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 In zijn boek over de oostpartij en de kooromgang van de Onze Lieve Vrouwekerk bestudeert 

kunsthistoricus Lex Bosman ook de romaanse kapitelen van die kooromgang, die hij determineert door 

vergelijking met andere sculptuur, op stijlelementen, datering en beeldhouwersateliers. De vraag naar 

de keuze van de iconografie en naar een eventueel iconografisch programma wordt niet uitdrukkelijk 

gesteld, veeleer afgehouden: ñElke poging alle voorstellingen te duiden als onderdeel van een 

veelomvattend iconografisch programma lijkt gedoemd te verzanden in heilloze speculatiesò.1 

Hoogstens ziet deze auteur een mogelijkheid tot typologische uitleg. De enkele voorbeelden die hij geeft, 

zijn echter allegorisch, en wie zich maar enigszins heeft verdiept in het theologisch denken van de 

Middeleeuwen kent de gevaren van de allegorie. Het verschil tussen een symbool en een allegorie in de 

literatuur en in de beeldende kunst ligt hierin dat een symbool de kijker of de luisteraar een algemeen 

beeld voorhoudt, zonder dat aan ieder afzonderlijk onderdeel van dat beeld een eigen, voor dat onderdeel 

specifieke betekenis wordt toegekend, terwijl bij de allegorie ieder onderdeel van het beeld een speciale, 

aan dat onderdeel eigen betekenis heeft, met het gevaar dat er betekenissen worden toegekend die er 

nooit geweest zijn en die ook nooit door de auteur bedoeld zijn geweest (het overdreven allegoriseren is 

overigens de valkuil geworden van vele kerkvaders en van de middeleeuwse allegorieën-literatuur). Wel 

onderkent Bosman een verwijzing naar de Eucharistie,2 waardoor hij (ongewild?) toch op het goede 

spoor blijkt te zitten, zoals hierna aangetoond zal worden. 

 De vraag naar een iconografisch programma moet in ieder geval gesteld worden, aangezien de absis 

met de kapitelen van de Onze Lieve Vrouwekerk niet alleen intact is, maar bovendien nog altijd in situ, 

wat bij veel romaanse sculptuur-ensembles in Europa, vooral kruisgangen, helaas niet meer het geval is. 

Bovendien dateert het ensemble uit het midden van de twaalfde eeuw, en het zou bijna verwonderlijk 

zijn als het niet volgens een iconografisch programma was opgezet. In de periode 1050-1100 voltrekt 

zich in de geschiedenis van filosofie en theologie namelijk een kentering, ñle pivot de lôan 1100ò naar 

de uitdrukking van Paré en Brunet,3 met als exponent Anselmus van Canterbury, een ñrationaliseringò 

in het denken, die leidt tot systematisering op alle gebieden (dogmatiek, Bijbelwetenschappen, kerkelijk 

recht), met als boegbeeld in de theologie Petrus Lombardus en zijn Sententiæ, en in het kerkelijk recht 

Gratianus, tijdgenoten van de kapitelen van Maastricht. Voor de iconografie betekent dit dat men, vanuit 

de wens tot systematisering, steeds meer aandacht krijgt voor iconografische programmaôs. Zelf heb ik 

dit kunnen aantonen voor de abdij Moissac, waar we beschikken over iconografie zowel van vóór 1100, 

die overduidelijk niet-programmatisch is, als van nà 1100, die zeer prominent programmatisch en 

systematisch van opzet is. In de kruisgang van Moissac, van kort vóór 1100, is niet de minste aanzet tot 

een iconografisch programma te bespeuren, hoewel daar door vele auteurs ijverig naar gezocht is, terwijl 

het portaal en het tympanon, te samen met de westbouw daterend uit de jaren 1130, geconstrueerd zijn 

volgens een zeer strak iconografisch programma. Dat betekent dat er na de 11e eeuwwende, een nieuwe 

generatie is aangetreden, met volledig nieuwe denkpatronen.4 Ook bij de kapitelen van de kooromgang 

van de Onze Lieve Vrouwekerk moeten we dus, al was het maar gezien de tijd van vervaardiging, de 

vraag stellen naar het iconografisch programma, en de overwegingen die de Maastrichtse kanunniken 

er toe hebben gebracht precies deze, en geen andere iconografische keuzes te maken. 

 De vraag naar het iconografische programma wordt uitdrukkelijk gesteld door de kunsthistorica 

Elizabeth den Hartog, die in haar boeken Romanesque Sculpture in Maastricht (Maastricht 2002) en De 

Weg naar het Paradijs (Maastricht 2003) een volledig overzicht geeft van het romaanse beeldhouwwerk 

in en rond Maastricht.5 Hoewel de kapitelen van de kooromgang van de Onze Lieve Vrouwekerk door 

de meeste auteurs iets later worden gedateerd,6 dateert Elizabeth den Hartog ze tussen 1150 en 1160. 

Deze vroege datering verschaft haar een argument om de iconografie van de kapitelen te verbinden met 

                                                      
1 A.F.W. Bosman, De Onze Lieve Vrouwekerk te Maastricht. Bouwgeschiedenis en historische betekenis van de oostpartij 

(Zutphen 1990), p. 77. 
2 Bosman, Onze Lieve Vrouwekerk, p. 78. 
3 G. Paré, A. Brunet, La Renaissance du XIIe siècle. Les écoles et lôenseignement (Paris - Ottawa 1933), p. 9. 
4 Zie mijn proefschrift: Apogée de Moissac. Lôabbaye clunisienne Saint-Pierre de Moissac à lôépoque de la construction de 

son cloître et de son grand portail (Maastricht - Moissac 1995). 
5 Elizabeth den Hartog, Romanesque Sculpture in Maastricht (Maastricht 2002); Elizabeth den Hartog, De Weg naar het 

Paradijs. Romaans Maastricht in beeld (Maastricht 2003 = Vierkant Maastricht, 38). 
6 Bosman, De Onze Lieve Vrouwekerk, p. 61; Johann-Christian Klamt, Romanische Skulptur in Maastricht kritisch besehen, 

in: Bulletin KNOB (nr. 3, 2006), p. 89. 
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de Tweede Kruistocht, waarvan de mislukking het iconografisch programma zou hebben bepaald. 

Daarbij worden dan ook betrokken de persoon van Bernardus van Clairvaux en diens verblijf in 

Maastricht in 1147, alsmede de theologische twistpunten van het Westen met Oosters Christendom, 

Islam en Jodendom.7 

 De Tweede Kruistocht (1147-1149) was inderdaad een totale mislukking. De verwijten van het échec 

richtten zich in de Westerse kerk echter niet tegen Moslims of Joden, maar tegen de Christenen zelf, 

zowel tegen de tweeslachtige houding van de Byzantijnse keizer Manuel I Comnenus (1143-1180), als 

tegen het gebrek aan coördinatie tussen Duitse en Franse kruisvaarders onderling.8 Bernardus zelf laat 

er in zijn De Consideratione (geschreven tussen 1149 en 1152) geen twijfel over bestaan, wanneer hij 

schrijft aan zijn cisterciënzer medebroeder, paus Eugenius III (1145-1153): 
 

ñDoor onze zonden getart scheen de Heer voortijdig de wereld geoordeeld te hebben, weliswaar rechtvaardig, 

maar met voorbijzien van Zijn barmhartigheid. Hij heeft noch Zijn volk, noch Zijn naam gespaard. Zegt men 

niet onder de heidenen: óWaar is hun God?ô (Ps. 79[78],10). En geen wonder! De zonen der Kerk en zij die de 

christennaam dragen zijn neergeveld in de woestijn, gedood door het zwaard of verteerd door de honger. 

Onenigheid heeft zich verbreid onder de vorstenò.9 

 

 Natuurlijk vraagt Bernardus zich af hoe God deze mislukking heeft kunnen toestaan. Maar is ook het 

christenvolk niet, zoals in zijn tijd het Joodse volk, een volk met een harde nek, en, zoals het Joodse 

volk in de woestijn, gevallen en omgekomen? Verwijzend naar de oorlog van de Israëlieten tegen de 

Benjaminieten (Rechters 20) verwijt hij de Kruisvaarders de strijd opgegeven te hebben bij de eerste 

tegenslag, terwijl ze hadden moeten doorzetten. Maar omdat hij natuurlijk niet God de schuld kan geven, 

neemt Bernardus de spot van de critici voor eigen rekening: 
 

ñIk heb liever dat het gemor van de mensen zich richt tegen ons dan tegen God. Ik vind het best als God zich 

verwaardigt mij als schild te gebruiken. Gaarne vang ik ze op, de kwaadsprekende tongen der schimpers en de 

giftige pijlen der lasteraars, zodat ze niet doordringen tot Hem. Ik weiger niet roemloos te worden, als er maar 

geen aanval wordt gedaan op de glorie van Godò.10 

 

 Is het dan verwonderlijk dat in het Zesde Boek van Bernardusô levensbeschrijving, te boek gesteld 

in de jaren 1160, dus enkele jaren na zijn dood, de beschrijving van zijn tocht in de Duitse landen in 

1146-1147, waarbij Bernardus Aken, Maastricht en Luik aandeed, wél uitgebreid verslag doet van de 

vele wonderbaarlijke genezingen die hij verrichtte, maar met geen woord rept over Bernardusô prediking 

van de Kruistocht?11 Het is duidelijk dat men er niet meer aan herinnerd wenste te worden. De 

iconografie van de kooromgang van de Onze Lieve Vrouw van Maastricht verklaren als een boodschap 

met een negatieve en pessimistische kijk op de wereld na het mislukken van de Tweede Kruistocht is 

dus een gedachte die iedere grond mist.12 

 Nu zal ik de laatste zijn om bij de interpretatie van romaanse sculptuur de mogelijkheid van 

rechtstreekse verwijzingen naar een recente actualiteit te ontkennen. In mijn proefschrift over de abdij 

Moissac meen ik aangetoond te hebben dat minstens twee kapitelen in de romaanse kruisgang van deze 

Cluniacenzer abdij, gebeeldhouwd vóór 1100, slechts verklaarbaar zijn als verwijzing naar de 

onmiddellijke actualiteit van de Reconquista in Spanje (1089) en de Eerste Kruistocht (1099), en dat 

verder geheel de iconografie overvloedig de sfeer ademt van de Gregoriaanse Hervorming.13 Minder 

zeker ben ik, voor de periode van vervaardiging van de kapitelen van de Onze Lieve Vrouwekerk, van 

een naar machtspolitiek verwijzende uitleg, aangezien de Gregoriaanse Hervorming het Imperium nu 

juist zo duidelijk had onderscheiden van het Sacerdotium, en de kerk wilde bevrijden van politieke 

invloeden. Veel meer dan met de politieke verwikkelingen van de twaalfde eeuw, zal men naar mijn 

                                                      
7 Den Hartog, Romanesque Sculpture, p. 262-267. 
8 Paul Christophe, 2000 ans dôhistoire de lôéglise (Paris 2000), p. 384-385; A. Fliche, W. Martin, Histoire de lôEglise depuis 

les origines jusquôà nos jours, t. 9,1 (Paris 1948), p. 196-198. 
9 Tractatus de Consideratione ad Eugenium papam, lib. II, c. I, § 1, in: Sancti Bernardi Opera, vol. III. Tractatus et opuscula 

(Rome 1963), p. 410. 
10 Ibidem, § 4, p. 413. 
11 Sancti Bernardi vita prima auctoribus variis, liber sextus, cap. 9, in: PL 185, col. 393-394. 
12 Dezelfde mening in de recentelijk verschenen bijdrage: Johann-Christian Klamt, Romanische Skulptur in Maastricht kritisch 

besehen, in: Bulletin KNOB (nr. 3, 2006), p. 89. 
13 De la Haye, Apogée, p. 438-443. 
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mening moeten ingaan op de theologie van die tijd, want, zoals Marie-Madeleine Davy het zo treffend 

zei: ñlôart roman est théologiqueò (óromaanse kunst is theologieô).14 Twaalfde-eeuwse iconografie is 

ontstaan in een tijd en in een kerkelijke cultuur bepaald door een theologie die weliswaar volledig in 

hernieuwing is, maar nog wezenlijk gegrondvest op de diepe beleving en de kennis van Bijbel en 

Kerkvaders, een theologie die haar expressie vindt in architectuur, mystiek, literatuur, liturgie, 

iconografie, kortom in heel de cultuur van de christianitas. Al deze aspecten moeten betrokken worden 

bij een studie naar voortbrengselen van Romaanse kunst, die immers altijd symbolisch is, dus een 

beeldentaal en vormentaal hanteert die religieuze betekenis zoekt.15 Zeker met betrekking tot de hogere 

werkelijkheid kan men nu eenmaal niet anders spreken dan in beelden, symbolen, parabels en 

verwijzingen. 

 De vraag naar het iconografisch programma moet in ieder geval reeds gesteld worden in verband met 

de plaats van de kapitelen in de architectuur van de kooromgang. De kapitelen bevinden zich namelijk 

nog immer in situ, in de kooromgang van de absis, dat wil zeggen rondom het altaar, het sacrale centrum 

van de kerk, en bovendien op een plaats die alleen voor de kanunniken toegankelijk was. Zoals ook in 

andere kerken het geval is, heeft deze plaatsing een rechtstreeks verband met wat zich hier voltrekt, 

namelijk op het altaar, sacrale en architectonische focus van de kooromgang. En wanneer Elizabeth den 

Hartog het altaar beschouwt als symbool voor Christus en Zijn kruisdood en als symbool voor het Heilig 

Graf in Jeruzalem,16 dan verwijst dat altaar wél (katholieke theologie) naar de Eucharistie, de onbloedige 

tegenwoordigstelling van Christusô kruisoffer, echter zeker niet naar de Heilig Grafkerk van Jeruzalem, 

aangezien we uit de kunstgeschiedenis weten dat alle architectuurcopieën van Heilig Grafkerken in 

Europa rond en niet halfrond zijn.17 De Eucharistie is het hoogtepunt van het opus divinum, de eredienst 

die zich ter plekke voltrekt, gedragen door het getijdengebed dat wordt onderhouden door de 

communiteit van de kanunniken, eveneens bij diezelfde heilige plek. Dit betekent dat ook van wezenlijk 

belang is, door welke communiteit het iconografisch programma is ontworpen, en voor welke 

groepering het bestemd is. Zo is in de abdij Moissac de thematiek van de kapitelen van de kruisgang, 

waar alleen de monniken toegang hadden, meer spiritueel, symbolisch en monastiek van aard, wezenlijk 

anders dan de thematiek van het portaal, dat letterlijk en figuurlijk uitkijkt op het toenmalige marktplein, 

en zich dan ook met een meer concreet-moraliserende boodschap over Luxuria en Avaritia (geld en sex) 

tot de wereld der leken richt. 

 

Een kwestie van methode 

 

 Bij iedere poging tot duiding van romaanse kunstuitingen stelt zich dus de vraag naar de methode. 

Het verbaast mij daarom dat kunsthistorica Elizabeth den Hartog in haar Maastrichtse studies zo vaak 

voorbijgaat aan de iconografische ontwikkeling van de beeldmotieven van de kapitelen, dat zij 

bovendien wel veel aandacht besteedt aan allegorieën, maar bijvoorbeeld niet ingaat op de 

overduidelijke liturgische verwijzingen van de afgebeelde motieven. Bestudering van de iconografische 

traditie is nu eenmaal, en naar ik meen terecht, een belangrijk methodisch beginsel bij de beoefening 

van de kunstgeschiedenis, omdat beelden en motieven door de toeschouwer immers slechts begrepen 

kunnen worden binnen een door de iconografische traditie bevestigd herkenningskader. Dit zal 

hieronder overduidelijk worden aangetoond aan de hand van het kapiteel van de profeet Bileam. Bij de 

behandeling van de reliëfs van Utrecht gaat Elizabeth den Hartog overigens wél in op de iconografische 

traditie.18 Waarom bij Bileam dan niet? 

 Een goede methodiek van onderzoek is kritisch ten opzichte van middeleeuwse allegorieën, die met 

de grootste omzichtigheid benaderd moeten worden. De polysemie van de twaalfde-eeuwse allegorieën-

literatuur, door de grote Franse theoloog en peritus van het Tweede Vaticaans Concilie, Marie-

Dominique Chenu, in zijn standaardwerk over de theologie in de twaalfde eeuw genoemd de 

                                                      
14 M.-M. Davy, Initiation à la symbolique romane (Paris 1977 = Champ Religieux, 19), p. 15: ñTout dôabord, lôart roman est 

théologiqueò. 
15 Davy, Initiation, p. 16: ñLa pensée romane repose sur le symbole, quôil sôagisse de la théologie, de la mystique ou de lôartò. 
16 Den Hartog, Romanesque Sculpture, p. 258-259. 
17 Paolo Piva, Die ñKopienò der Grabeskirche im romanischen Abendland. Überlegungen zu einer problematischen Beziehung, 

in : Roberto Cassanelli (Herausg.), Die Zeit der Kreuzzüge. Geschichte und Kunst (Darmstadt 2000), p. 97-117; Lexikon der 

christlichen Ikonographie, Band II, col. 183-184; De la Haye, Apogée de Moissac, p. 226-231. 
18 Den Hartog, Romanesque Sculpture, p. 275-278. 
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ñintarissable imagerie de lôallégorieò (óde onverzadigbare allegorische beeldspraakô),19 rechtvaardigt 

nooit eenduidige conclusies. Allegorieën moeten dus uitermate kritisch benaderd worden, en er zal meer 

aangesloten moeten worden bij de patristische exegetische traditie. 

 Wel relevant voor de interpretatie van romaanse iconografie is de inbreng vanuit de 

dogmageschiedenis. De twaalfde eeuw is een tijd van een nieuwe, optimistische kijk op de Schepping, 

een tijd van nieuw gevoel voor historiciteit, begrip voor geschiedenis en vooral voor Heilsgeschiedenis. 

Niet alleen de Schepping wordt gezien als een historisch geheel, als een doorlopende geschiedenis, zelfs 

een evolutie, waarin de mens overigens een belangrijke rol speelt,20 maar ook de letterlijke, historische 

betekenis van de boeken van de Heilige Schrift wordt in de twaalfde eeuw een belangrijke benadering 

van de Bijbel. Een van de grote vertegenwoordigers van deze historische kijk op de werkelijkheid is 

Anselmus van Havelberg (À 1158), goed bekend tussen Maas en Rijn, en een vurig verdediger van het 

kanunnikenleven versus de monnikenwereld,21 op wiens persoon Elizabeth den Hartog terecht de 

aandacht vestigt.22 Hugo van Saint-Victor (À 1141) is ook een van de auteurs van de twaalfde eeuw die 

in zijn Didascalion de nadruk legt op de letterlijke, historische, heilshistorische betekenis van de Schrift. 

Deze historische benadering heeft destijds vooral de belangstelling voor het Oude Testament 

bevorderd.23 Pas later, halverwege de twaalfde eeuw, hoewel de Historica Scholastica van Petrus 

Comestor (Peter de Eter, À 1178) nog lange tijd h®t handboek blijft voor historische Bijbellezing, 

verwijdert de theologie zich langzaam van de Schrift, worden de disputationes steeds meer autonome 

disputen over theologische themaôs,24 en worden de symbolen steeds vaker vernauwd tot allegorieën. De 

systematische allegorisering komt met name in de tweede helft van de twaalfde eeuw in zwang, en zal 

uiteindelijk leiden tot een doorgeschoten, excessief ñliterair spelò, waaruit dan de Distinctiones, de 

bijbels-literair-theologische woordenboeken voortkomen,25 die voor ongeveer alles ongeveer alle 

mogelijke verklaringen geven. ñPauvre littératureò (óarmzalige literatuurô), zo luidt de vernietigende 

verzuchting van de Chenu over deze Distinctiones.26 Het is dan ook zeer de vraag of men voor de 

romaanse iconografie wel met deze allegorieën-literatuur mag werken. Romaanse iconografie verdient 

beter. Een allegorie is namelijk geen symbool, ï althans zoals de twaalfde eeuw het symbool ziet, 

namelijk de beste weg, met de woorden van de twaalfde-eeuwer Hugo van de Saint-Victor, ñut per 

visibilia invisibilia videanturò (óom met het zichtbare het onzichtbare te zienô),27 om de geschapen 

werkelijkheid als een theofanie te beschouwen ï, en omgekeerd is een symbool ook géén allegorie. 

 Wezenlijke voorwaarde voor het goede begrip van de romaanse iconografie is de bestudering van ï 

ik durf zelfs te zeggen de inleving in ï de culturele en spirituele leefwereld van de kanunniken, die de 

opdrachtgevers zijn van de twaalfde-eeuwse kapitelen: welke Kerkvaders lezen zij? welke liturgie vieren 

zij? welke themaôs behandelt de theologie van hun tijd? welke invloeden van elders zijn er? De 

iconografie moet immers de uitdrukking, de weerspiegeling zijn van de leefwereld van degenen die deze 

iconografie ontwerpen. En de leefwereld van monniken en kanunniken in de twaalfde eeuw wordt 

grotendeels bepaald door de liturgie. 

 

 De grootste verdienste van het werk van Elizabeth den Hartog is ontegenzeglijk dat zij de 

Maastrichtse romaanse sculptuur aan een relatieve vergetelheid ontrukt, en terugplaatst daar waar zij 

thuishoort, bij het allerbeste dat de romaanse beeldhouwkunst het christelijke Europa heeft nagelaten. 

 

Gods Schepping 

 

 Bij een eerste oppervlakkige beschouwing is het al duidelijk dat het iconografisch programma van 

de kapitelen van de Onze Lieve Vrouwekerk verwijst naar het Eerste Begin. De kapitelen dragen 

iconografische motieven die verwijzen naar de Schepping, en de historiserende kapitelen geven taferelen 

                                                      
19 M.-D. Chenu, La théologie au douzième siècle (Paris 1976 = Études de Philosophie Médiévale, XLV ), p. 43, tot nu toe de 

belangrijkste studie van de middeleeuwse theologie. 
20 Chenu, Théologie, p. 68. 
21 Chenu, Théologie, p. 233-244. 
22 Den Hartog, Romanesque Sculpture, p. 244. 
23 Chenu, Théologie, p. 210-220. 
24 Chenu, Théologie, p. 323-350, in het bijzonder p. 339. 
25 Chenu, Théologie, p. 166. 
26 Chenu, Théologie, p. 209. 
27 Hugo van Saint-Victor, Commentaria in Hierarchiam cîlestem, lib. 1, c. 5, in: Migne, PL 175, col. 933. 
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met betrekking tot de Eerste Mensen (Kaïn en Abel), de Aartsvaders (Abraham, Esau en Jakob), alle uit 

het Bijbelboek Genesis. Ook de kapitelen van het koor van de abdijkerk van Cluny, uit het begin van de 

twaalfde eeuw, hebben als thema de Eerste Schepping, en andere voorbeelden zijn overal in het 

romaanse verspreidingsgebied te vinden, zoals bijvoorbeeld in Moissac, Autun, Vézelay of Luik (zie 

het wonderschone kapiteel opgegraven op de place Saint-Lambert in 1993). In de theologie van de 

twaalfde eeuw, en dus ook die van de Romaanse iconografie uit deze periode, is de Schepping wellicht 

het belangrijkste thema. Scheppingsmotieven zijn de overvloedige bladeren, ranken, vruchten, dieren 

en wezens, met de mens die er zijn plaats heeft, en die met God mag meewerken om de Schepping te 

vervolmaken. 

 Het is alsof de kapitelen van Maastricht een vertaling zijn van psalm 104(103), die prachtige 

Scheppingspsalm, die de schoonheid van de Schepping bezingt, de wolken, de aarde, de bergen, de 

dalen, het water, het gras, brood en wijn, bomen, zon en maan, dieren, en de mens die zijn plaats heeft 

in de Schepping en deze bewerkt, of van de universalistische psalm 8, die even optimistisch de 

schoonheid van de Schepping bezingt. 

 

 
 

Kapiteel 5A: dieren van Gods schepping. 

 
 

Kapiteel 12: de mens werkzaam in Gods 

schepping. 

 
 

Kapiteel 12: de mens plukt de druiven 

van zijn werk. 

 

 

 Elizabeth den Hartog ziet in de kapitelen een sombere kijk op de Schepping. Tengevolge van de 

zondeval zou immers de gehele wereld vervuld zijn van het kwaad, zou de wereld ñronduit slechtò zijn.28 

Maar we weten nu juist uit de dogmageschiedenis dat de twaalfde eeuw, integendeel, de tijd is van een 

herontdekking, een optimistische herwaardering van Natuur en Schepping.29 Herwaardering van de 

tastbare wereld, reeds uitgesproken bij Anselmus van Canterbury (1033-1109) en daarna volop in de 

twaalfde eeuw,30 leidt tot een interesse in de Natuur en haar eigen wetten, waardoor een eerste 

ñnatuurwetenschappelijke benaderingò kan ontstaan.31 Deze eeuw ontdekt dat de Schepping haar eigen 

ratio heeft, dat ze een universitas, een organisch geheel, een eenheid vormt.32 Omdat God zich openbaart 

in de Schepping is de geschapen natuur ook een theofanie. De zichtbare natuur, de Schepping verwijst 

naar God, en is daarom ook een speculum, een spiegel van God.33 Zoals men de maker kan zien in het 

maaksel, zo kan de mens God zien in de Schepping. Daarom is Gods Schepping een en al schoonheid 

en ordening. Honorius van Autun (ca. 1080-1150/60) vergelijkt haar met een citer: 
 

ñDe Hoogste Maker heeft het heelal als een grote citer geschapen, als het ware met snaren die verschillende 

tonen geven. En hij heeft zijn werkstuk in tweeën gedeeld. Want ziel en lichaam, als een koor dat is 

samengesteld uit mannen en jongens, geven lage en hoge tonen. [...] Maar alles klinkt harmonieus. [...] De 

tonen van lichaam en ziel, engel en duivel, hemel en hel, vuur en water, lucht en aarde, zoet en zuur, alle dingen 

                                                      
28 Den Hartog, De Weg, p. 143. 
29 Chenu, Théologie, p. 19-61. 
30 Chenu, Théologie, p. 21-30. 
31 Andreas Speer, Die entdeckte Natur. Untersuchungen zu Begründungsversuchen einer ñscientia naturalisò im 12. 

Jahrhundert (Leiden, Brill, 1995 = Studien und Texte zur Geistesgeschichte des Mittelalters, Band XLV). 
32 Davy, Initiation, p. 35-37. 
33 Chenu, Théologie, p. 169-170. 
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in deze wereld vullen elkaar aanò.34 

 

 Dit alles geeft aan deze twaalfde eeuw wat Chenu noemde een ñrationalisme optimisteò 

(óoptimistisch rationalismeô),35 met zelfs een positieve benadering van materie en lichamelijkheid, 

aangezien immers de Schepping én materie én geest is, en de mens, zoals Honorius zojuist zei, én ziel 

én lichaam,36 en waar het, dixit nogmaals Honorius, ñzoet en zuurò tegelijk is, en waar de Duivel en de 

Hel niet worden geggegumd. We komen de Satan dan ook vaak tegen in de romaanse kunst 

 Ik concludeer daarom, op grond van de theologie van de twaalfde eeuw, zoals ik die ook duidelijk 

vertaald zie in Romaanse topmonumenten als Vézelay, Autun of Moissac, tot een positieve, 

optimistische benadering van de Schepping. Gods Schepping is harmonieus, mooi, en de mens heeft 

daarin een bijzondere, ordenende, zelfs heiligende taak. Want de twaalfde eeuw reflecteert ook over de 

plaats van de mens in de Schepping, en over Gods handelen in de Schepping. Door zijn plaats in het 

scheppingsproces openbaart de mens zich aan zichzelf. En dit verklaart zijn aanwezigheid als 

medewerker met Gods Schepping. Afbeeldingen in de Romaanse kunst van elementen uit de Natuur 

moeten in deze geest gelezen worden, als een ode aan de Schepping, als tekenen van een nieuwe 

benadering van de Schepping, een zoektocht naar de oorzaken en het waarom, en een reflectie over de 

rol van de mens in de Schepping. Vandaar de Maastrichtse kapitelen in de Sint-Servaas en in de Onze 

Lieve Vrouw vol scheppingssymboliek en de afbeeldingen van mensen die de natuur bewerken. Hierbij 

is het dan ook geenszins relevant voor ieder kapiteel afzonderlijk een eigen interpretatie, onafhankelijk 

van de andere, te formuleren. Het thema van de Schepping wordt vertolkt door alle Scheppings-kapitelen 

te samen, als één geheel. 

 

De leerschool van Vézelay 

 

 Tot Gods Schepping behoren óók de eigenaardige, half-menselijke wezens, zoals beschreven in de 

Physiologus. Dat de Physiologus een belangrijke iconografische bron geweest is, is zonder meer 

duidelijk, en Elizabeth den Hartog vestigt er terecht de aandacht op. Ook de dominicaan Chenu betitelt 

de Physiologus als een ñklassiekerò van de twaalfde eeuw.37 

 

 
 
Wonderwezens uit de Physiologus (naar een gravure 

uit: Sebastian Munster, Cosmographie Universelle, 

1559). 

 

 

 

                                                      
34 Honorius Augustodunensis, Liber duodecim quæstionum, c. 2, in: Migne, PL 172, col. 1179. 
35 Chenu, Théologie, p. 24. 
36 Chenu, Théologie, p. 34-35. 
37 Chenu, Théologie, p. 163. 
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Het tympanon van de basiliek van Vézelay, met de afbeelding van Christus die Zijn leerlingen uitzendt naar alle 

volkeren, afgebeeld in de cassetten. 

 

 

 Wonderwezens, onbekende wezens uit alle uithoeken van de wereld, zoals ze voorkomen in de 

Physiologus, wezens ook met allerlei afwijkingen en eigenaardigheden, staan in groten getale afgebeeld 

op het tympanon van de abdijkerk van Vézelay (1125-1130).38 Op dat tympanon staat een levensgrote 

Christusfiguur afgebeeld, die met uitgespreide armen de Heilige Geest uitstort over zijn elf leerlingen 

en hen de opdracht geeft het Evangelie te gaan verkondigen aan alle volkeren: ñGaat dus en maakt alle 

volkeren tot Mijn leerlingen, en doopt hen in de naam van de Vader en de Zoon en de Heilige Geestò 

(Matteüs 28,19). Tussen al de volkeren die zijn afgebeeld op de latei en in de cassetten zien we wezens 

met hondenkoppen, varkenskoppen, vuurspuwers, reuzen, kabouters, koppen met grote oren, kortom, al 

die wonderwezens uit de Physiologus, die in de Middeleeuwen een bron van verbazing waren, misschien 

ook angstgevoelens uitdrukten, maar die men wel degelijk betrokken wist in Gods Heilsplan, en daarom 

ook deelgenoot konden worden van de Boodschap die verkondigd moest worden aan alle volkeren, zelfs 

volkeren en wezens die men in Europa nog nooit had gezien. De aanwezigheid van wonderwezens uit 

de Physiologus heeft dus een positieve, optimistische betekenis: het zijn de volkeren en de wezens, hoe 

anders en hoe eigenaardig ook, aan wie vanuit een universalistisch perspectief het Evangelie verkondigd 

moet worden. Zou het tympanon van Vézelay ons misschien leren hoe wij de wonderwezens van 

Maastricht moeten begrijpen? 

 Vézelay projecteert Jezusô Blijde Boodschap niet alleen in de ongelimiteerdheid van de ruimte, maar 

ook in de oneindigheid van de tijd. De tekenen van de Dierenriem en de Werken van de Maanden 

verkondigen dat Christus, de pantocrator, ook een chronocrator is, heer en meester over de tijd. Christus 

doorbreekt ten enenmale het hier en nu, het hic et nunc, en opent de toegang tot de eeuwigheid zonder 

tijd en ruimte. Ook al heeft Christus Zich door Zijn menswording aan tijd en ruimte gebonden, door de 

zending aan Zijn leerlingen gegeven, hier in Vézelay afgebeeld, opent Hij de poort van de eeuwigheid. 

 

De bijbelse kapitelen 
 

 De meeste kapitelen van de kooromgang van de Onze Lieve Vrouwekerk van Maastricht beelden 

                                                      
38 Afbeelding: Gérard de Champeaux, Sébastien Sterckx, Introduction au monde des Symboles (La-Pierre-Qui-Vire 19722), pl. 

151. Beschrijving: Symboles, p. 407-425. 
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aspecten van de Schepping af. Slechts enkele dragen een bijbels motief: een Terra, die geïnterpreteerd 

kan worden als Adam, een Kaïn-en-Abel-cyclus, een Abraham-cyclus, een Jakob-cyclus, en de profeet 

Bileam. Bij een eerste benadering valt op dat ze meermalen de Bijbelse themaôs bevatten van zegening, 

maaltijd, offer en heilige plaats: 

ï zegening: zegening door God van het offer van Abel, Gods zegen over Abraham en zijn geslacht, de 

zegen over Jakob door zijn vader en door de engel, de zegenspreuk van de profeet Bileam; 

ï maaltijd: de maaltijd die door Abraham wordt voorgezet aan zijn gasten (de zogenaamde philoxenia), 

de maaltijd die door Jakob wordt bereid voor zijn vader Isaak; 

ï offer: het offer van Abel, het offer van Abraham, de offerplek van Abel, de berg Moria waar Abraham 

zijn zoon offerde; 

ï heilige plek: de heilige plek van Mamre waar God Zijn Drieëenheid openbaart, de heilige plek van 

het altaar waarop Abraham zijn zoon offert, de heilige plekken van de Droom en de Worsteling van 

Jakob, en als zodanig, in de vorm van de opgerichte wijsteen, door hem gezalfd. 

 Al deze themaôs van zegening, maaltijd, offer en heiliging van een plek kunnen in de leefwereld van 

religieuzen in de twaalfde eeuw niet anders dan verwijzen naar de Eucharistie, met name vanwege de 

vermelding in de Canon van de Mis van het offer van Abel en het offer van Abraham, waarbij 

onmiddellijk gedacht wordt aan de typologische lezing van deze oud-testamentische gebeurtenissen bij 

de kerkvaders. In het vervolg van deze studie zullen hiervoor nog meer argumenten worden aangevoerd. 

 

Het Abel-kapiteel 

 

  
 

 

 

Altaarzijde: Kaïn en Abel 
brengen hun offer. Het offer van 

Abel wordt door God (zegenende 

hand) ontvangen (Genesis 4,3-5). 

 

Noordzijde: Kaïn doodt Abel 
(Genesis 4,8). 

 

Raamzijde: God ondervraagt 
Kaïn (Genesis 4,9-15). 

 

Zuidzijde: De afstammelingen 
van Kaïn (Genesis 4,17-24). 

 

 

 De Kaïn en Abel-cyclus is in Maastricht afgebeeld volgens een klassieke iconografie, die men 

aantreft op de mozaïeken van Venetië, op een met het Maastrichtse kapiteel zeer verwant kapiteel in 

Vézelay, eveneens uit de twaalfde eeuw,39 en op kapitelen in Moissac, Aulnay en San Quirce (Spanje). 

Op het draagaltaar van Stavelot, uit de twaalfde eeuw, draagt Abel een schaapje op aan God; opmerkelijk 

is de sterke overeenkomst met de iconografie van het Maastrichtse kapiteel: de offergave van Abel is 

gewikkeld in een doek, op precies dezelfde manier als op ons kapiteel afgebeeld.40 

 De plaats van de kapitelen in de kooromgang van de kerk, op het priesterkoor, maakt dat ze vanuit 

de kerk nauwelijks te zien zijn, hoogstens van één zijde, en in ieder geval niet van nabij aan alle zijden 

bekeken kunnen worden. Dit betekent dat ze, zoals Elizabeth den Hartog ook terecht stelt, bedoeld waren 

voor de kanunniken, en niet voor het kerkvolk. 

 Wat zich onmiddellijk, als eerste uitleg bij de themaôs van zowel Abel als Abraham opdringt, ï en 

dat geldt zeker voor kanunniken die dagelijks de Eucharistie vieren en daarbij iedere dag de Canon 

Missæ lezen ï, is de verwijzing naar de offers van Abel en Abraham. In het Supra quæ van de Romeinse 

Canon vraagt de celebrerende priester aan God de eucharistische offergaven te willen aanvaarden, zoals 

Hij aanvaard heeft de offers van Abel en Abraham: 

 
Supra quæ propitio ac sereno vultu respicere digneris, et 

accepta habere, sicuti accepta habere dignatus es munera 

pueri tui justi Abel, et sacrificium patriarchæ nostri Abrahæ, 

Wil het beschouwen met een genadig en welwillend oog en 

aanvaarden, zoals Gij de gaven van Uw dienaar Abel, de 

gerechte, hebt willen aanvaarden, en het offer van onze 

                                                      
39 Afbeelding: Raymond Oursel, Lumières de Vézelay (La Pierre Qui Vire 1993), p. 55. 
40 Joseph Braun, Der christliche Altar in seiner geschichtlichen Entwicklung, I (München 1924), Tafel 93. 
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et quod tibi obtulit summus sacerdos tuus Melchisedech, 

sanctum sacrificium, immaculatam hostiam. 
aartsvader Abraham, en het heilig offer, de smetteloze 

offerande, die Uw hogepriester Melkisedek U aanbood. 

 

 Daarbij is de uitdrukking respicere digneris een rechtstreekse verwijzing naar de zinsnede in Genesis 

4,4 (Vulgaat), over de aanvaarding van het offer van Abel: respexit Dominus. 

 In de Middeleeuwen werden de offers van Abel en Abraham beschouwd als voorafbeeldingen van 

het offer van Christus. De liturgist Durandus van Mende (À 1296) zegt het met evenveel woorden: 
 

ñWat wordt er immers uitgedrukt door de gave van Abel, die een offer brengt uit de eerstgeborenen van zijn 

kudde, anders dan Christus, óde eerstgeborene van vele broedersô (Romeinen 8,29), die misdadig werd gedood 

door het volk van Juda, zoals Abel uit jaloersheid werd gedood door zijn broeder? [...] Wat wordt er aangeduid 

door het offer van Abraham, die zijn beminde en enige zoon offert, anders dan het lijden van Christus? De 

Apostel zegt erover: óZijn eigen Zoon heeft God niet gespaard, maar Hij heeft Hem overgeleverd ten bate van 

allenô (Romeinen 8,32). óDit isô, zo zegt Hij, óMijn beminde Zoon in Wie Ik welbehagen hebô (Matteüs 17,5)ò.41 

 

 Paus Gregorius de Grote (590-604) zei het reeds eeuwen tevoren: ñOm het lijden van Christus af te 

beelden, bracht Abel het offer van een lamò.42 En ook de eigentijdse Hugo van Saint-Victor (À 1142) 

schrijft: ñIn de dood van Christus is dit beeld vervuld: uit afgunst doodde Kaïn zijn broer Abelò.43 De 

liturgie verschaft ons dus de eerste uitleg. Abel is bij uitstek de rechtvaardige, wiens offer door God 

welwillend wordt aanvaard, waarmee hij de voorafbeelding van Christus is. 

 Zowel in de iconografische traditie sinds de Oudheid als in de interpretatie van de kerkvaders en de 

middeleeuwse liturgie wordt het Offer van Abel gezien als een prefiguratie van het offer van Christus, 

en dus als een voorafbeelding van de Eucharistie, het offer dat op het altaar sacramenteel wordt 

voltrokken.44 

 

Het Abraham-kapiteel 

 

 
   

Altaarzijde: Bezoek van de drie 

engelen aan Abraham (Genesis 
18,1-15). Gedeelte van een 

inscriptie: + QVE TRIN... (de 
Drieëenheid ...). 

Zuidzijde: Abraham biedt de drie 

engelen een maaltijd aan. 
Inscriptie: VENERATUR ET ORAT 

(.. hij vereert en hij bidt). 

Raamzijde: Het Offer van 

Abraham (Genesis 22,1-19). 
Abraham offert zijn zoon Isaak, 

maar zijn zwaard wordt door een 
engel tegengehouden. Een ram 

zit in het struikgewas verstrikt. 

Inscriptie: CESSAT SPECTAT 

VIVUM  (hij stopt, en ziet hem 

levend). 

Noordzijde: Abraham offert de 

ram op het altaar. Inscriptie: 
MANEAT TIBI NATUS (uw zoon 

blijve bij u). 

 

 Het Abraham-kapiteel geeft twee episodes uit het leven van Abraham weer, die in de Schrift vrij ver 

uit elkaar liggen, allereerst het tafereel van de Drie Bezoekers bij de Eik van Mamre (Genesis 18,1-15), 

en daarna het Offer van Abraham (Genesis 22,1-13). De combinatie van de twee taferelen moet bewust 

gekozen zijn omwille van de thematiek die de opdrachtgevers van de beeldhouwers aan de kapitelen 

van Maastricht hebben gegeven. 

 Zowel de cyclus van de Drie Bezoekers als die van het Offer van Isaak zijn klassieke iconografische 

themaôs. De Drie Bezoekers zijn o.a. afgebeeld in de San Marco van Venetië, het Offer van Isaak in de 

handschriften ñGenesis van Wenenò en de ñGenesis van Millstattò,45 op de romaanse kapitelen van 

Moissac, Conques, de Saint-Sernin in Toulouse, de San Pedro de la Nave (Spanje) en Jaca (Spanje), en 

                                                      
41 Durandus van Mende, Rationale, lib. IV, c. 43, § 9-13, in: CCCM 140, p. 484-486. 
42 Grégoire le Grand, Morales in Job (XXVIII -XXIX ), in: Sources Chrétiennes 476, p. 300-301. 
43 Hugo van Saint-Victor, Sermo 100 in festo Sanctæ Crucis, in: PL 177, col. 1207-1208. 
44 Lexikon der Christlichten Ikonographie, Band I, col. 5-10, s.v. Abel und Kain; Liturgisch Woordenboek, col. 17-18, s.v. 

Abel. 
45 Afbeelding: The Cotton Genesis, fig. 253-256. 
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op de muurschilderingen van de San-Isidoro in León (Spanje). De combinatie van beide themaôs (de 

Drie Bezoekers bij de eik van Mamre en het Offer van Abraham) is al even klassiek, bijvoorbeeld op de 

mozaïeken van het presbyterium van de San Vitale in Ravenna (gewijd in 548), waar aan de zuid-west-

kant van het altaar de offers van Abel en Melkisedek zijn afgebeeld, en aan de noord-oost-zijde op één 

tafereel een volledige Abraham-cyclus is weergegeven: van links naar rechts Sara staande in de 

deuropening, Abraham die de Drie Bezoekers ontvangt en een maaltijd aanbiedt (de philoxenia), en 

geheel rechts Abraham die zijn zoon Isaak gaat offeren, terwijl de ram al in de struik gevangen zit, met 

andere woorden, precies dezelfde iconografie in precies dezelfde volgorde als op het Maastrichtse 

kapiteel. Dat in Ravenna juist deze iconografie is aangebracht in het presbyterium, aan weerszijden van 

het altaar, zegt voldoende over de eucharistische interpretatie die men eraan hechtte. 

 

 

 

 
 

De Abraham-cyclus van de San Vitale van Ravenna (548). Sara in de deuropening, geheel 

links, ontbreekt op deze foto (afbeelding uit: F. van der Meer, Christine Mohrmann, Atlas 

van de oudchristelijke wereld, Amsterdam-Brussel 1961, afb. 447). 

 

 

 Het tafereel van de philoxenia, het gastmaal voor de Drie Bezoekers, verwijst allereerst naar de 

Eucharistie, een klassiek thema in de christelijke iconografie, anderzijds naar de Drieëenheid, zoals ook 

blijkt uit de fragmentarische inscriptie op het Maastrichtse kapiteel: + QVE TRIN... (óde Drieëenheid ...ô). 

 Het Offer van Abraham wordt reeds door de Heilige Schrift in verband gebracht met het offer door 

God van Zijn enige Zoon (Romeinen 8,32; Hebreeën 11,17-19), en daarna door alle kerkvaders en de 

christelijke auteurs die erover geschreven hebben. Tijdgenoot Hugo van Saint-Victor (À 1142) zegt 

erover: 
 

ñVervuld is nu in hogere zin wat Abraham deed, die zijn zoon Isaak op het altaar op een stapel hout legde, om 

hem als offer aan God op te dragen. Dit betekende dat de mensheid haar zoon Christus, naar het vlees uit haar 

geboren, op het kruis ten offer zou brengen aan Godò.46 

 

 Het offer van Abraham is daarmee tevens een typologische voorafbeelding van de Eucharistie. Al 

sinds de Oudheid wordt in de iconografische traditie van de christelijke kunst het Offer van Abraham in 

verband gebracht met het offer van Christus en dus met de Heilige Eucharistie.47 Het presbyterium van 

                                                      
46 Hugo van Saint-Victor, Commentaria in Hierarchiam cîlestem, lib. 1, c. 5, in: Migne, PL 175, col. 933. 
47 DACL I-1, col. 111-127, s.v. Abraham (F. Cabrol). 
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de SantôApollinare in Classe in Ravenna, van ca. 677, toont Melkisedek aan het altaar, met links naast 

hem Abel die een lam offert, en rechts naast hem Abraham die zijn zoon Isaak offert. Dat dit mozaïek 

is aangebracht in het presbyterium onderstreept wederom de relatie van deze afbeelding met de 

Eucharistie. De combinatie in één iconografie van de drie offers van Abel, Melkisedek en Abraham is 

immers precies die verbinding die de liturgie in de eerste Canon ook legt. 

 

 

 
 
De offers van Abel, Abraham en Melkisedek als voorafbeeldingen van 

de Eucharistie op een mozaïek van het presbyterium van de 

SantôApollinare in Classe in Ravenna (ca. 677) (afbeelding uit: Claudio 

Marabini, De mozaïeken van Ravenna, Alphen aan den Rhijn [1989], 

p. 73). 

 

 

 Maar niet alleen in de Canon van de Mis, ook in de prefatie die in de Middeleeuwen gezongen werd 

bij de altaarwijding, werden de drie aartsvaders die op onze kapitelen voorkomen, Abraham, Isaak en 

Jakob, te samen vermeld in verband met de oprichting van een altaar: 
 

ñVerleen ook Uw genade aan hetgeen Abraham, de vader van het geloof, heeft opgericht als voorafbeelding 

van onze verlossing, om zijn zoon te offeren, aan hetgeen Isaak ten overstaan van Uw majesteit heeft gesticht 

[verwijzing naar de Godsverschijning aan Isaak en de bouw door deze van een altaar: Genesis 26,23-25], aan 

hetgeen Jakob heeft opgericht, toen hij in een groot visioen de Heer zag [verwijzing naar de Droom van Jakob; 

zie hierna], opdat Gij hen, die hier bidden, wilt verhoren, opdat Gij de gaven die hier geofferd worden, wilt 

aanvaarden, opdat Gij wilt zegenen wat op dit altaar gelegd wordt, alsmede het gezegende dat van hier 

uitgedeeld wordtò.48 

 

 Hiermee benaderen we de essentie van het iconografisch programma van de twee kapitelen van de 

                                                      
48 Cyrille Vogel, Reinhard Elze, Le pontifical romano-germanique du dixième siècle. Le texte. I (Vatican 1963), p. 146, n. 61; 

Michel Andrieu, Le Pontifical Romain au Moyen-Âge. Tome I. Le Pontifical Romain du XIIe siècle (Vatican 1938), p. 188-191, 

n. 55-63. 


