
215

Kees van der Ploeg

De zichtbare erfenis van het christen-
dom
Van geloofspraktijk tot cultureel erfgoed

Tegenwoordig lijken historische objecten steeds meer 
het primaat van geschiedverhalen als constituerende 
elementen van een gedeelde identiteit over te nemen. 
Concrete objecten kunnen juist door hun zichtbare 
en tastbare herinneringswaarde functioneren als 
verbinding met voorgaande generaties. Objecten en 
afbeeldingen die zijn overgeleverd in naam van het 
christendom vormen hierbij een interessante casus, want 
ondanks dat de bijbel op een beeldverbod aanstuurt is de 
christelijke erfenis vooral in beeld overgebracht. In deze 
Historisch Erfgoed bespreekt Kees van der Ploeg hoe 
men in een geseculariseerde cultuur met die christelijke 
erfenis om kan gaan.

Het tweede gebod

Het christendom is, net als het jodendom en de islam, een religie van het 
woord: de goddelijke openbaring heeft haar neerslag gevonden in een 
heilig boek, dat daarom het allerhoogste gezag heeft. Niettemin dienen die 
woorden te worden geïnterpreteerd en voor het gelovige volk begrijpelijk te 
worden gemaakt. Daarbij doen theologische haarkloverijen er uiteindelijk 
minder toe dan pakkende beelden. Het jodendom en de islam kennen 
beide een streng beeldverbod, vanuit de gedachte dat de grootheid van 
het Opperwezen elk menselijk voorstellingsvermogen te boven gaat. Bij 
het christendom is deze houding gecompliceerder, omdat hierin al vroeg 
een positieve betekenis gehecht werd aan de werking van het beeld: het 
vermocht zowel te overtuigen als te troosten.
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Overigens is het beeldverbod ook in het jodendom en de islam niet 
constant en niet overal even streng toegepast. Zo zijn uit de synagoge 
van Doura Europos aan de bovenloop van de Eufraat in het huidige 
Syrië muurschilderingen uit het midden van de derde eeuw overgeleverd 
met bijbelse taferelen. Al deze afbeeldingen hebben een sterk verhalend 
karakter, en hierdoor lijken ze zich aan de strekking van het beeldverbod te 
onttrekken.1 Ditzelfde verhalende stijlregister vinden we verderop in deze 
stad, waar een huiskerk van christelijke taferelen was voorzien.

De islam is over het algemeen veel afwijzender blijven staan tegenover 
afbeeldingen. Een factor hierbij is dat deze religie pas na de Oudheid is 
ontstaan in een culturele omgeving die veel minder visueel was ingesteld dan 
de Grieks-Romeinse beschaving. Hierin ligt een wezenlijk verschil met het 
christendom. Hoewel ontstaan in Palestina, toen min of meer een uithoek 
van het Romeinse Rijk, is het christendom tot ontwikkeling gekomen 
in een soort van symbiotische relatie met de laat antieke beschaving.2 
Niettegenstaande zijn herkomst uit het jodendom heeft het christendom 
hierdoor uiteindelijk een veel opener houding tegenover afbeeldingen 
ontwikkeld. Dat betekent dat de erfenis van het christendom vooral ook 
een zichtbare is. De vraag, waarop dit artikel uitloopt, is dan: wat met die 
erfenis aan te vangen, wanneer de overtuigingen waarvan die afbeeldingen 
uitdrukking zijn, steeds breder worden betwijfeld. 

Narratief en representatief

In de eerste, min of meer clandestiene periode van het christendom, 
verwees men alleen met visuele metaforen naar de geloofsinhoud, waarbij, 
in aansluiting aan de algemene tendens van het vroege christendom, een 
voorkeur bestond voor verbeeldingen van goddelijke uitredding, zoals het 
verhaal van Jona. Dit kunnen we onder meer zien in catacombenschilderingen 
met een weliswaar christelijke inhoud, maar met een manier van uitbeelden 
– naturalistisch met een trefzekere schetsmatigheid – die nog geheel die 
van de laat antieke kunst is.3

Door het Edict van Milaan van 313 maakte de westelijke keizer 
Constantijn het de christenen mogelijk hun religie zonder beperkingen in de 
openbaarheid te belijden. Daarmee nam hij de politiek van accommodatie 
over die Licinius, zijn collega, maar enkele jaren later zijn tegenstander, 
in het oostelijke deel van het rijk al praktiseerde. Constantijn en Licinius 
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gingen echter nog niet zover het christendom tot de enige toegelaten 
religie te maken. Dat zou pas in twee etappes, in 380 en 391, onder keizer 
Theodosius gebeuren. Met de bouw van monumentale kerken kwam nu 
ook de vraag op wat voor kunst hierin aanvaardbaar was. Dat God, de 
Onzienlijke, niet kon worden afgebeeld, sprak vanzelf, maar om het gevaar 
van ‘afgoderij’ te vermijden werden aanvakelijk ook andere gestalten niet 
afgebeeld, al kon naar hen wel indirect, via symbolen, worden verwezen.4 

In het debat over afbeeldingen speelde de figuur van 
Christus al snel een cruciale rol: als tweede persoon 
van de drievuldige God was hij naar orthodoxe 
opvatting zowel waarachtig God en dus onmogelijk 
af te beelden, alsook waarachtig mens, en dus deel 
van de zichtbare wereld. Aanvankelijk werd Christus 
via een omweg afgebeeld, bijvoorbeeld als Goede 
Herder (afbeelding 1).5 Dat motief was in de late 
oudheid ook zonder christelijke connotatie populair 
als beschermer van huis en haard. Vooral vrijstaande 
beelden werden echter in christelijke kring met 
argwaan bejegend: door hun fysieke gelijkenis met 
cultusbeelden brachten ze meer dan andere artistieke 
genres het gevaar van idolatrie met zich mee. Dat was 
te meer een bezwaar, daar de oude, niet-christelijke 
culten nog volop functioneerden, waardoor terugval 
in het heidendom vanuit christelijk perspectief een 
reëel gevaar was.6

Figuur 1 Goede Herder, marmer, eerste helft vierde eeuw, Rome, Vaticaanse Musea (foto: Centrum voor Kunsthistorische 

Documentatie, Radboud Universiteit Nijmegen).

De beeldcultuur krijgt de overhand

Toen vanaf ongeveer 400 het heidendom geen bedreiging meer voor het 
christendom vormde, zien we dat Vanaf ongeveer 400 werd Christus in 
al zijn hemelse majesteit wordt afgebeeld. Het apsismozaïek van Santa 
Pudenziana in Rome is hiervan, ondanks ingrijpende restauraties, een 
indrukwekkend voorbeeld (afbeelding 2).7  Toch werden afbeeldingen lang 
niet overal door christenen aanvaard. Er waren telkens weer rigoristen die 
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op de bekende gronden er niet van wilden weten. Door zijn grote gezag 
heeft paus Gregorius de Grote, waarschijnlijk zonder dat effect te hebben 
beoogd, er in de laatste jaren van de zesde eeuw voor gezorgd dat zich 
een werkelijke ‘theologie van het beeld’ kon ontwikkelen, die bepalend 
is geweest voor de middeleeuwse kunst, maar ook daarna nog van groot 
belang zou zijn.8 

In zijn meningsverschil met de radicaal beeldvijandige bisschop van 
Marseille, Serenus, won bij Gregorius pastorale bekommernis het van 
theologische scherpslijperij. Gregorius lijkt te impliceren dat wat voor een 
monnik en een priester overbodig is en daarom vermeden dient te worden, 
juist voor het ongeletterde volk van nut kan zijn. Dit zou gedurende de 
middeleeuwen het belangrijkste argument zijn waarmee afbeeldingen 
gerechtvaardigd werden. Telkens weer is Gregorius daarom in het veld 
gebracht door de verdedigers van afbeeldingen.9

Hetzelfde patroon keert in de twaalfde eeuw terug, wanneer Bernard 
van Clairvaux (ca. 1090-1153) zich tegen het beeldgebruik keert, met als 
enige uitzondering crucifixen en Mariabeelden. De toorn van Bernard 
richt zich op een groep aaneengesloten kloosters binnen de benedictijner 
orde, namelijk die van Cluny, genoemd naar het hoofdklooster ervan in 
Bourgondië. Vooral de bouw van een zeer grote en rijk versierde abdijkerk 
(1088-1121) vormde de aanleiding voor Bernards scherpe kritiek.10  
Hoewel er veel retorische overdrijving in zijn donderpreek zit, een van 
de beroemdste teksten in het debat over zin en onzin van religieuze 
afbeeldingen, is de opvatting die eruit spreekt typerend voor een geheel 
op het geestelijke gerichte houding.

Vooral in de periode van de Contrareformatie werden de criteria voor 
religieuze voorstellingen weer aangescherpt, maar dat kwam niet voort 
uit een mentaliteit die eigenlijk bezwaar had tegen afbeeldingen, maar, 
omgekeerd, uit het besef dat afbeeldingen uiterst waardevol voor de zaak 
van de Katholieke kerk waren, mits daarbij aan bepaalde voorwaarden 
van doctrinaire en morele zuiverheid werd voldaan. Die voorwaarden 
werden uiteengezet in een hele reeks traktaten.11
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Figuur 2 Rome, Sante Pudenziana, apsismozaïek, ca. 400 (foto: Centrum voor Kunsthistorische 
Documentatie, Radboud Universiteit Nijmegen).

Beeldenstrijd

De problematiek rond afbeeldingen vinden we ook terug in het debat 
rondom de iconen, afbeeldingen waaraan in de Orthodoxe kerk bijzondere 
genadekracht werd – en wordt – toegeschreven.12 De functie van iconen 
ontsteeg het zuiver didactische. De steeds verdergaande verering ervan 
lokte als reactie het iconoclasme uit, waarin de terughoudendheid van 
het vroege christendom jegens afbeeldingen valt te herkennen. In 754 
verhief het concilie van Hiëreia, voorgezeten door de iconoclastische 
keizer Konstantinos V, het beeldverbod tot kerkelijk dogma. Dat was het 
ogenblik dat het theologische debat over de heiligheid van iconen in alle 
hevigheid losbarstte. Alle oude argumenten voor en nu vooral ook tegen 
kwamen weer langs. In 787 echter veroordeelde het zevende Oecumenische 
Concilie in Nicea, waar ook vertegenwoordigers van de Latijnse kerk 
aanwezig waren, het iconoclasme weer. De westerse kerk is op dit punt – in 
haar theologische opvattingen althans – altijd terughoudender gebleven: 
meer dan een verwijzende betekenis heeft ze nooit aan afbeeldingen willen 
toekennen.13 Eerst in 843, toen de iconenverering door keizerin Theodora 
II weer werd ingesteld, kwam een definitief einde aan het iconoclasme, wat 
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werd gezien als een overwinning van de orthodoxie. Toen eenmaal de ban 
van het iconoclasme was gebroken, werden overal kerken van uitgebreide 
beeldprogramma’s voorzien, vooral in kloosters; monniken waren steeds 
de grootste vijanden van de iconoclasten geweest.14

Uiteindelijk is de gewelddadige beeldenstorm van de zestiende 
eeuw wel het meest dramatische resultaat van deze soms onbeheersbare 
dynamiek.15  Daaraan kan dan in onze eigen tijd de vernietiging door 
intransigente moslims van de twee enorme Boeddhabeelden in de 
Bamyan-vallei in Afghanistan worden toegevoegd. Daar speelden behalve 
de wens naar theologische zuiverheid ook andere, politieke motieven mee, 
maar bij de beeldconflicten in het verleden was dat meestal niet anders.

Het zien van de relieken

Het onderrichtende aspect, dat we bij Gregorius zijn tegengekomen, 
vormde ook het zwaartepunt toen kunsthistorici vanaf het eind van de 
negentiende eeuw op zoek gingen naar de betekenis en de samenhang 
van de middeleeuwse beeldenrijkdom, waarbij dikwijls een parallel 
werd getrokken tussen theologische verhandelingen en iconografische 
schema’s – de kathedraal als een ‘boek’ dat kon worden ‘gelezen’.16 Zien 
speelt, soms samen met aanraken, het meest onmiddellijke contact dat 
denkbaar is, ook een belangrijke rol in de omgang met relieken. Dat zijn 
niet alleen lichamelijke overblijfselen van heiligen, zoals beenderen, tanden 
en haren, maar ook brandea, objecten die met een heilige, soms zelfs 
met Christus zelf, in direct contact zijn geweest. Heel belangrijk waren 
kruisrelieken, zoals de beroemde Byzantijnse staurotheek uit de Onze-
Lieve-Vrouwekerk in Maastricht. Deze kruisreliekhouder was verreweg 
het belangrijkste object in de schatkamer van deze kerk geweest totdat 
een al te ultramontaans aangedraaide oud-kanunnik deze kostbaarheid 
in 1837, in de nogal verwarde periode volgend op de Franse bezetting die 
het voortbestaan van het kapittel had bedreigd, als teken van trouw aan de 
paus schonk.17 De lijkwade van Turijn voegt zich later in de middeleeuwen 
ook in deze reeks van Christusrelieken. En dan zijn er de vele objecten 
van heiligen, zoals de mantel van Maria in Chartres.18

In de tweede helft van de achtste eeuw, toen het overbrengen en mede 
als gevolg daarvan het opdelen van lichamen ook in Rome gebruikelijk 
werd, nam de reliekenverering een steeds belangrijker plaats in, zowel 
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in de collectieve als individuele vroomheidsbeleving van de gelovigen, 
om vooral onder de Karolingen een enorme vlucht te nemen.19 Relieken 
hebben met iconen gemeen dat er genadekracht aan werd toegeschreven. 
Daarom zocht men bij beide genezing en voorspraak. Op grond van het 
eraan toegekende gezag werden belangrijke eden soms ook met relieken 
of iconen bekrachtigd.

Wij kunnen ons het magische denken dat aan een dergelijke houding 
mede ten grondslag ligt, niet meer goed voorstellen, maar ook in de 
middeleeuwen vinden we onder een intellectuele elite al sceptici, zoals 
Chaucer in zijn Canterbury Tales, terwijl in de zestiende eeuw Erasmus 
de spot dreef met de obsessie voor relieken en afbeeldingen.20 Niettemin 
vormde het bezoek aan een belangrijke bedevaartplaats een hoogtepunt in 
het leven van een middeleeuwse gelovige. In de late middeleeuwen waren 
hostiewonderen schering en inslag als reactie op de weer opstekende 
twijfel aan de presentia realis van Christus in het brood en de wijn van 
de Eucharistie. Aan de cultus die rond het Amsterdamse hostiewonder 
tot ontwikkeling kwam, wist de Reformatie maar met moeite een eind te 
maken.21

De visualisering van de liturgie en de troost van het beeld

Ook waar men zich niet kon beroemen op een grote reliekenschat, werd 
de kerkruimte in de loop van de tijd voorzien van veelbetekenende 
decoraties, tot in kleine kerken op het platteland aan toe. Vooral in de 
laatmiddeleeuwse vroomheidsbeleving kreeg het zien prioriteit boven 
het daadwerkelijk deelnemen aan de misviering. In plaats van het 
lichaam des Heren tijdens de communie te ontvangen in de vorm van 
de geconsacreerde hostie, namen veel gelovigen aan de misviering alleen 
maar deel door naar de elevatie te kijken.22 Natuurlijk ontmoette deze 
zogenaamde ogencommunie kritiek van rechtgelovige theologen, maar 
aan de visuele instelling van het veelal ongeletterde kerkvolk veranderde 
dat niet veel. Integendeel, er waren in de late middeleeuwen geregeld 
klachten van de clerus dat leken in plaats van een volledige mis bij te 
wonen zoveel mogelijk elevaties proberen te ‘scoren’ om daarmee hun 
hoeveelheid genade te maximeren.23

Door middel van theatrale toevoegingen werd het visuele aspect van 
de liturgie zelf verder benadrukt. In Utrecht is men daar al in de dertiende 
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eeuw mee begonnen, maar vooral in de vijftiende eeuw vinden we hiervan 
vele voorbeelden. Het betreft voornamelijk uitweidingen in de vorm van 
gespeelde en gezongen scènes, die op de hoogfeesten, Kerstmis, Pasen, 
Hemelvaart en Pinksteren het evangelieverhaal aan de gelovigen voor ogen 
stellen.24 Een vroege getuigenis van deze praktijk vinden we in een paasspel 
dat is genoteerd in een twaalfde-eeuws missaal, afkomstig uit het Groningse 
Hellum.25 Van deze tendens tot dramatisering is ook het ‘hemelgat’ in de 
Der Aa-kerk in Groningen een voorbeeld, al staat geenszins vast dat er 
op Hemelvaartsdag ook daadwerkelijk een Christusbeeld door omhoog 
werd gehesen, zoals wel van elders bekend is.26 Het is veeleer zo dat een 
bestaande opening in het gewelf in de dertig jaar later aangebrachte reeks 
passievoorstellingen is opgenomen als hemeltoegang – en dat verklaart 
dan ook dat de gebruikelijke volgorde van de taferelen is doorbroken.27

De troost van het beeld was bovenal belangrijk in het aanschijn van 
de dood. Dit troostende aspect is ook bepalend geweest voor de typisch 
christelijke topografie van kerkgebouwen boven en te midden van graven. 
Zien betekent aldus ook nabijheid – en nabijheid betekent troost. Door 
de nabijheid van de heiligen, ook fysiek met hun relieken, komt in het 
ondermaanse de hemelse heerlijkheid dichterbij. Dat is de reden waarom 
al in de vroegchristelijke kerk het begraven ad sanctos – bij de heiligen – 
overal traditie is geworden. Deze begraaftraditie ‘bij de heiligen’ was zo 
sterk dat ze de Hervorming glorieus heeft overleefd – we hoeven alleen 
maar te denken aan de postreformatorische zerkenvloeren die in veel 
Nederlandse kerken bewaard zijn gebleven.

Is zien geloven?

Gedurende de bijna twee millennia geschiedenis van het christendom 
is de waarde van beelden telkens weer betwist, maar is hun betekenis 
ook steeds opnieuw bevestigd, niet het minst door de wonderdadigheid 
die er dikwijls aan werd toegeschreven. Moderne gelovigen – en dan 
vooral die in West-Europa – zijn echter tamelijk sceptisch tegenover het 
miraculeuze aspect van de eigen traditie komen te staan. Dat lijkt een 
vanzelfsprekendheid, omdat dit scepticisme in overeenstemming is met 
het moderne wetenschappelijke wereldbeeld, maar die houding is een 
tamelijk recente ontwikkeling – en in menig opzicht ook een voorstadium 
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van secularisering. Daarom is Sint-Thomas waarschijnlijk de modernste 
heilige die denkbaar is. Hij geloofde immers pas in de verrijzenis van 
Christus toen hij de wond in diens zijde had gezien, meer nog: deze had 
aangeraakt met zijn eigen hand.

In het verhaal van Maria’s tenhemelopneming speelt Thomas dezelfde 
rol van scepticus. We vinden het onder meer in de Legenda Aurea, waarvan 
de vroegste versie waarschijnlijk rond 1260 is ontstaan.28 De apostelen, die 
waren uitgewaaierd over de wereld om het geloof te verkondigen, werden 
door de Heilige Geest in kennis gesteld van Maria’s aanstaande verscheiden 
en reppen zich daarop naar Jeruzalem. Thomas kwam echter te laat. Eerst 
wanneer de naar boven wijkende gestalte haar gordel naar beneden wierp, 
aanvaardde Thomas Maria’s lichamelijke tenhemelopneming als vaststaand 
feit.

Vanouds is de betekenis van de jaarlijkse toning van deze reliek in 
Prato, waar de gordel in de kathedraal wordt bewaard, dat hierdoor 
dit wonderverhaal telkens opnieuw in de ogen van de gelovigen wordt 
bevestigd (afbeelding 3).29 Nog een andere gordelreliek, bovendien met 
een oudere traditie, wordt bewaard in een van de orthodoxe kloosters 
op de monnikenberg Athos. In de ogen van de gelovigen deed dit 
meervoudige bestaan van een object aan de heiligheid ervan niets af. Deze 
vermenigvuldiging vinden we soms ook in het seculiere domein: van het 
stokje van Johan van Oldenbarnevelt wordt in twee musea een exemplaar 
bewaard, en de boekenkist waarin Hugo de Groot uit Loevestein vluchtte, 
bestaat zelfs in drievoud.

Tegenwoordig geldt de plechtigheid in Prato voor de meeste toeschouwers 
vooral als een jaarlijks terugkerend hoogtepunt in het stedelijke leven, met 
daarbij een aandoenlijke vleug van traditionele devotie. Hoezeer men in 
Prato ook hecht aan deze traditie, ondertussen overheerst ook hier een 
welhaast ironische afstandelijkheid ten opzichte van de oorspronkelijke 
betekenis van dit ritueel. Het valt zelfs aan te nemen dat in hoofdzaak dankzij 
die door het moderne scepticisme veroorzaakte afstandelijkheid de traditie 
kan worden voortgezet. Daarmee is deze plechtigheid een zinnebeeld van 
wat vrijwel overal in West-Europa plaatsvindt: de uiterlijke vormen bestaan 
voort, maar de inhoud, voor zover nog gekend, wordt door steeds minder 
mensen beleefd in zijn oorspronkelijke betekenis.
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Figuur 3 Toning van de gordelreliek vanaf de buitenkansel van de Dom, Prato, 8 april 2007 
(foto: Wikimedia Commons).

Herinnering, erfgoed, vergetelheid

De vervreemding van de eigen geschiedenis in haar oorspronkelijke 
strekking, waarvan de reliekentoning in Prato een voorbeeld uit vele is – zo 
geldt bijvoorbeeld ook de zevenjaarlijkse Heiligdomsvaart in Maastricht 
(afbeelding 4) – markeert een mentaliteitsverandering die vooral eigen 
is aan snel moderniserende samenlevingen. Max Weber was een van de 
eersten die zich rekenschap heeft gegeven van deze wezenlijke omslag die de 
cultuur in al haar breedte raakt. Hij heeft hiervoor het begrip Entzauberung 
gemunt. Dit proces is nu zover voortgeschreden dat de meeste Europeanen 
alleen nog langs een min of meer antropologische route toegang tot hun 
gedeelde religieuze verleden kunnen krijgen. Dit is bijvoorbeeld duidelijk 
te zien in de educatieve middelen die musea inzetten om religieuze kunst 
voor een breed publiek begrijpelijk te maken.

Hiermee raken we aan een heel nieuwe betekenis die, mede als gevolg van 
ditzelfde vervreemdingsmechanisme, ondertussen volop tot ontwikkeling 
is gekomen, namelijk die van cultureel erfgoed.30 Voor onze tijd geldt dat 
concrete objecten juist door hun zichtbare en tastbare herinneringswaarde 
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kunnen functioneren als verbinding met de voorafgaande generaties – 
vaak meer dan historische verhalen, hoe precies en vooral hoe meeslepend 
die soms ook zijn geschreven. Zo lijken historische objecten steeds meer 
het primaat van geschiedverhalen als constituerende elementen van 
een gedeelde identiteit over te nemen. Door hun werkelijkheidsmagie 
functioneren zulke objecten ook als compensatie voor de onttovering 
van de wereld, die bij vele heel of half geseculariseerde West-Europeanen 
een vaag gevoel van emotionele onvolledigheid heeft teweeggebracht. De 
specifieke betekenis van deze objecten als erfgoed – als bruggen naar het 
verleden dus – laat zich heel goed vergelijken met de rol die afbeeldingen 
vanouds in de christelijke belevingswereld hebben gespeeld om aarde en 
hemel, natuur en bovennatuur met elkaar te verbinden. Tegelijkertijd 
wordt hierdoor ook duidelijk dat wij in veel opzichten, en zeker wat betreft 
de rol van religie, weliswaar sterk verschillen van onze voorouders, maar 
ook dat wij zonder hen niet zouden zijn wie we zijn. Daarom is hen te 
kennen ook onszelf kennen.

Juist dit aspect van zelf-identificatie, individueel maar vooral 
collectief, verklaart waarom de laatste jaren naast objecten die als 
cultureel erfgoed gelden, ook de verwante, maar heel moeilijk helder te 
definiëren culturele categorie van het immateriële erfgoed in een nogal 
activistische belangstelling is komen te staan – en ook daarbij speelt 
de religieuze traditie een belangrijke rol. Het lijkt er sterk op dat dit 
het nieuwe terrein bij uitstek aan het worden is om culture wars uit te 
vechten. Wanneer tradities, die immers bij uitstek immaterieel erfgoed 
zijn, niet meer vanzelf spreken, ontstaat meer en meer de neiging ze met 
museale maatregelen te omgeven, ook al wordt daardoor hun afsterven 
meestal alleen maar bespoedigd. Vooral wanneer de eigenlijke inhoud 
er in feite niet meer toe doet, omdat die alle relevantie voor het heden 
heeft verloren, kan men zich alleen nog maar over de vorm opwinden 
– en dat is precies wat we bij zulk immaterieel erfgoed zien gebeuren. 
Werkelijk levende tradities hebben daarentegen juist het vermogen 
om vormveranderingen moeiteloos te doorstaan. Het is bovendien het 
tempo van dit veranderingsproces dat menigeen verontrust en dat als 
reactie daarop vervolgens tot een dikwijls wat angstvallige musealisering 
aanleiding geeft.31 Dat vergetelheid niet alleen heilzaam kan zijn, maar 
eenvoudigweg bij de ontwikkeling van iedere cultuur hoort, raakt daarbij 
soms al te gemakkelijk op de achtergrond.
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Figuur 4 Heiligdomsvaart, Maastricht, 2011 (foto: Wikimedia Commons). Door het plexiglazen schrijn 
dat tegenwooridg de Noodkist van Sint-Servaas tijdens de omgang beschermt, is onmiskenbaar een 
aspect van musealisering in de processie geslopen.

  ___________________________
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