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Grafcultuur en beroepsprestige van renaissanceschilders
over kunst, sociologie en kunstgeschiedenisl

Bram Kempers*

1. Inleiding

Kunst in de kerk: op reis in Italié kan dit zelfs de grootste filistijn niet ontgaan.
Voor een Nederlander - gereformeerd, humanist, atheist, agnost of rooms-
katholiek - is het een curieuze gewaarwording. Kerken vol met altaarstukken,
wandschilderingen,gesneden beelden, liturgische voorwerpen en grafmonumen-
ten zijn hier vrijwel onbekend. Sinds de Reformatie zijn de kerken schoonge-
veegd envan de roomse kerkinventarisisna de Tweede Wereldoorlog het meeste
terecht gekomen bij kunsthandelaar, antiquair en uitdrager. Voor een kunsthis-
toricus zijn het allemaal problemen apart.2VVoor de meeste sociologen biedt het
Italiaanse kerkinterieur een verwarrend beeld vol onbekende symbolen, perso-
nen en verhalen, die op de één of andere wijze iets te maken moeten hebben met
een samenleving waarvan zij weinig weten. Bij nadere beschouwing wordt het
beeld vrijwel uitsluitend door één sociale laag bepaald. De afgebeelde personen
blijken pausen, vorsten en kooplieden te zijn die plaats nemen naast Christus,
Maria, heiligen en figuren die deugden en vrije kunsten symboliseren.3 Andere
groeperingen komen niet in beeld, zoals timmerlieden, hoeren of artsen. Dit is
geen schokkende constatering. Verrassend is het feit dat naast de elite een groep
voorkomt die niet tot de bovenlaag behoort: kunstschilders. Dit is verrassend,
omdat schilders in de tijd die wij Middeleeuwen noemen, golden als eenvoudige
ambachtslieden en, omdat deze beroepsgroep thans geldt als één van de meest
problematische maatschappelijke groeperingen. Er is derhalve een afgeronde
periode geweestwaarinschilderseen hoge statusverworven hebben die later weer
verloren is gegaan: de periode die wij met de moeilijk definieerbare, maar
luisterrijke naam Renaissance aanduiden.

Dit stelt de socioloog voor drie vragen: in welke fasen heeft het kerkelijk
eerbetoon jegens schilders zich ontwikkeld; waarom hebben geslaagde schilders
hetgrafmonument uitverkoren om aan hun gestegen status uiting te geven;hoe is
de uitzonderingspositie van schilders in het maatschappelijk verband van de
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Renaissance te verklaren. Deze vragen staan niet op zichzelf en hebben een
betekenis die verder reikt dan de ogenschijnlijk beperkte historische en kunstso-
ciologische strekking ervan. Grafmonumenten en de decoraties daar omheen
kunnen bestudeerd worden als individuele meesterwerken van kunstenaars. Zij
kunnenechterook bestudeerd worden alssocialeverschijnselen dieonseen beeld
geven van bredere maatschappelijke en culturele ontwikkelingen. De manier
waarop mensen zich lieten begraven en de symbolen en teksten waarmee deze
graven versierd werden, geven een indruk van de maatschappelijke posities van
mensen en van de beschavingsidealen die zij in ere hielden. Kunstsociologisch
onderzoek is in deze zin een onderdeel van meer algemeen historiserend-
sociologisch onderzoek. De statusstijging van schilders zoals die blijkt uit hun
graven biedt een venster op meeromvattende veranderingen en geefttegelijkeen
houvastvooreen interpretatie van kunstwerken doordat de onderzoeker telkens
geconfronteerd wordt met de moeizame strijd die schilders voerden met hun
opdrachtgevers. Inzicht in deze professionaliseringsstrijd attendeert de onder-
zoeker op manieren waarop kunstwerken geinterpreteerd moeten worden, na-
melijk in de eerste plaats als een ’beeldideologie’ van opdrachtgevers.
Vooreendergelijkonderzoek isgeen afgeronde theorie beschikbaar al doet de
Marxistische krachtterm’beeldideologie’datwelvermoeden. Dekunstsociologie
verkeertnietin een fase van 'normal Science’en daarom ishet zinvol verschillende
theorieén uit het sociologisch en antropologisch repertoire te beproeven. De
professionaliseringstheorie is één van de mogelijkheden; deze theorie is goed
toepashaar op kunstenaars, ofschoon deze groep stelselmatig over het hoofd
wordtgeziendoorberoepssociologen, die wel veel aandacht schenken aan artsen,
hoeren, psychotherapeuten, ingenieurs, binnenschippers en managers.4Het ka-
der waarin grafmonumenten functioneren wijst in de richting van andere theo-
rieén: over giftrelaties, over rituelen en over collectieve voorstellingen. De
grafdecoraties werden immers geschonken, deden dienst in de liturgie en gaven
figuren en verhalen te zien die tot de cultuur van de Renaissance behoorden.5

2. Postuum eerbetoon

Pietro Cavallini werd begraven in de San Paolo fuori le mura. Dit was één van de
meestprestigieuze bedevaartskerken in Rome.De relieken van de apostel Paulus
werden in deze gigantische kerk iets buiten de stadsmuren vereerd. Hier werden
ook hooggeplaatste Romeinen begraven en herdacht. Hetwaseen wijdverbreide
ambitie om ad sanctum begraven te worden. Deze eer viel ook aan de schilder
Cavallini te beurt. Op zijn graf werd een tekst aangebracht die de naam van de
schilder, de stad waar hij met succes werkzaam was en zijn beroep in een eervol
verband samenvoegde.6Giotto,de beroemdste schildervanzijntijd, werd metde
grootste eer begraven. Hij ontving een staatsbegrafenis, een zeldzaam voorrecht
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zelfs voor veldheren, kooplieden, kanseliers en geleerden. Giotto was enkele
jaren voor zijn dood als beroemd schilder, die overal in Italié grote opdrachten
had uitgevoerd, in zijn stad van herkomst benoemd tot stadsarchitect.7 Zijn
begrafenis werd als bijzonderheid vermeld door de kroniekschrijver Villani, die
memoreerde dat de schilder ‘con molto onore’begraven was in de dom, waarover
hij de supervisie had gevoerd als stadsarchitect, ’il qual privillegio si tenne
singularissimo’, zoals Villani met nadruk stelde.8Veel eer’, 'voorrecht’en ’zeer
uitzonderlijk’waren de sleutelwoorden in hetverslag van heteerbetoon jegens de
schilder Giotto. De derde schilder van naam in deze periode werd vermeld in de
necrologie van de Sint Domenicus in Siena, d.d. 4 augustus 1344: "Magister Simon
mortuus est in Curia; cuius exequias fecimus in conventu die Il mensis augusti
1344’9 Deze vermelding van de in Avignon (waar de paus en de curie gevestigd
waren in die jaren) gestorven schilder was uitzonderlijk. In de boekhouding van
hetgrote hospitaal van Santa Maria della Scalain Sienawerden drie dagen later de
kosten vermeld van de maaltijden en van het waken in verband met de dodenmis-
sen voor Siena’s meest succesvolle schilder die in den vreemde was gestorven.10

Cavallini, Giotto en Simone Martini waren de meest succesvolle schilders in de
veertiende eeuw. Zij voerden de grootste opdrachten uit voor de machtigste
vorsten, geestelijken en kooplieden.1lIndit opdrachtenpakket waren decoraties
van grafmonumenten van grootgewicht. Deze varieerden van eendecoratie in het
lunet boven een beeld tot een wandvullende frescocyclus. Cavallini beschilderde
hetvlak boven het grafbeeld van Matteo d’Aquasparta meteen afbeelding van de
knielende kardinaal die bij een tronende Maria genade afsmeekt.12Maria werd
aanbeden als bemiddelaar (Mediatrix) bij het hoogste gezag, de Oordelende
Christus. Simone Martini verzorgde de decoraties van de kerk in Avignon waar
kardinaal Stefaneschi zijn begrafenisritueel gepland had.13Giotto beschilderde
de grafkapel van de koopman Enrico Scrovegni, waar naast de stichter zelfen de
deugden waaraan hij zich publiekelijk spiegelde hetleven van Mariaen Christusin
beeld werd gebracht. Vergelijkbare kapeldecoraties verzorgde Giotto voor ban-
kiersin Florence.14Viadergelijke schilderingen werd op uiteenlopende wijze een
appél gedaan op gevoel voorcivilisatieen op erkenning vande heersende klasse.15

Aan kunst werden belangrijke maatschappelijke functies toegekend. Cavalli-
ni,Giotto en Simone Martini stonden bekend als schildersdie een nieuwe deskun-
digheid ontwikkelden. Zij voerden de grootste en best betaalde opdrachten uiten
zij werden erkend als schilders die hun vak bijzonder goed verstonden. Deze
publieke erkenning van hun bekwaamheid was de grondslag voor uiteenlopende
vormen van eerbetoon jegens schilders. Giotto werd in Florence benoemd tot
stadsarchitect, bouwheer en supervisor (in de woorden van het aanstellingsdocu-
ment in magistrum et gubernatorem). Deze eer was voorheen alleen weggelegd
voor architecten. Giotto werd geprezen om zijn scientia et doctrina. De officiéle
erkenning, in het aanstellingsdocument verwoord in de termen expertus etfamo-
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sus, was een functie van de mecenaatsverhoudingen. Toonaangevende schrijvers
indeveertiende eeuw, mensen alsDante,Boccaccio, VillanienPetrarca, zorgden
ervoordatde roem van individuele schilders en de erkenning van hun toenemen-
de bekwaamheden een idée recu werd.16

Inde tweede helftvan de veertiende eeuw werden eraanmerkelijk minder grote
opdrachten verstrekt aan schilders. Een grote sociale stijging zoals Giotto die
meemaakte behoorde niet meer tot de mogelijkheden. 17T ot kerkelijk eerbetoon
kwam het niet meer. Deze ontwikkelingen leidden tot het besefdater sprake was
van professionele achteruitgang. Dit werd op de meest duidelijke manier ver-
woord door Francesco Sacchetti in hetbeginvan de jaren negentig. Hij beschreef
een enkele decenniadaarvoorgehouden gesprek tussen de abtvan de San Miniato
al Monte en een aantal Florentijnse schilders.18Een eeuw eerder zou zulk een
conversatie ondenkbaar zijn geweest, maar sinds de loopbaan van schilders als
Giotto achtte een abt het niet meer beneden zijn stand om met schilders over hun
beroep van gedachten te wisselen tijdens een diner. Allereerst staken de ge-
sprekspartners de loftrompet over het aanzien van de stad Florence. Dit bracht
hen op de beroepsgroep die een groot aandeel had in dit prestige: de schilders.
Eénvan de schilders wierp de vraag op wie er op dat ogenblik het meest bekwaam
en beroemd was. Deze vraag werd toegespitst op schilders die leefden na Giotto
wiens roem en expertise als onaantastbaar en niet meer te overtreffen gold. Er
werden verschillende namen genoemd, maar na een korte discussie werd er snel
overeenstemming bereikt: er waren weliswaar verschillende verdienstelijke
schilders, maar het beroep was als geheel in verval geraakt en het einde van de
achteruitgang was nog niet in zicht.

In de loop van de vijftiende eeuw trad een zeker herstel in. Er werden opnieuw
grote opdrachten vertrekt, de concurrentiepositie van schilders verbeterde, er
werden nieuwe namen genoemd in kronieken en enkele schilders werden in de
kerk begraven. In Rome, Florence en Spoleto werden beroemde en bekwame
schilders eervol begraven in kerken van naam. Op deze grafmonumenten werden
bijzonderlovende inscripties aangebrachtdie de roem en de bekwaamheid van de
overleden schilders op gesanctioneerde wijze onder de aandacht brachten.19Er
laat zich een voorlopige conclusie formuleren. Er is een samenhang tussen op-
drachtenvolume, concurrentiepositie, erkenning van bekwaamheid en eerbe-
toon inde kerk. Tussen 1300en 1350 laat zich op al deze gebieden een grote stijging
waarnemen, die tussen 1350 en ongeveer 1420 gevolgd wordt door een daling,
eveneens op alle gebieden. Erisderhalve een hechte samenhang tussen beroeps-
posities van schilders, hetrituele eerbetoon in de kerk en de voorstellingen die de
gravenvanberoemde schilderssieren. Deze samenhang ontwikkeltzichverderna
1470 en vervolgens in een derde fase na ongeveer 1560. Schilders gingen zich
beijveren voor hetverwervenvan een eigen grafkapel en vervolgens gingen zij als
beroepsgroep streven naar een collectief mausoleum.
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3. De schilder als stichter van een eigen grafkapel

Enkele schilders voegden in de vijftiende eeuw een nieuw element toe aan de
grafcultuur van kunstenaars. Zij namen de ambitie over van hun opdrachtgevers
om persoonlijk of namens hun familie een eigen grafkapel te stichten. Het
verwerven van patronaatsrechten was een gewoonte geworden van kooplieden
die in de veertiende en vijftiende eeuw op die manier in kerken getuigden van hun
maatschappelijke positie. Deze vorm van machtspolitiek wasin Florence in brede
kring aanvaard. In Siena was het een weinig voorkomende en betrekkelijk
controversiéle vorm van zelfverheffing.20

Het was daarom een daad van betekenis dat Vecchietta rond 1476 de nieuwe
conventiesvan zijn opdrachtgevers overnam.De schilder stichtte persoonlijkeen
grafkapelin de kerk die hoorde bij het hospitaal waar hij enkele grote opdrachten
had uitgevoerd. In zijn verzoek aan de kerkelijke gezagsdragers omschreef hij de
ruimte welke hij voor zichzelf en voor zijn familie wilde reserveren als ’capella
murata’. Vecchietta was dé kunstenaar van het Santa Maria della Scalahospitaal.
Hij kon van bestaande contacten als werknemer gebruik maken om nieuwe
contacten als stichter en schenker op te bouwen. De zeer gewaardeerde werkne-
mer wist als schenker voorrechten te verwerven in de kerk waar hij werkte.
De schilder en beeldhouwer ging zich gedragen als opdrachtgever. Vecchietta
investeerde een deel van zijnvermogen in een grafkapel die hij zelfvan decoraties
voorzag. Hij maakte een Christusbeeld en schilderde een Madonna die werd
geflankeerd door zijn naamheilige. Op deze decoratie bracht de kunstenaar
lovende inscripties aan die naar hemzelf verwezen.2L

Via deze afbeeldingen en inscripties maakte de kunstenaar zijn status op
verschillende manieren duidelijk, Vecchietta presenteerde zich in vier rollen: als
opdrachtgever en stichter van een kapel;als universeel kunstenaar die zichpictor
noemde op de signatuur van het beeld en sculptor op die van de schildering: als
gelovige die de Christelijke beschavingsidealen in ere hield; en als beschaafd
burger die het latijn machtig was en zich iets van de humanistische cultuur heeft
eigen gemaakt. De kunst in de kerk was een zichtbaar resultaat van onzichtbare
onderhandelingen met de geestelijken die de verdeling van patronaatsrechten
regelden. De rijkste schilder van de stad was één van de eerste burgers die deze
onderhandelingen in zijn voordeel wist te beslechten.2Vecchietta poseerde als
stamvadervaneen familie die hetnoemenwaard wasen brachtdaarmee zij nstatus
in de stadsrepubliek onder de algemene aandacht. De nadruk op de status van de
familie was een poging de individuele statusstijging te bestendigen en zijn familie
een betere positie te verlenen in de stad waar slechts weinig schilders maatschap-
pelijk iets te betekenen hadden.23

Mantegna was de tweede schilder van het Quattrocento die een grafmonument
in een eigen kapel door schenkingen wist te verwerven. Evenals Vecchietta
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voerde hij metsuccesde grootste opdrachten uitin een regionaal centrum enin de
residenties van de paus.24Vecchiettawerkte primairvoor burgerlijke opdrachtge-
vers.Mantegnatrad na hetuitvoeren van dergelijke opdrachten invaste dienst bij
het hof van de Gonzaga’s te Mantua. Het gaat om vergelijkbare vormen van
sociale stijging waarbij in hetene geval het kader een stadsrepubliek wasen in het
andere een hofsamenleving. De steun en weerstanden die de schilders in respec-
tievelijk stad en hofondervonden verschilden niet of nauwelijks.De onderhande-
lingspolitiek van Mantegnaverschilde nietvan die van Vecchietta.De hofschilder
voerde met een vergaande vorm van koopmansrationaliteit onderhandelingen
overde condities van zijn aanstelling, en over de condities van de stichting van zijn
kapel in de San Andrea.2 De kerk van zijn naamheilige was zojuist door zijn
opdrachtgevers geheel verbouwd.26Mantegna liet op 1maart 1504 een testament
opstellen. Daarin gafhij te kennen dat hij een grafkapel inde San Andreawenste.
De kapel diende op zijn kosten verbouwd te worden. Voorts stelde de schilder 50
florijnen beschikbaar voor misviering en onderhoud en nog eens 50 voor dc
decoraties. De formuleringen die namens de hofschilder werden opgesteld kwa-
men geheel overeen met de juridische en notariéle conventies zoals die opgeld
deden in de koopmansmilieus van de Renaissance.27 In augustus van hetzelfde
jaarwerd de kapel aan Mantegnatoegewezen.D e kanunniken kwamen tot uiterst
nauwkeurige formuleringen van het onderhandelingsresultaat dat tussen hen en
de ’pictor eximius civisque et habitator Mantuae’ bereikt was.28 In de overeen-
komst werd tevens verwezen naar de interventie van de protonotarius van de
kerk, Sigismondo Gonzaga. De schilder kon in de contacten met de kanunniken
gebruik maken van zijn hoofse relaties, die zich uitstrekten tot de hoogste posities
in de kerk.

Heleindresultaatvan deze onderhandelingen was een geheel verzorgde grafka-
pel. Deze was gedecoreerd met oudtestamentische en christelijke scenes, deug-
den,evangelistenenputti. Deputtidroegenwapenschilden,waaronder hetwapen
dat de hofschilder als bijzonder privilege mocht ontvangen van zijn opdrachtge-
vers.9Hetcentrale symbool in de kapel was het grote familiewapen van Manteg-
na. Zijn wapen werd voorzien van een adelaar, een vorstelijk symboo] waarmee
de hofschilder die in de adelstand was verheven getuigde van zijn status. Op de
graftekststond te lezen datde comespalatinuseen zeerberoemd schilderwas. Het
bronzen portret van de schilder dat de wand van de grafkapel sierde werd van een
tweede tekstvoorzien. Mantegnawerd vergeleken metde beroemdste schilder uit
de Oudheid: Apelles. De grafkapel, de schilderingen, de teksten en het portret
vormden een mooie afsluiting van een geslaagde schildersloopbaan ineen provin-
ciale hofresidentie.30

473



SG 82/6 Gy XXIX)

4. Het kunstenaarsmausoleum als beroepssymbool

De traditie om belangrijke kunstenaars met veel eerbetoon te begraven werd
bekroond door Rafaelen Michel Angelo enwerd vervolgensdoor Vasari gecodifi-
ceerd. De San Andrea was een bijzondere kerk en een bedrag van 200 florijnen
was een hele uitgave voor een schilder. Het was echter niets vergeleken met wat
Rafael vermocht. Rafael reserveerde 1500 ducaten voor zijn grafmonument en
600 voor misviering en onderhoud.3L Hij kwam niet, zoals Mantegna, in liquidi-
teitsproblemen door deze uitgaven.2Het ging echter niet om geld alleen; Rafael
werd begraven in het Pantheon, één van de meest prestigieuze kerken in Rome.33
De epitaaftekst die op hetgrafmonument van Rafael werd aangebracht gingin lof
jegens de schilderverder dan alle tot dan toe geformuleerde teksten. De schilder
werd in één adem genoemd met zijn pontificale mecenas, de tekst was door een
toonaangevend kardinaal opgesteld. Het initiatiefvan Rafael en zijn opdrachtge-
vers vond grote weerklank en ontketende op langere termijn een traditie van
vermeldingen en van verering rond het graf.34Een dergelijke verering kwam ook
op gang rond het kunstenaarsgraf van Cavallini in de Sint Paulus te Rome.&% De
rituelen rond het graf van Rafael werden actief ter hand genomen door een met
dat doel opgericht genootschap, de Virtuosi al Pantheon.36 De leden daarvan,
kunstenaars en connoisseurs, verleenden aan de antieke tempel en christelijke
kerk een nieuwe functie, namelijk die van kunstenaarsmausoleum.

In Venetié waren de schilders minder gelukkig in het vestigen van een grafcul-
tuur. Het kostte zelfs Titiaan de grootste moeite om voor zichzelfeen grafkapel te
stichten in de kerk van zijn keuze. De verworvenheden van de schilders in Rome
en later ook in Florence krijgen reliéfdoor de frustraties die collega’s opliepen in
andere centra. De ambities waren gemeengoed geworden; de vervulling ervan
bleef een uitzondering, gekoppeld aan bijzondere mecenaatsverhoudingen en
aan literaire tradities op het terrein van roem en erkenning van individueel
kunstenaarschap. Titiaan stierfin 1576 en werd een dag later in de Santa Maria
Glorioso dei Frari begraven. Onenigheid met de Franciscanen blokkeerden de
plannen van de overledene. De decoratie die hij in de Capella della Crocifissione
had uitgevoerd verkreeg nietde functiedie Titiaan beoogd had. Hij liethetwerk in
onvoltooide staat achter; het werd voltooid door Palma il Giovane en kreeg een
plaats in de minder belangrijke San Angelo kerk. Titiaan nam de belangrijkste
vormen van uiterlijk vertoon van zijn opdrachtgevers over. Via een inscriptie
werd naar de schilder verwezen. In de rechter benedenhoek werd het familiewa-
pen, dat Titiaan net als Mantegna verworven had, afgebeeld. Daar was ook een
votiefschildering geplaatst met de portretten van Titiaan en zijn zoon, in aanbid-
dingvoorde Maagd. De heilige Hieronimus vertoonde een verre physionomische
verwantschap met de schilder, die schenker en opdrachtgever was geworden,
maar zijn intenties niet tot gelding had kunnen brengen.37
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De ambities van Titiaan gingen verder dan die van Tintoretto en Veronese, die
beiden op bescheidenerwijzewerden begraven:ineen grafvan eenandere familie
en ergens onder het orgel.38 Deze bescheiden begrafenissen, en de problemen
rond het grafvan Titiaan maakten duidelijk hoe precair de professionele verwor-
venheden van schilders waren. Titiaan was onmiskenbaar een succesvol schilder
en kon zich in de jaren zeventig van de zestiende eeuw oriénteren op allerlei
geslaagde initiatieven van collega’s. In zijn streven om in een belangrijke kerk een
grafkapel te stichten,deze zelfte decoreren en de basis te leggen voorzoiets alseen
kunstenaarsmausoleum vond de schilder echter geen gehoor bij de Franciscanen.
Zij besloten de kapel en de daaraan verbonden rechten te verlenen aan een
broederschap, die de oorspronkelijke wijding en bestemming in ere hield.3
Machtsbalans tussen de oude schilder met zijn nabestaanden en het kerkelijk
gezag werd beslecht in het voordeel van de laatste groep, die daarbij gebruik
maakte van de mogelijkheden om concurrerende stichters tegen elkaar uit te
spelen. In de zestiende eeuw was in Venetié de keuze van de geestelijken
belangrijker dan die van de schilder-stichter. Zijn iconografische keuze, waarin
verwijzingen naar de Artes Liberales voorkwamen, werd pas in de negentiende
eeuw bepalend. De Pieta die Titiaan schilderde voor zijn grafkapel kreeg geen
plaats naast de twee andere Maria-scenes, die voor de vermogende families
geschilderd waren en wel in de kerk geplaatst werden. Titiaans Pieta verhuisde
naar de familiekapel van de Vecelli in Cadore. Drie eeuwen later kwam de
verering wel op gang en werd er een enorm grafmonument opgerichtin het schip,
metdaartegenover hetmonumentvan Canova: een kunstenaarsmauseoleum dat
thans het aanzien van deze Franciscanerkerk bepaalt.40

In Florence waren de sociale en culturele omstandigheden gunstiger dan in
Venetié. Het magnifieke Medicimecenaat schiep een goede werkgelegenheid
voor schilders. De op prestige gerichte politiek van de tot groot-hertogen gepro-
moveerde koopmansfamilie verleende aan enkele schilders een riante maat-
schappelijke positie. Die werd tot uitdrukking gebracht in individuele grafvoor-
zieningen en in een collectieve grafcultuur. In deze ontwikkelingen speelden
Michelangelo en Vasari een leidende rol.41 De grafvoorzieningen ter ere van
Michelangelowaren ten dele hetgevolg van zijn eigen initiatieven en ten dele van
het streven van zijn collega’s. Michelangelo was lange tijd bezig, sinds 1547, met
een Pieta, een beeld dat volgens Vasari, bestemd was voor de Santa Maria
Maggiore in Rome, als onderdeel van een groots altaarproject. In 1554 werd dit
planopgegevenen gafMichelangelo ineen briefaan VVasari te kennen dathijinhet
familiegrafin de Santa Croce te Florence begraven wenste te worden. De schen-
kingsoorkonde werd in 1561 opgesteld.43 Michelangelo was één van de Floren-
tijnse kunstenaars die zich op die manierin de kerk lietgelden.Bandinelli, Cellini
en Ammanati namen soortgelijke initiatieven.43

Voor de beroepsgeschiedenis van het gezamenlijk project in de Santissima
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Annunziatabeslissend.De beroepsgroep stichtte een kapel,gewijd aan de heilige
Lukas in de kapittelzaal van het convent. De decoraties werden tussen 1567 en
1575 verzorgd. De iconografische keuzen berustten bij de kunstenaars: Lukas,
hun schilderende patroonheilige, allegorieén van schilderkunst en architectuur,
portretten van beroemde kunstenaars en overlegsituaties tussen opdrachtgevers
en kunstenaars, schijnbaarop voetvan gelijkheid, alsvrije Disputa.44Het kunste-
naarsmausoleum in de Santissima Annunziata was te danken aan de initiatieven
van Fra Giovanni Angelo Montorsoli.Hij wasbeeldhouwer, Servieter monniken
priorvan de Santissima Annunziata. Hij wasvoornemens om in het convent voor
zichzelfen voorandere kunstenaars graven te stichten en daaraan een regelmati-
ge misvieringte verbinden. De plannen werden voorgelegd aan Vasari;gezamen-
lijkwerd hetplan opgevatom de CompagniadiSan Luca-de broederschap vande
schilders-nieuw leveninte blazen.In 1562werd een grotere samenkomstbelegd.
Daarbij waren ondermeer Bronzino en Ammanati aanwezig. De toonaangeven-
de Florentijnse kunstenaars woonden een mis bij; Montorsoli’sschenking en zijn
mooie plannen werden herdacht.45Heteersteritueel washetoverbrengen van het
lichaam van Pontormo. Deze was in 1557 in de Santissima Annunziata begraven.
Bij die gelegenheid waren sonnetten aan hem opgedragen door Varchi, Amma-
nati en Bronzino. Geleerden en geletterde kunstschilders bewezen op geculti-
veerde wijze de laatste eer aan een overleden collega en vriend. Pontormo werd
begraven in ‘un deposito nel primo chiostretto della Nunziata’. Pontormo’s
lichaam werd opnieuw begraven in een monument waarop de instrumenten van
de Arti del disegno - de vrije kunsten - waren afgebeeld. Met deze initiatieven
hadden de hoofdpersonen elkaar gevonden in een regelmatige overlegsituatie,
waarbij tevens Borghini betrokken was, die vermeldde dat ook Bronzino in 1572
’con molte onore’ begraven was.46

Hethoogtepuntindezereeks grafrituelen was de begrafenisvan Michelangelo
in de San Lorenzo. Na zijn dood deden er in Florence geruchten de ronde dat
Michelangelo in de Sint Pieter begraven zou worden. Het lichaam van de overle-
den meester werd spoorslags overgebracht naar de Santissimi X1l Apostoli.
Vasari onderkende onmiddellijk de betekenis van de dood van Michelangelo
voorhetberoepsprestige van de kunstenaars. Hij probeerde doorbrievenendoor
informeel overleg op indrukwekkende wijze vorm te geven aan het eerbetoon
jegens Michelangelo. Deze had daarvoor zelf de basis gelegd met zijn eigen
stichting in de Santa Croce. Voor de beroepsgeschiedenis was de gezamenlijke
onderneming die gericht was op het eerbetoon van de beroepsgroep jegens de
meestberoemde kunstenaarvan doorslaggevende betekenis.Degrootse herden-
kingsrituelen in de kerk waar de Medicivorsten begraven werden bekrachtigden
de statusstijging van schilders die in de voetsporen van hun opdrachtgevers
probeerden te treden. Na hetritueel in de San Lorenzo richtten de schilders zich
op het beroepsmonumentin de andere Medicikerk, de Santissima Annunziata.
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Het kunstenaarsmausoleum wasonderdeel van een meeromvattend professio-
naliseringsstreven. Onder leiding van Vasari werden de plannen uitgewerkt om
de Compagniadi San Luca te doen herleven. In 1562 werd een grote bijeenkomst
belegd waarbij alle toonaangevende kunstenaars aanwezigwaren. De voormalige
broederschap werd de kern van verdergaande reorganisatiepogingen, die onder-
meer tot uiting kwamen in een reeks naamsveranderingen. Compagnia werd
Accademia e Compagnia. In een later stadium verdween Compagnia en werd di
San Luca veranderd indell’Arte del Disegno. De nieuwe beroepsorganisatie was
een feit geworden, de naam alleen al duidde op een bijzonder beroepsprestige.
Michelangelo werd tezamen met Cosimo | benoemd tot Capo, een symbolische
gelijkstelling van kunstenaar en vorst.47 Het overlijden van Michelangelo werd
beschouwd als een goede aanleiding om de positie van de nogjonge en kwetsbare
professionele organisatie te versterken. Begrafenisrituelen van vorstelijke allure
gevolgddoor een permanent monumentwaren in het kader van de professionali-
sering noodzakelijke ondernemingen geworden.

De grafmonumenten, de reorganisatie en de achtergronden ervan werden
uitvoerig beschreven. In de zestiende eeuw werden allerlei gedachten, die in de
veertiende eeuw voor het eerst geformuleerd waren, uitgewerkt en gesystemati-
seerd. Er kwam een nieuwe beroepsideologie van beeldende kunstenaars tot
ontwikkeling. Vasari schreef een reeks biografieén van de meest voortreffelijke
beroepsbeoefenaren: de Vitedeipiueccellentipittori, scultoriearchitetti. De Vite,
die voorzien waren van een theoretische inleiding, werden gepubliceerd in 1550
en in gewijzigde vorm herdrukt in 1568. In dit traktaat werden de roem en
bekwaamheid van schildersin historisch perspectiefgeplaatst.48Bij elke biografie
werd met nadruk vermeld dat de schilder geéerd was met een grafmonument, of
zichzelfdaarmee had laten eren. In veel gevallenwerden zelfs de lovende epitaaf-
teksten geciteerd. De grafcultuur werd de hoeksteen van de nieuwe beroepsideo-
logie. Deze werd op magnifieke wijze afgerond met een zelfstandig traktaat
gewijd aan de begrafenisrituelen ter ere van Michelangelo, gepubliceerd in 1564:
de Esequie del divino Michelagnolo Buonarroti.49

5. Professionalisering, grafcultuur en kunstsociologie

Schilders waren goddelijk geworden in de ogen van de mensen in de zestiende
eeuw. Inde dertiende eeuw waren zij niet veel meer dan eenvoudige ambachtslie-
den. In de veertiende eeuw werden enkelen van hen geéerd met een kerkelijke
begrafenisen meteen bescheiden grafmonumentin de kerk. Sinds de tweede helft
van de vijftiende eeuw gingen schilders - de zeer weinigen die zich dat konden
veroorloven-een eigen grafkapel stichten ter meerdere glorie van zichzelfen hun
familie. Deze kapellen werden door hen zelfvan decoraties en inrichtingsstukken
voorzien. Het was een individuele vorm van statusstijging. Deze twee tradities -
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eerbetoon jegens e zelfverheffing van schilders - werden de grondslag voor een
gezamenlijke professionaliseringsstrijd zoals die in de zestiende eeuw gevoerd
werd.

Beeldende kunstenaars probeerden zich alseen nieuwe beroepsgroep te onder-
scheiden van de gemeenschap van ambachtslieden. Zij schiepen een nieuwe
beroepsorganisatie, maten zichallerlei herenallures aan en probeerden de nieuwe
beroepspositie zichtbaar te maken in de vorm van een kunstenaa'rsmausoleum.
Dit was de gezamenlijke getuigenis van een gestegen beroepsprestige dat daar-
naast op meer individuele wijze gestalte kreeg in stichtingen van beroemde
schilders. Heteerbetoon van de beroepsgemeenschap jegens de meest beroemde
collega’sdie, bij wijze van nieuwe seculiere canon, vereerd en herdacht werden in
het kader van een nieuwe verenigingsvorm, de academie, was de belangrijkste
schakelinde professionaliseringsstrijd,dievoorde zestiende eeuw alleen gevoerd
werd als een individueel streven naar statusstijging.

De economische basis voor de individuele statusstijging en voorde gezamenlij-
ke professionaliseringsstrijd was gelegen in de toenemende afhankelijkheid van
opdrachtgevers die aangewezen waren op de diensten van schilders die hun vak
goed beheersten. De toegenomen bekwaamheden van schilders bleven niet
onopgemerkt. Allerwege werd gesproken van een toegenomen expertise. De
opinieleiders zorgden sinds 1300 voor een verbreiding van erkenning en roem die
onbereikbaar was voor schilders die in de twaalfde eeuw werkzaam waren.
Schilders wisten op verdienstelij ke wijze vorm te geven aan de geciviliseerde pose
van vermogende kooplieden, van machtige vorsten en van hoge geestelijken. In
opdracht ontwikkelden zij nieuwe vormen van uiterlijk vertoon, die meer be-
schaafd en gestileerd waren dan voorheen, en tevens een rijker repertoire van
denkbeelden zichtbaar maakten. Het grafmonument was de vaste kern van het
uiterlijk vertoon dat schilders verzorgden voor de vermogenden die daardoor in
toenemende mate afhankelijk werden van deze beroepsgroep.

De beroepsvorming was nietalleen een kwestie van geld. Schilders gingen meer
verdienen en zij gingen hun vermogen anders besteden. Uiterlijk vertoon en
levensstijl van opdrachtgevers werden voor de rijke schilders normatief. Zij
gingen zich gedragen als heren en wilden net als hun opdrachtgevers zelf ook een
grafmonument in een eigen kapel met een regelmatig herdenkingsritueel ter ere
van henzelfen hun familie. Alsuitvoerderswaren de schildersdirectbetrokken bij
de sociogenese van het gestileerde machtsvertoon dat zo kenmerkend is voor de
tijd die wij Renaissance noemen.Van hun opdrachtgevers konden zij leren hoe er
onderhandeld moest worden over patronaatsrechten en hoe er via allerlei patro-
nageverhoudingen geregeld kon worden dat zij als stichters voorrechten verwier-
ven in de kerk: het afbeelden van familiewapens, een graf, lovende inscripties en
een reeks herdenkingsdiensten, volgend op een prachtige begrafenis. Schilders
probeerden zo veel mogelijk te treden in het voetspoor van de vermogenden voor
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wie zij werkten. Zij verkregen een plaats naast Christus, Maria, heiligen en naast
allegorieén van deugden en vrije kunsten. Sindsdien wordt het beeld van de
Renaissance mede bepaald door de schilders die als één van de weinige maat-
schappelijke groepen toegang kregen tot de kerk, die het domein was van de
heersende klasse. Het specifieke dienstverband met de vermogenden maakte het
mogelijk voor schilders om hun sporen na te laten in de kerk.

Voorandere groepen was dit niet weggelegd. Artsen en hoeren kwamen wel in
contact met de geciviliseerd poserende elite, maar van een algemeen erkende
toename in professionele expertise was in hun geval geen sprake. Zij waren in die
periode nietinstaateen canon van beroemde beroepsgenoten op te stellen aan wie
een reeks indrukwekkende verbeteringen in vakbekwaamheid kon worden toe-
geschreven. Courtisanes konden individueel een grote statusstijging realiseren
maar zij waren niet in staat deze als beroepsgroep te beschermen. Het viel vaak
moeilijk de hoge stand op latere leeftijd te handhaven en de kerkelijke wetgeving
stond een publieke presentatie in de kerk niet toe. Voor artsen lagen de verhou-
dingen anders. De toename in deskundigheid vond aanmerkelijk laterplaats. De
verandering van het gilde der kwakzalvers tot een gevestigde medische stand
voltrok zich ineen periode waarin het uiterlijk vertoon viagrafmonumenten in de
kerk in onbruik was geraakt. Hun statusstreven en professionaliseringsstrijd
verliepen langs andere wegen. Datiséén van de redenen waarom de beroepsposi-
tie van beeldende kunstenaars problematisch is geworden; zij verloren hun
oorspronkelijke functies en hun cliéntele en dat liet hun status niet ongemoeid.
Ook schilders zijn en blijven afhankelijk van andere mensen.

De grafcultuur van schilders is één van de sociale verschijnselen waarmee
sociologen en antropologen het toetsingsbereik van hun theorieén over bij voor-
beeld professionalisering, civilisering, giftrelaties, rituelen en collectieve voor-
stellingen kunnen vergroten. Mogelijk kunnen zij daarmee kunsthistorici van
dienstzijn bij hetondernemen van pogingen tot samenvattingen theorievorming:
de onderdelen van de kerkinventaris kunnen niet alleen opgevat worden als
problemen apart die betrekkelijk onafhankelijk bestudeerd kunnen worden van
de mensen voor wie deze een functie hebben. Op basis van het omvangrijke
historiografische onderzoek dat reeds verricht is, kunnen sociologen een poging
tot synthese wagen. Hopelijk zullen zij verder komen dat de betekenisloze
opsommingen van feiten die uit de publieksonderzoeken en beleidsinventarisa-
ties naar voren komen, en zullen zij evenmin verstrikt raken in gefilosofeer in
onherkenbare abstracties: problemen waarvoor het kunstonderzoek zich, gezien
de produktie van de afgelopen jaren, geplaatst ziet.

Toch mag uit de povere resultaten die tot dusverre geboekt zijn niet geconclu-
deerd worden dat de kunst zich principieel onttrekt aan bestudering door sociale
wetenschappers. Sociologie en antropologie bieden talrijke aanknopingspunten
voor onderzoek naar functies van kunstwerken, maatschappelijke posities van
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kunstenaars en ideologieén over kunst. Dergelijk onderzoek, dat zich laat om-
schrijven als kunstsociologie, zou het mogelijk moeten maken kunst op een meer
doelmatige wijze te gebruiken als bron van algemene sociologische kennis. Im-
mers kunstwerken zijn weliswaar een moeilijk te interpreteren bron van kennis,
maar zij zijn tevens een moeilijk vervangbare bron, vooral waar het gaat om
inzicht in de manieren waarop mensen vormgeven aan het samenleven en in de
wijze waarop zij problemen van zingeving in groepsverband ervaren. Empirisch
onderzoek naar beroepsposities van kunstenaars, opdrachtsituaties en kunst-
theorie, alsmede de veranderingen daarin, zijn onontbeerlijke hulpmiddelen bij
het ontginnen van de kunst ten behoeve van de sociologie. Het is niet nodig te
wachten op geheel nieuwe theorieén en methoden die nodig zouden zijn voor
’kunst’:die gedachte behoorttothetideologisch repertoire datsociologen kritisch
dienen te onderzoeken. Gewone sociologie isgoed genoeg voor kunstsociologie,
al mag men niet verwachten dat deze bekwaamheid een even voortreffelijke en
roemrijke ontwikkeling beschoren zal zijn alsde kunstdie zij totonderwerp heeft.

Noten

1. Ditartikel isgebaseerd op materiaal dat verzameld is ten behoeve van een meeromvat-
tende studie naar het mecenaaten naar beroepsposities van schildersinde Renaissance, een
dissertatie die ik in 1984 hoop te voltooien. Naast literatuurstudie is bronnenstudie verricht;
de nog bestaande grafmonumenten heb ik in situ bekeken.

2. Zie bijvoorbeeld de wijze van indelen in de tentoonstellingscatalogi Les Fastes du
Gothique: lesiécle de Charles V, Parijs 1981/82; over De Medici in Florence 1980 of over de
Parler im Keulen, 1980. Het dominante ordeningsbeginsel is de kunstenaarsmonografie
waarin het gepresenteerde materiaal op andere wijze wordtingedeeld en geanalyseerd alsin
dit artikel. De dissertatie van G. Schuetz-Rautenberg, Kiinstlergrabmaler des 15. und 16.
Jahrhunderts in Italien, Keulen/Wenen, 1978 gaat primair uit van ontwikkelingen in de
vormen van de grafmonumenten als ordeningsprincipe. Het boek bood mij een goede
toetsingsmogelijkheid voor een deel van het materiaal dat ik verzameld had.

3. Voor iconografie, E. Kirschbaum, Lexikon der Christlichen Ikonografie, 8 diIn.,
Rome/Wenen, 1968-1976; Biblioteca Sanctorum, 12 din. Rome, 1961-1969. Voor een
overzicht van ontwikkelingen op langere termijn in grafmonumenten: E. Panofsky, Tomb
Sculpture. Four lectures on its changing aspectsfrom ancient Egyptto Bernini, New York,
1964; R. U. Montini, Le tombe deipapi, Rome, 1957. Voor een overzicht van de inrichting
van een kerk met een kunstenaarsgraf: J. J. Bertier, I'Eglise de la Minerve aRome, Rome,
1910.

4. Ditzijn beroepen die tot hetstudieterrein vansociologen en antropologen behoren, zie
J. J. B. M. van Hoof, Hetberoep als object van sociologisch onderzoek. Een terreinverken-
ning, Amsterdam, 1969en A. L.M ok, Beroepen inactie. Bijdragetotde beroepensociologie,
Meppel, 1973. Het isopvallend hoe frequent beroepen uit de verzorgende medische sector
op deze wijze onderzocht zijn en hoe weinig de beroepsposities van kunstenaars in deze
termen zijn bestudeerd. Zie ondermeer: C. Brinkgreve (e.a.) Sociologie van de psychothe-
rapie (2dIn.). De opkomst van hetpsychotherapeutisch bedrijf, Utrecht, 1979, p. 17-24 en
literatuur, p. 159-165. Het medisch vooroordeel in de beroepensociologie blijkt vooral uit
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de veel geciteerde studies van A. M. Carr-Saunders en P. A. Wilson, The Professions,
Londen/Liverpool 1964 (1933), E. Greenwood, "Attributes of a profession’, Social Work,
1957, p. 44-55en T.J. Johnson, Professionsand Power, Londen, 1972. Meer inhetalgemeen
laat zich een vrije-beroepenvooroordeel constateren. Voor de betekenis van de professio-
naliseringstheorie voor kunstsociologie, zie B. Kempers, "Wetenschappelijk onderzoek en
kunstbeleid’,Sociodrome, 1980, p.7-11. Een exemplarische studie in ditverbandisN . Elias,
"Studies in the Genesis of the Naval Profession®, British Journal ofSociology, I, p. 291-309.

5. Naast de professionaliseringstheorie wordt in dit artikel gebruik gemaakt van de
civilisatietheorie en van theorieén over giftrelaties en rituelen. De civilisatietheorie van
Elias is gebruikt als basis voor het historiseren van de drie andere, a-historische theorieén.
Zie vooral: J. Goudsblom, 'Over het onderzoek van civilisatieprocessen’, de Gids, 1982, p.
69-78 en voor de geldigheid van het werk van Elias voor ontwikkelingen in Italig, zie B.
Kempers,'Decivilisatietheorie van Elias en civilisatieprocessen in Italié, 1300-1550/1 mster-
dams Sociologisch Tijdschrift, 1982, p. 591-612. Over rituelen en giften: E. Durkheim, 'De
la définition des phénomeénes religieux’, I’Année Sociologique, 2 1899, p. 1-28; E. Durk-
heim, Lesformes élémentaires de la vie réligieuse: lesysteme lotémique en Australié, Parijs,
1912; N. Elias, Ueberden Prozess der Zivilisanon, 2 din. Bern/Miinchen, 1969 (1939); M.
Mauss, 'Essai sur le don’, I’Année Sociologique, n.s. 1, p. 30-186. Herdrukt in Sociologie en
Antropologie, Parijs 1950. Het themavan de dood vergt in ditverband een korte toelichting.
De sociologische verklaring die Durkheim heeft gegeven voor de schijnbaar meest indivi-
duele daad die mensen kunnen bedenken, zelfmoord, is paradigmatisch geworden. Dit
thema is in historisch perspectief geplaatst door Ph. Ariés, I'Homme devantla mort, Parijs
1977. Aan deze problematiek is een NSAV congres gewijd, zie G. A. Banck (e.a. red.).
Gestalten van de dood. Studies over abortus, euthanasie, rouw, zelfmoord en doodstraf,
Baarn, 1980. Met deze annotatie hoop ik dit artikel sociologisch enigszins te situeren. Het
mag tenslotte curieus heten dat in een boek over gestalten van de dood geen normaal
grafmonument voorkomt.

6. P. Hetherington, Pietro Cavallini. A study in the art of late Medieval Rome, Londen,
1979, p. 1-6.

7. G. Gaye, Carteggio inedito d artisti, 1. Florence, 1839, p. 481-482.

8. G. Villani, Cronica, libro X1, capitolo 12 (ed. Florence, 1815).

9. G. Continien M. C. Gozzoli, I'Operacompleta diSimone Martini, Milaan, 1970, p. 8.

10. G. Contini, p. 84, daarin ook een overzicht van de loopbaan van de schilder.

11. Er is geen overzichtswerk. Zie naast monografieén, B. Kempers, ‘Giotto ahpiéce de
résistance van de kunstgeschiedenis. Een kunsthistorisch probleem voorzien van sociologi-
sche glossen’, Akt, 1981, 49-59, met literatuuropgave.

12. Hetherington, p. 1-6.

13. Contini, p. 100-102 en H. W. van Os, Marias Demut und Verherrlichung in der
Sieneschen Malerei, p. 102-108.

14. Voor afbeeldingen zie B. Cole, Giotto and Florentine Painting 1280-1375, New York,
1976.

15. Dit iseen thema dat nader uitwerking verdient; relevante teksten komen aan de orde
inS. Ringbom, Icon tonarrative, \\>o0, 1965, p. 1I-30eninJ. Larner, Cultureand Society in
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20. Over patronaatsrechten over kapellen, ziel. Hueck, StifterundPatronatsrecht.Zwei
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