.

Mus. Roy. d’Art et d’Hist., Inv. Nr. 641. MaBe: 81 x 89 cm.
Vgl. Jansen, A., in: Kat. der Ausstellung >Le Siécle de Ru-
bens¢, Briissel 1965, S. 350 mit Abb. (dort filschlich > Veritas«
non Tempus benannt).

? Kultermann, Grupello, Abb. 14 und Abb. 21-22.

7 ebenda Abb. 19.

Des Marez, G., Guide illustré de Bruxelles, Briissel 19583,
S. 145. Signatur des Plumier unter dem Kissen der Knienden.

» Keller-Dorian, G., Antoine Coysevox. Catalogue raisonné

de son oeuvre, Paris 1930, Abb. Pl. 21, Bd. 1.

Baudouin, F., Artikel Baurscheit, in: Nationaal Biographisch
Woordenboek, Brissel 1964, Bd. I, S. 90 und Jansen/Herck,
Baurscheit: Jb. Kon. Oudh. Kring v. Antwerpen, XVIII,
1942, S. 46.

Ein spiteres Beispiel ist Theodor Verhaegens Chronos vom
Grabmal des Ambrosius Roose, Baron de Leeuw, das fir die
Kirche Leeuw — St. Pierre bei Briissel geschaffen wurde und
sich heute im Museum Buysleyden in Mecheln befindet
(Poupeye, Theodor Verhaegen, Sculpteur Malinois, Brissel
1914, S. 76-77).

Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels,
5. 262£

Webb, M. 1., Michael Rysbrack, Sculptor, London 1954,
S. 64f. Zu diesem Grabmal auch Whinney, M., Sculpture in
Britain 1530-1830. The Pelican History of Art, 1964, S. 79
und Abb. 54 B-55.

™ Delestrée, D. J., Grimbergen. Beknopte Geschiedenis der

Norbertiner Abdij, Merchten 1928, S. 49f. Vgl. auch »Grim-
bergen¢, herausgegeben anliBlich der Ausstellung >Taus
Brabantiaec in der Abtei Grimbergen, 1958, S. 62.

Marchal, E., Mémoire sur la sculpture aux Pays-Bas pendant
les 1 7e et 18¢ siécles, Briigsel 1877, S” 15



181 Vgl. Benjamin, Trauerspiel, S. 153: »Das Buch der Natur«
und das Buch der >Zeitenc sind Gegenstinde des barocken
Sinnens ... Nicht zuletzt galt das Buch als immerwihrendes
Monument auf dem schriftreichen Naturschauplatz.

182 Panofsky erkannte in diesem Motiv einen neuen positiven

Aspekt, dem man im Ereignis des Todes zu sehen vermochte.

Panofsky, E., >Mors Vitae Testimonium« The positive

aspect of death in Renaissance and baroque Iconography, in:

Studien zur Toskanischen Kunst (Festschrift L. H. Heyden-

reich), Miinchen 1964, S. 221 .

18 Die Zeichnung (D XXXI, Antwerpen Prentenkabinett) ist
bisher Pieter Verbruggen d. ]. zugeschrieben worden. Eine
Zuschreibung an Hendrik Verbruggen kann sich auf die
Verwandtschaft in Zeichenstil mit dem HVB signierten und
1683 datierten Grabmalentwurf im Prentenkabinett stiitzen
(zwei Putten mit Fackel und Sanduhr neben dem Bildnis-
medaillon einer Frau, Inv. DXXXIII, 5) sowie dem voll
signierten und 1678 datierten Epitaphentwurf mit der Dar-
stellung einer heiligen Katharina im Cab. des Estampes in
Briissel (Inv. E-3651), der in der Literatur bisher unbeachtet
geblieben ist. Ebenso méchte ich in dem Entwurf im Prenten-
kabinett in Antwerpen (Inv. A LXIII, 24: Chronos schreibt
auf die von einem Putto gehaltene Inschriftenrolle) und in
dem Entwurf im Amsterdamer Rijksmuseum (Inv. 65-112:
Chronos schwebend tber der Figur eines Demi-Couché,
Entwurf fiir ein Wandnischengrab) die Hand des Hendrik
Verbruggen schen. Trotz Van Hercks ausfithrlicher Unter-
suchungen (Hendrik Verbruggen: Jb. Oudh. Kring Ant-
werpen, XVI, 1940 und Kat der Ausstellung, Tekeningen der
Verbruggens, Antwerpen 1939) bleibt die Zuschreibung der
Zeichnungen zwischen Pieter Verbruggen d. J. und Hendrik
Verbruggen in vielen Fillen noch ungeklirt.

18

S

Unter den erhaltenen Denkmilern kommt einzig Thomas
Quellinus’ Grabmal fiir Fridericus Gersdorph in Té¢llgse,
Dinemark, in seiner Darstellung (Tod und Chronos halten
die Inschrifttafel) dem Grimbergener Denkmal nahe. Eine
fast eklektische Verwendung des Motiv-und Typenvorrats der
siidniederlindischen Grabplastik wird bei Thomas Quellinus
in seinen dinischen Grabmilern immer wieder deutlich.

185 Velge, H., La Collegiale SS. Michel et Gudule, Briissel 1926,
S. 266. Marchal (Mémoire sur la sculpture, S. 11f.) erwihnt
ein drittes, 1685 begonnenes Denkmal fiir die Abtei in Forest
bei Briissel, »a la mémoire des abbés de ce monastere«, wobei
es sich aber um ein Grabmal fiir die Abtissinnen des Klosters
Forest gehandelt haben miiB3te. In der echemaligen Abteikirche
S. Denis ist kein barockes Grabmal erhalten.

186 Casteels, De Nole, S. 88ff. Abb. 98-99. Ob dieses Grabmal
des Corselius oder das nur im Stich iiberlieferte Grabmal des
Jan Gevaerts (Belg. Kunstdenkm. II, Abb. 142, §. 189) den
Prototypus bildete, 148t sich nicht entscheiden, da das Ent-
stehungsdatum des Grabmals Gevaerts nicht gesichert ist.
Das Denkmal des Jan Gevaerts galt in der Zeit des Jacobus
van der Sanden (um 1750) der Uberlieferung nach als ein
Werk des Artus Quellinus d. A., den Entwurf soll Rubens
geliefert haben. Dies wurde von J. S. Held bezweifelt (Designs
of Rubens for sepulcral monuments: The Art Quarterly,
XXIII, 1960). Helds Ergebnisse wurden im wesentlichen
auch von Kitlitschka iibernommen (Kitlitschka, Rubens und
die Bildhauerei, Diss. Wien 1963). Der Typus fand vor allem
Verbreitung mit der Darstellung zweier Namenspatrone —
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anstelle der Allegorien — zu Seiten der Inschrifttafel. Beispiele
sind: Das Grabdenkmal der Hofdamen der Maria Stuart in
St. Andries, Antwerpen, Atelier der de Nole um 1620 (Ca-
steels, S. 196). Das cbenfalls dem Atelier der de Nole zu-
zuschreibende Epitaph des Louis Knips und seiner Frau in
Notre-Dame in Mecheln. Das Grabdenkmal des Jacques
Edelheer und seiner Frau in S. Jacques in Antwerpen
(Schule der de Nole) um 1650 und das eindrucksvolle Grab-
denkmal des Carolus de Croy in Notre-Dame de la Chapelle
in Brissel, entstanden um 1630.

7 Von der Gewanddrapierung des linken Engels mit der Po-

saune fehlt an der linken Seite das Stiick eines Gewand-
bausches, der in einer Nachzeichnung des Grabmals aus dem
18. Jahrhundert noch zu sehen ist (Antwerpen, Prenten-
kabinett, D XXIX, 45). Eine zweite Nachzeichnung wurde
1750 von Alexander Schobbens anliBlich der von ihm durch-
gefiihrten Restauration des Denkmals gefertigt (Antwerpen,
Prentenkabinett, A LXIX, 17), auf der das Gewand des
Engels bereits beschadigt ist. (Vgl. Jansen/Herck, Archief in
Beeld, Teil III: Tijdschr. v. Geschiedenis en Folklore, Ant-
werpen 1949, S. 76fF.).

Descamps, J. B., Voyage pittoresque de la Flandre et du
Brabant, Paris 1759.

Baert, Ph., Mémoire sur les sculpteurs et architectes des
Pays-Bas: Compte-rendu des séances de la Commission Roy.
d’Histoire, Bd. XV, 1849, S. 157.

Nieuwenhuizen, J. v. d., Gids voor de Kathedraal van Ant-
werpen, 1957, S. 98.

Van Herck, C., Het meubiliar van de Antwerpse O. L. Vrouw-
kerk: Annales de la Fédération Archéologique et Historique
de Belgique, 32¢ congrés Anvers 1947, S. 37ff.

»De Kerken van Antwerpen, herausgegeben von P. J. . Mol
mit Anmerkungen von J. de Bosschere, Antwerpen 1910.

Oud Konsttoneel van Antwerpen, Mss. (Stadtarchiv Ant-
werpen) Antwerpen um 1770, Bd. II, S. 599f.

Im Kurzinventar von Antwerpen aus dem Jahr 1959 ist
Hendrik Verbruggen genannt (Bulletin de la Commission
royale des monuments et des sites, Bd. X, 1959, S. 52).

Vgl. Herck, Ch. van, Hendrik Frans Verbruggen: Jaarboek
van de Koninklijke Oudheidkundige Kring van Antwerpen,
Bd. 16, 1940 S. 18f.

Vergleichbar sind die von Raggi nach Entwiirfen Berninis
ausgefithrten Stuckengel in S. Andrea al Quirinale, Witt-
kower, R., Gian Lorenzo Bernini, London 1955, S. 224,
Abb. 7.

7 Herck, Verbruggen, a.2.0. S. 47.

Wittkower, Bernini, S. 205f., S. 206, Fig. 53—54.

Der apotheotische Aspekt dieser Darstellung wird in der In-
schrift des 1670 entstandenen Epitaphs des Giovanni Gisleni
in Sta. Maria del Populo besonders deutlich, die demselben
Thema folgt: Das gemalte Bildnis wird dort der Darstellung
des Toten als Skelett im Leichentuch gegeniibergestellt.
Unter dem Skelett die Inschrift »Neque hic vivuscund unter
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dem Bildnis >Neque hic mortuusc (Bialostocki, Kunst und
Vanitas, a.a.O. S. 204, Male, L art religieux apres le concile
de Trente, Paris 1932, S. 221, Abb. 119).

Inv. Nr. 3373 5/23. Die Beschriftung lautet: »Cepulture du
segneur Barate qui est a St. Pierre Montorio a Rome gemackt
door sign. Barata Beeldhouwer en Architect«.

Die Figur der Verstorbenen wurde von Jean Bapt. Tuby, der
Engel von Gaspard Collignon ausgefiihrt. Panofsky, Grab-
plastik, Kéln 1964, Abb. 376.

2 Jansen, A. und Herck, C. van, Pecter Scheemaeckers: Jaar-

boek van de Koninklijke Oudheidkundige Kring van Ant-
werpen, Bd. 17, S. 133 und S. 162, Abb. 2.

Antwerpen, Vleeshuis, Catalogus 11, 1948 S. 44. Vgl. auch
Kat. der Ausstellung »Europiische Barockplastik am Nieder-
rhein¢, Dusseldorf 1971, Kat. Nr. 261.

Verwandt in der Intention des Portrits sind die in den letzten
zwei Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts entstandenen, quali-
titsmiBig unterschiedlichen Bildnisfiguren an den Grab-
denkmilern des Thomas Quellinus in Dinemark (vgl. Thor-
lacius-Ussing, Thomas Quellinus, a.a. O., besonders Fig. 24,
39, 42 und 406).

Das Emblem des gefliigelten Totenkopfes taucht nach Knip-
ping (a.2.0. (Anm. 1) I, S.
(Emblematac 1959) auf.

112) bereits bei Sambucus

Die Bedeutung des Begriffes der Reprisentation im Begrib-
nisritual wird besonders von Briickner betont (Brickner, W.,
Bildnis und Brauch. Studien zur Bildfunktion der Effigies,
Berlin 1966, S. 92f.).

Auf die Verbindung, die zwischen dem Begribniszeremoniell,
den emblematisch und allegorisch ausgestatteten Castra
Doloris und der Darstellung am Grabmal zu allen Zeiten
bestand, hat vor allem S’ Jakob (Idealism and Realism) immer
wieder hingewiesen.

Brauer-Wittkower, Die Zeichnungen des Gian Lorenzo
Bernini, Berlin 1931, Taf. 193 b.

Eine bemerkenswerte Verwandtschaft besteht zwischen dem
Grabmal des Scheemaeckers und Giusto Ie Courts Morosini
Grabmilern in S. Clemente in Venedig. Das Wandgrab des
Giorgio Morosini (1+1676) zeigt uber einer sehr hohen, von
Hermen getragenen Sockelarchitektur den Verstorbenen in
Riistung und Mantel am Gebetpult kniend, im Hintergrund
werden Waffentrophien sichtbar, den Abschluf bildet eine
groBe Vorhangdraperie. Zwei Putten stehen zu den Seiten
der Figur, der linke trigt den Helm des Verstorbenen. In
Scheemaeckers’ Entwurfszeichnung ist die Verwandtschaft
durch das Vorhangmotiv und den Putto als Wappenhalter
noch groBer als in dem ausgefiihrten Grabdenkmal (Semen-
zato, S., La scultura Veneta del Seicento e del Settecento,
Venedig 1966, Abb. 21). Moglicherweise liegt Giusto Le
Courts Darstellung des Knienden und der fast gleichzeitig
entstandenen des Scheemaeckers ein gemeinsames Vorbild
zugrunde.
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Vgl. Jansen/Herck, a.a.O. S. 141f. — Berbie fihrt in seinem
Fihrer von 1757 (}Description des principaux ouvrages de
peinture et sculpture actuellement existant dans les eglises,
.. de la ville &’ Anvers<) das Denkmal in der Be-
schreibung der Georgskirche. auf.

couvents .

Im Prentenkabinett in Antwerpen befindet sich eine mal-
gerechte Nachzeichnung des Denkmals, die allgemein mit
der Restaurierung des 18. Jahrhunderts in Verbindung ge-
bracht wird (vgl. Jansen/Herck, a.2.O. S. 141f. und Kat.
der Ausst. >Europiische Barockplastik am Niederrheing,
Diisseldorf 1971, Kat. Nr. 164, dort ist das Restaurierungs-
datum filschlich mit 1751 angegeben). An der Zeichnung
wird ersichtlich, daB im figuralen Bestand des Denkmals
cinige Verinderungen geschehen sind. Die Krumme des
Bischofsstabes erschien urspriinglich links von der Figur
des Chronos unter den Vanitassymbolen, an ihrer heutigen
Stelle befand sich die Sense des Chronos. Das Schwert unter
dem Medaillon ist auf der Zeichnung als Flammenschwert
wiedergegeben. Somit wire in Verbindung mit dem Palm-
zweig urspringlich der Hinweis auf die himmlische Gerech-
tigkeit und das Jiingste Gericht gegeben.

2 Jacobus van der Sanden, Oud. Kerkel. Konsttoneel Bd. II,

S. 618.

Vgl. die Erwihnung in den »Inscriptions funéraires et monu-
mentales de la Province d’Anvers¢, Antwerpen 1856 (11
Binde), Bd. I1, S. 410.

Fiir Italien kann als frithes Beispiel das schon erwihnte
Grabmal des Giusto Le Court genannt werden (vgl. Anm. 62).
In der franzosischen Grabplastik taucht das Motiv an dem
monumentalen, heute leider nur als Torso erhaltenen Denk-
mal des Comte d’Harcourt auf, das Coysevox 1711 errichtete
(Keller-Dorian, Coysevox, Bd. 11, P1. 1306).

5 Das Grabmal befand sich ehemals in der Liitticher Kathedrale

St. Lambert. Abbildung in: S’Jakob, Idealism and Realism,
f109;

Vgl. oben Anm. 182.

7 Vgl. Benjamin, Trauerspiel, S. 200.

In Berninis Darstellung der seligen Ludovica Albertoni auf
dem Totenbett verschmilzt im Pathos des Ausdrucks der
Moment des Sterbens mit dem Ereignis der Apotheose,
ohne dal emblematische und allegorische Verweise verwendet
wirden. —

In Girardons Grabmal des Richelieu stirbt der Dargestellte
in den Armen der Allegorie, und zwar ’en une action de
s’offrir a Dicu« (so lautet die Bestimmung des Auftraggebers
selbst — zitiert nach s’ Jakob, Idealism and Realism, S. 221) —
also um sogleich in den Himmel aufgenommen zu werden.

S. Jakob sieht die Zeit von 1690 bis 1720 in Frankreich als
die wichtige Ubergangsphase von der »deklamatorischen
Haltung«des Grabmals zum Typus der »Biithnendarstellunge,
der bis 1760 herrschen wird. DaB in der allegorischen Szene
am niederlindischen Grabmal diese Entwicklung um einige
Zeit frither liegt, bleibt bei s’ Jakob im wesentlichen verbor-
gen, da dem niederlindischen Grabmal sehr wenig Beachtung
geschenkt wurde.
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220 Jansen/Herck, Scheemaeckers, a.a.O. S. 145f., S. 182f. —

Nach Jacobus van der Sanden (Oud Konsttoneel Bd. 1I,
S. 621f.) war an dem Grabmal urspriinglich die Signatur und
das Datum 1698 (!) angebracht, die heute nicht mehr sicht-
bar ist (bei der Restauration im 19. Jahrhundert verschwun-
den?). Méglicherweise ist das Grabmal erst funf Jahre nach
dem Tod des Pico de Velasco entstanden.

22 lansen|Herckaiat OISt 1454

2 Katalog der Ausstellung »Le siécle de Rubens, Briissel 1965,

Kat. Nr. 486 mit Abb.

223 Eine von Jansen und Herck Pieter Baurscheit d. ]. zuge-
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wiesene Entwurfszeichnung fiir ein Wandnischengrab (Jan-
sen/Herck, Baurscheit: Jb. Oudh. Kring van Antwerpen,
XVII, 1941, S. 142) wurde in jiingster Zeit als méglicher Ent-
wurf Scheemaeckers’fiir das Grabmal des Pico de Velascoange-
sehen (vgl. Kat. der Ausst. »Europiische Barockplastik am
Niederrhein¢, Disseldorf 1971, Kat. Nr. 262). (Abb. 68) Die
Form der Nischenarchitektur und die Darstellung sind zwei-
fellos von Scheemaeckers’ Grabmal angeregt, doch fehlt der
unentschiedenen Gestik des Liegenden, der den Beschauer
auf die Gestalt des Todes verweist, das fir Scheemaeckers
charakteristische Motiv eines spontanen Ergriffenseins von
dem Geschehen. Scheemaeckers’ Deutung von »>Tod und
Apotheose« zeigt sich in diesem Grabmalentwurf nicht. In
Zeichenstil und Thematik besteht kein Zusammenhang mit
den tibrigen, ausnahmslos signierten Grabentwiirfen aus der
Hand des Scheemaeckers (vgl. Jansen/Herck, Scheemaeckers,
S. 177ff.). Fir die Zuschreibung an Pieter Baurscheit d. J.
sprechen der Figurenstil und die Farbigkeit der Zeichnung,
sowie die eklektische Verwendung allegorischer Motive.
Stilistisch sehr verwandt sind zwei ebenfalls aquarellierte,
Baurscheit d. ]. zuzuschreibende Entwiirfe im Antwerpner
Prentenkabinett, Nr. A LXVIII, 2: (Abb. 69) Die Allegorie
der Ewigkeit halt die Inschriftenrolle, daneben eine zweite
allegorische sitzende Gestalt (im Denkmaltypus verwandt
mit dem Abtgrabmal in Grimbergen) und Nr. A LXVIII, 21,
die Allegorienstatuen Chronos und Ewigkeit zu Seiten des
Obelisken mit dem Bildnismedaillon. Die Figur des Chronos
neben Symbolen der Vanitas ist hier deutlich beeinfluit von
Scheemaeckers’ Figur am Epitaph Van Delft.

Thorlacius’ Ussing, Thomas Quellinus, Fig. 11-14.

5 Tralbaut, Michiel van der Voort, S. 451.

226 Antwerpen, Prentenkabinett, Inv. D XXXI, 37.
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Baert, Ph., Mémoire sur les sculptures, Compte-rendue des
séances de la Commission Roy. d’Histoire, 184748, Bd. 15,
S5y

Zur Herkunft der Sinnbilder von Schlangenring und Globus
aus antiken Minzbildern und zu ihrer Verbreitung in Emblem-
biichern vgl. Artikel »Ewigkeit, in: Reallexikon zur Kunst-
geschichte, Sp. 617ff., vor allem Sp. 621f., 625 und 634-36.

Zur Kugel als Vanitassymbol, vgl. Moller, L., Bildgeschicht-
liche Gedanken zu Stammbuchbildern, Die Kugel als Vanitas-
symbol: Jb. d. Hamb. Kunstslgen. 11, 1952, S. 157 ff.
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Cesare Ripa, Iconologia of Uytheeldingen des verstants,
Amsterdam 1644, S. 139: Felicita Eterna, Gelucksaligheyt
die eenwigh is!

In der niederlindischen Ausgabe der Via Vitae Aeternae des
Antoine Sucquet heilit es im 31. Kapitel der Meditation tiber
die Ewigkeit (in deutscher Ubersetzung): >Bedenke, dal3 es
zweierlei Ewigkeiten gibt, eine gliickliche und eine ungliick-
liche, von denen notwendigerweise eine folgen wird, dal3 es
in deiner Macht liegt, die seligste Ewigkeit zu wihlen oder,
weh der Stinde, in das Ewige Leiden geworfen zu werden.
Uberlege, was diese Ewigkeit ist, was fir eine unendliche,
unbegreifliche und sehr lange Zeit. In derselben sind nicht
allein viel mehr Jahre als Sterne am Himmel, Sandk6rner und
Wassertropfen in den Meeren, und Blumen und Blitter an
den Biumen, sondern hunderttausend Millionen mehr als
diese alle zusammen . . .«

22 Vgl. Reallexikon zur Kunstgeschichte, Artikel »Erbauungs-

buch¢, Abb. 13. Sp. 958.

Die Zeichnungen wurden von Tralbaut (De Amors en Putti
von Michiel van der Voort, Antwerpen 1946, S. 14ff.) dem
Meister zugeschrieben. Der vollstindige Text der Beschrif-
tung lautet: »De gelukkige eeuwigheyt, die met een groot
geloof naer de eeuwigheyt gaet, und »alles is verganckelyck,
Mundus Vanitas, alles is Eydelheijt op deser weirelt« (vgl.
auch Tralbaut, a.2.0O. S. 15f. Anm. 4f.).

Millin, A. L., Antiquites Nationales ... Paris 1790, Bd. I,
Teil V, PL. 4, Fig. 2. — Nach dem Text bei Millin handelte es
sich um eine Bronzefigur vor einer Marmorpyramide.

Die Beurteilung der Verbreitung dieses Typus in Frankreich
ist in dem durch die Revolution erheblich dezimierten Denk-
milerbestand kaum moglich. Wie jedoch aus dem bei Millin
wiedergegebenen Material der Denkmiler hervorgeht, er-
freute sich der Darstellungstypus der einzelnen Tugend-
allegorie mit Bildnismedaillon im 17. Jahrhundert in Frank-
reich groBer Beliebtheit. Neben der stehenden Allegorien-
statue erschien die Tugend auch sitzend, oder in halbliegender
Haltung wie bei dem Grabmal des 1668 verstorbenen Pierre
Brulart (Millin, Bd. I1I, Teil XXIV, PL 2, Fig. 2, bei dem es
sich nach freundlicher Auskunft von Dr. Lorenz Selig,
Minchen, um ein Werk des Desjardins handelte) und dem
Grabmal des Antoine D’Aubray (Millin, Bd. I, Teil X111,
Pl 4). - Die von Jansen/Herck fiir van der Voort in Anspruch
genommene Nachzeichnung eines franzosischen Grabmals
mit der Darstellung einer Tugendallegorie, die zusammen mit
einem Putto das Bildnis des Verstorbenen hilt, beschriftet
»Te Parys S. Catrein, by de Jezuitec (vgl. Archief in Beeld,
1947, S. 14) konnte ich bisher nicht sehen.

Die Allegorie laBt sich mit Hilfe Cesare Ripas bestimmen,
vgl.»Fortezzacin der 1603 in Rom erschienenen Ausgabe der
»Iconologia« (S. 165fF.).

Vgl. Tossati, Qu., L’Evoluzione del monumento sepolcrale
nell” eta Barocca. Il monumento a pyramide: Bolletino d’Arte,

Bd. 7, 1913, S. 173-186.

Vgl. Millin, a.a.O. Bd. I, Teil III, Pl. 17. Die Denkmiler be-
finden sich heute im Louvre.

Die Entwurfszeichnung wurde von Tralbaut (De Amors en
Putti, S. 23 mit Abb.) Van der Voort zugeschrieben.
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Die symbolische Bedeutung der Pyramide am Grabmal hat
A. Memmesheimer mit Hilfe der Emblemliteratur nachge-
wiesen (Memmesheimer, A. P., Das klassizistische Grabmal.
Eine Typologie. Diss. Bonn 1969, S. 134fF.).

Die Aussage der allegorischen Figuren an den Grabmailern
der beiden Precipiano blieb auch fiir die nachfolgenden Grab-
miler des Coxie van Moorsele und des Frans van Caverson,
die sich ehemals im Chor der Briisseler Dominikanerkirche
gegenuberstanden, bestimmend. Die Denkmiler sind uns nur
durch die Entwiirfe van der Voorts und die Nachstiche in
Jacques Le Roys »Théatre Sacré« bekannt. (Die Biste des
Caverson ist im Museum in Briissel erhalten) Van der Voort
setzte sich auch hier mit einem von Frankreich bekannten
Darstellungstypus, zweier sitzender allegorischer Figuren
zu Seiten der Bildnisbiste, wiederum in sehr eigenstindiger
Weise auseinander (zu den Grabmilern vgl. die Zeichnungen,
abgebildetin Tralbaut, De Amors en Putti, S. 31 ff. und Michiel
van der Voort, 1950, S. 102.).
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