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HENRI PAUWELS

Het retabel van de Meester van

de abdij van Affligem.
Enkele nieuwe gegevens*

De Meester van de abdij van Affligem - ook de Meester van de Geschiedenis van
Jozef genaamd - is een zuidnederlands schilder met noodnaam van het einde van de vijf¬
tiende eeuw, van wie het bekend œuvre vrij beperkt is gebleven. Dit œuvre omvat twee
belangrijke ensembles: een reeks tondi met taferelen uit het oudtestamentische verhaal
van Jozef, thans over verscheidene musea verspreid1 en een grote triptiek afkomstig uit
de voormalige benedictijnenabdij van Affligem, die, op één fragment na, dat verloren
lijkt, in de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België te Brussel berust2.

Het ligt in de bedoeling van deze bijdrage, op grond van een onderzoek van deze
laatste triptiek, de persoonlijkheid van de anoniem gebleven schilder beter te omschrijven
en hierdoor mogelijk tot diens identificatie bij te dragen.

De in de Koninklijke Musea bewaarde panelen bevatten een reeks taferelen uit het
verborgen leven en uit het passieverhaal van Christus: de Tempelgang van Maria en
de Boodschap (afb. 3)3, de Geboorte en de Aanbidding der Wijzen (afb. 4)4, de Opdracht
in de Tempels, Jezus tussen de Schriftgeleerden (afb. 5)6, de Kruisdraging (afb. 6)7,
De Calvarieberg (afb. 7)8, de Graflegging9, Johannes, de HH. Vrouwen, Jozef van
Arimathea en Nicodemus verlaten het Graf (afb. 8)10

* Onderhavige bijdrage bevat de verder uitgewerkte studie van een mededeling die wij op 17 mei 1971 in de
Koninklijke Academie voor Wetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van België gaven. Cf. Jaarboek 1971.
Koninklijke Academie voorwetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van België, Brussel, 1972, p. 214.

' Vier van deze tondi bevinden zich in de Gemäldegalerie van de Staatliche Museen te Berlijn, een in het
Metropolitan Museum te New York en een in de Bayerische Staatsgemäldesammlungen te München.
Cf M. J. Friedländer, Early Netherlandish Painting, IX Brussel-Leiden, 1969, p. 80, nr 79.

2 Benevens de twee hier opgesomde ensembles worden door M. J. Friedländer (I.e.) nog twee luiken
met de Portretten van Filips de Schone en Joanna de Waanzinnige (Brussel, Koninklijke Musea voor
Schone Kunsten van België) en een reeks portretten van Filips de Schone vermeld en door E. S. King
(Two panels by the Master of the Joseph Legend, in: The Journal of the Walters Art Gallery, VI, 1943,
pp. 40-45) twee panelen met taferelen uit de legende van de FI. Barbara (Baltimore, Maryland, Walters
Art Gallery) aan deze meester toegeschreven.

3 Inv. 347 en 349, cat. 552a, paneel, eik, 150,7 x 118 cm.
4 Inv. 350 en 351, cat. 552d, paneel, eik, 148,5 x 120 cm.
s Inv. 352, cat. 552b, paneel, eik, 147,9 x 59,5 cm. Herhaaldelijk in de oudere catalogi verkeerdelijk als

de Besnijdenis geïdentificeerd.
6 Inv. 348, cat. 552c, paneel, eik, 147,9 x 59,5 cm.
7 Inv. 344, cat. 552g, paneel, eik, 143,7 x 86,3 cm.
8 Inv. 345, cat. 552h, paneel, eik, 143,5 x 85,3 cm.
9 Inv. 353, cat. 552e, paneel, eik, 148,4 x 59,5 cm.

10 Inv. 354, cat. 552f, paneel, eik, 148,7 x 60,7 cm.
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1. Meester van de abdij van Aflfligem, Retabel van de abdij van Affligent, open. Brussel, Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten van België. Copyright K.I.K.

2. Meester van de abdij van Affligent, Retabel
van de abdij van Affligent, gesloten. Brussel,
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van

België. Copyright K.I.K.

In het gehele ensemble komt slechts één tekst voor, namelijk op de altaardwaal in
de Opdracht in de Tempel: TE BRVESELE.

De reconstructie van de triptiek kon vrij gemakkelijk gebeuren tijdens een onderzoek
waarbij alle panelen uit de lijsten werden genomen. De Kruisdraging en de Calvarieberg
maakten oorspronkelijk deel uit van het middenpaneel. Beide taferelen die op éénzelfde
plank waren geschilderd, waren oorspronkelijk slechts door een smalle lat van elkander
gescheiden". Zoals wij verder zullen zien werd het paneel doormidden gezaagd en de
twee taferelen van elkander gescheiden. Bij het naast elkaar plaatsen van de twee panelen
bleek dat slechts de dikte van de zaagsnede veloren ging. Rechts van de Calvarieberg
werd eveneens een tafereel afgezaagd. Het ontbreken van een onbeschilderde rand aan de
rechterzijde van dit paneel en vooral de dikte van de plank aan deze zijde wijzen duide¬
lijk hierop. Men mag met een hoge graad van waarschijnlijkheid onderstellen dat dit stuk
van het middenpaneel even breed was als beide andere en een Kruisafdoening voorstelde.
De doorlopende compositie over de drie taferelen van het middenpaneel kan men zich
vrij gemakkelijk inbeelden. Het centrale motief was de Calvarieberg, tegen een lucht
van doorlopende donkere wolken en voor een landschap dat, hoewel onderbroken, een
opvallend naar het midden buigende lijn vertoont.

Open(afb. 1) vertoonde de triptiek op het linkerluik de Opdracht in de Tempel en
Jezus tussen de Schriftgeleerden, op het middenpaneel de Kruisdraging, de Calvarieberg

Hiervan vonden wij de bevestigingsplaatsen aan de voorzijde van de panelen terug.
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en vermoedelijk de Kruisafdoening, en op het rechterluik de Graflegging en Johannes,
de HH. Vrouwen, Jozef van Arimathea en Nicodemus verlaten het Graf. Gesloten (afb.2)
werden viei taferelen uit het verborgen leven van Jezus voorgesteld; de Tempelgang van
Maria, de Boodschap, de Geboorte en de Aanbidding der Wijzen. In alle taferelen van
deze triptiek komt de figuur van Maria voor. Het gaat derhalve over een Mariaretabel.
Over de specifieke betekenis van de iconografie van de open triptiek in het bijzonder
zullen wij het verder hebben.

De herkomst van de triptiek, namelijk de voormalige benedictijnenabdij van Affligem,
is reeds lang bekend en wordt bevestigd door de vermeldingen in deze abdij die door
A. van Roy12 en vooral door C. Coppens 13 aan het licht werden gebracht, en die ons
toelaten de lotgevallen van het drieluik op de voet te volgen.

De oudst bekende vermelding van het ensemble komt voor in een inventaris van 1582,
opgemaakt nadat de abdij van Affligem in 1580 door de geuzen werd verwoest. De
monniken hadden hun intrek in hun réfugié in Aalst genomen en blijkbaar enkele van hun
kunstschatten aldaar in veiligheid gebracht. De tritpiek wordt in het document aldus
geciteerd : „Item een schoon autaertafelen van die zeve wee met II deuren" '4. In de
kroniek van 1605 van H. Phalesius wordt de triptiek andermaal onder de werken geci¬
teerd die aan de geuzen waren ontsnapt. Na de terugkeer van de monniken zal de tritptiek
opnieuw een ereplaats in de herstelde kerk hebben gekregen, hoogstwaarschijnlijk op het
hoogaltaar, todat ze tussen 1634 en 1637 de plaats moest afstaan voor de Kruisdraging
van R P. Rubens, die nu eveneens in de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van
België wordt bewaard. Terecht veronderstelt U. Keinen15 dat de vermelding in het
Itinerarium Belgicum van F. Dubuisson-Aubenay van 1627 ,J.u Mre Autel (van de abdij¬
kerk van Affligem) il y a une ancienne peinture de la Passion,, op het hier besproken
retabel slaat. Verder deelt proost Beda Regaus in 1787 mee dat de triptiek tot 1764 in het
O.-L.-Vrouwekoor boven het koorgestoelte hing en toen nog één geheel vormde. In 1787
was het drieluik uit elkaar gehaald en in het klein gastenkwartier van de abdij opgesteld.
Het document spreekt van vijf schilderijen, waaruit mag worden afgeleid dat de luiken in
de dikte in tweeën waren gezaagd, zodat het geheel alsdan uit vijf panelen bestond.
Indien het nummer 31 van de inventaris die in 1796 bij de afschaffing van de abdij werd
opgemaakt, op onze triptiek slaat, waar hij vermeldt: „9 tableaux peint (sic) sur planches
et sans cadre", dan mogen wij hieruit concluderen dat zowel de binnen- als de buitenkant
van de luiken inmiddels overlangs waren verzaagd. Onmiddellijk na het afsluiten van de
inventaris moet het ensemble met de overige aangeslagen kunstwerken van de abdij naar
Brussel in de gebouwen van het voormalige hof zijn overgebracht.

In een niet gedateerde inventaris van de kunstwerken die zich in het voormalige hof te
Brussel bevonden16, die vermoedelijk eind 1797 werd afgesloten, worden de panelen

12 Albertus van Roy, Affligem, roem van ons land, Leuven, 1953, p. 129; Idem, Kunstschatten uit
Oud-Affligem. De ,,Meester van Affligem ", in: Brabantse Folklore, nr 155, 1962, pp. 226-229.

13 C. Coppens, Het Affligeais retabel van O.-L.-Vrouw van Zeven Smarten in het Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten te Brussel, in: Eigen Schoon en de Brabander, jg LXVI, 4-5-6, 1983, pp. 191-200.

14 Voor de verwijzingen naar de oorspronkelijke documenten, ook voor de hierna volgende historische
gegevens cf. C. Coppens, i.e.

15 U. Hein en, jMeliori forma". Quellenstudien zum Auftrag für Rubens ' Affligemer Kreuztragung, in
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, Jaarboek 1993, pp. 138-139.

16 Van het oorspronkelijke document, dat onvindbaar geworden is, bezitten de Koninklijke Musea een
fotocopie.
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3. Meester van de abdij van Affligem, Retabel van de abdij van Affligem, linker buitenluik:De Tempelgang van Maria en de Boodschap. Copyright K.I.K.
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6. Meester van de abdij van Affligera, Retabel van de abdij van Af]
linkerdeel van het middenpaneel: De Kruisdraging. Copyright K.I.K.
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8. Meester van de abdij van Affligem, Retabel van de abdij van Affligent, rechter binnenluik:
De Graflegging en Johannes, de HH. Vrouwen, Jozef van Arimathea en Nicodemus verlaten het Graf.
Copyright K.I.K.
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onder nr 567 aldus geciteerd: „douze tableaux représentant la vie du Seigneur et de la
Vierge. Antique. Bois. Affligem" '7.

In de oudste catalogi van het museum, namelijk die van 1803 18 en die van 180619
worden de panelen nog niet vermeld. Wel komen ze voor vanaf de catalogus van 180920,
doch in twee loten gegroepeerd onder de nummers 48 en 49 (de Boodschap en de
Aanbidding der Herders (sic)) en nummer 67 (de overige panelen)21. Die zelfde manier
van voorstellen vinden wij terug in de catalogi van 181122 en die van 181423. Vanaf
1821 24 worden de tien panelen weer gegroepeerd , wat dan ook later in alle catalogi
behouden blijft.

Ed. Fétis is de eerste die, op grond van bovengenoemde inventaris, in zijn catalogus
van 186325 erop wijst dat de panelen uit de voormalige abdij van Affligem afkomstig
zijn. Bij diezelfde auteur vernemen wij dat de buitenluiken opnieuw in twee omlijstingen,
respectievelijk met de Tempelgang van Maria en de Boodschap enerzijds en de Geboorte
en de Aanbidding der Wijzen anderzijds26, zijn ondergebracht. De presentatie zoals die
door Fétis wordt beschreven is tot op heden ongewijzigd gebleven.

In de oudst bekende vermelding van de triptiek, namelijk de reeds geciteerde inven¬
taris van 1582 wordt het werk beschreven als „een autaertafelen van die zeve wee". Het
betreft inderdaad, althans wat de open triptiek betreft, een specifieke iconografie die in
het kader van de devotie tot de Zeven Weeën van Maria tot stand kwam27.

17 Dat er alsdan twaalf panelen voorhanden zouden geweest zijn lijkt een vergissing of een verschrijving
van ,,douze" voor „dix". In dit laatste geval maakte het ontbrekende paneel met de Kruisafdoening
reeds op dat tijdstip geen deel meer uit van het ensemble. Het komt ook niet meer voor in de diverse
catalogi van het Museum. Vermoedelijk werd het middenpaneel na het opmaken van de inventaris van
1796 en voor het opstellen van die van 1797 in drieën verzaagd, waarbij het rechterdeel verloren ging.18 Notice des tableaux et autres objets d'arts exposés au Musée du département de la Dyle, situé à
Bruxelles, dans le local de la ci-devant Cour, Brussel, 1803.

19 Notice des tableaux et autres objets d'arts exposés au Musée du Département de la Dyle, situé à
Bruxelles, dans le local de la ci-devant Cour, Brussel, 1806.

20 Notice des tableaux et autres objets d'arts exposés au Musée du Département de la Dyle, situé à
Bruxelles, dans le local de la ci-devant Cour, Brussel, 1809.

21 L. c. respectievelijk p. 88 en p. 98.
22 Notice des tableaux et autres objets d'arts exposés au Musée du Département de la Dyle, situé à

Bruxelles, dans le local de la ci-devant Cour, Brussel, 1811, p. 137 en 147, nrs 48-49 en 67.
23 Notice des tableaux et autres objets d'arts exposés au Musée du Département de la Dyle, situé à

Bruxelles, dans le local de la ci-devant Cour, Brussel, 1814, pp. 139-140, 147-148, nrs 50-51 en 64.
24 Notice des tableaux et autres objets d'art composant le Musée de Bruxelles, Brussel, 1821, pp. 57-58,

nrs 270-278. Te noteren valt dat in de opsomming in deze catalogus, vermoedelijk door een vergetel¬
heid, het paneel met de Opdracht in de Tempel ontbreekt.

25 Ed Fétis, Catalogue descriptifet historique du Musée royal de Belgique, Brussel, 1863, pp. 165-171,
nrs 34-41.

26 Op grond van de inventaris van eind 1797, waarin(zoals genoteerd in voetnoot 17 twaalf panelen
worden vernoemd, nam Ed. Fétis - ten onrechte menen wij - aan dat twee panelen verloren gingen,
namelijk de Aanbidding der Herders en de Opdracht in de Tempel. Enerzijds verwart hij deze laatste
met een eventuele Besnijdenis, vermits onder de bewaarde panelen een Opdracht voorkomt.
Anderzijds is het uit de reconstructie van het geheel duidelijk dat het rechterdeel van het middenpaneel
verloren ging. Er kunnen derhalve in het geheel hoogstens elf afzonderlijke panelen geweest zijn.27 Voor meer details over de historiek van deze devotie consultere men: A. van den Kerckhove,
Geschiedenis van het Kon. Broederschap der Zeven Weedommen van Maria, Roeselare, 1860; N., La
Vierge aux sept glaives, in: Analecta Bollandiana, XII, 1893, pp. 333-352; P. Soulier, La Confrérie
de Notre-Dame des Sept Douleurs dans les Flandres 1491-1519, Brussel, 1912; F. De Ridder,
De Devotie tot O.-L.-Vrouw van de VII Weeën; haar ontstaan, in: Handelingen van het Vlaamsch
Maria-Congres 1921, vol. 2, Brussel, 1922, pp. 87-104; Ad. Duclos, De eerste eeuw van de
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Waarschijnlijk in 1492 of wellicht iets vroeger28 werd de eerste confrérie van
O.-L.-Vrouw van de Zeven Weeën opgericht door Jan van Coudenberghe, secretaris van
Filips de Schone en nadien van de jonge Karei V De eerste stichting lijkt teReimerswaele te zijn geweest, waar Jan van Coudenberghe pastoor van de Sint-Pieters-
en Sint-Pauluskerk was. Onmiddellijk daarop volgden Brugge, waar hij pastoor bij deSint-Salvatorskerk was en Abbenbroek in het land van Putten, waar hij deken van deSint-Gilliskerk was. In het kader van de oprichting van de nieuwe broederschap liet Jan
van Coudenberghe in de drie genoemde kerken een schilderij plaatsen, voorstellend
Maria met het Kind, naar het prototype uit de Ara Coelikerk te Rome met eronder een
latijns gedicht ter verduidelijking van de Zeven Weeën van Maria29.

Filips de Schone, die reeds in een brief van 18 september 149330 zijn belangstelling
voor de confrérie had geuit, werd kort daarop lid en hoofd van de nieuwe broederschap31.Tot het einde van de vijftiende eeuw was het aantal weeën dat aan Maria werd toege¬schreven vrij uiteenlopend, meestal toch vijf of zeven. Vanaf ca 1490 of kort nadien lijkt
het aantal definitief op zeven te zijn gebracht. Dit was reeds het geval in het latijns gedicht
dat Jan van Coudenberghe onder de drie schilderijen had laten aanbrengen. Diverse devo¬
tieboeken die vanaf 1492 het licht zagen bevestigen dit aantal. Aldus het te Antwerpen op
14 juli 1492 verschenen boekje „Gedenckenisse van de VII Weeden", vermoedelijk van de
hand van Petrus de Manso(Pieter Verhoeven) uit Mechelen, het op 14 juli 1494 te Delft
verschenen

„ Van den Seven Droeflieden ofte Weeden Onser Liever Vrouwen" en verder de
1494-95 te dateren „Quodlibetica decisio perpulchra et devota de Septem Doloribus
Christifere Virginis Marie" van de dominikaan Michel de François uit Rijsel.

Lag het aantal aan Maria toegeschreven weeën op dit tijdstip op zeven vast, toch was
de identificatie van deze weeën aanvankelijk nog uiteenlopend. Het latijns gedicht van
Jan van Coudenberghe beschreef de volgende Weeën van Maria: de Opdracht in de
Tempel, de Vlucht naar Egypte, Jezus tussen de Schriftgeleerden, de Kruisdraging,
Christus aan het Kruis, de Kruisafdoening en de Graflegging. Dezelfde reeks vindt men
terug onder meer in een brief van 7 november 1494 van Paus Alexander32 en in de reeds

Broederschap der zeven Weedommer van Maria in Sint-Salvators te Brugge, Brugge, 1922; E. Mâle,
L'art religieux de la fin du Moyen-Age en France, Parijs, 1931, pp. 122-125; Aug. M. Lepicier, Mater
Dolorosa. Notes d'histoire, de liturgie et d'iconographie sur le culte de Notre-Dame des Douleurs,
Spa, 1948; L. C. Michels, De letteren in dienst van de propaganda voor Couwenberghe's
Broederschap van de VII Weeën, in: Miscellanea Mgr Dr. P. J. M. van Gils, in: Publications de la
Société Historique et Archéologique dans le Limbourg, LXXXY 1949, pp. 395-403; W. H. Gerdts,
The Sword of Sorrow, in: The Art Quarterly, vol. 17, 1954, pp. 213-229; P. Somville, Note sur la
Vierge-aux-Douleurs d'Adrien Isenbrant, in: Art & Fact. Revue des historiens de l'art, des archéolo¬
gues, des musicologues et des orientalistes de l'université de Liège, nr 11, 1992, pp. 33-34; C. M.
schüler, The Seven Sorrows of the Virgin: popular culture and cultic imagery in pre-Reformation
Europe, in: Simiolus. Netherlands Quarterly for the History ofArt, vol. 21, 1992, nrs 1/2, pp. 5-28.28 In zijn Quodlibetica decisio perpulchra et devota de Septem doloribus christifere virginis Mariae, bij
Dirk Martens te Antwerpen tussen augustus 1494 en oktober 1495 gepubliceerd, schrijft de domi¬
nikaan Michel de François uit Rijsel, dat de broederschap ante triennum vel circiter werd opgericht.
Cf. N., La Vierge aux Sept glaives, o. c., p. 341.

29 Voor de tekst van het gedicht Cf. P. M. Soulier, o. c., p. 10.
30 F. De Ridder, o.e., p. 91.
31 De opneming als lid en de aanstelling als hoofd van de Confrérie van Filips de Schone kan ten laatste

begin 1494 gebeurd zijn, zoals duidelijk blijkt uit een patent van de provinciaal van de Karmelieten
van 30 april 1494. Cf. P. Soulier, o.e., p. 19.

32 P. M. Soulier, o. c., p. 24-26.
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9. Meester van de abdij van Affligem,
Retabel van de abdij van Affligem, midden¬
paneel: detail, de stichtersfiguur. Copyright
K.I.K.

vernoemde „Quodlibetica decisio" van Michel de François33. Daarentegen worden in het
te Antwerpen in 1494 gepubliceerde devotieboek „Jim den Passien en vanden bitteren
liden ons-liefs-hernn - Jhesu Christi" alle weeën binnen het passieverhaal gesitueerd:
de Gevangenneming, het Verhoor, de Geseling, de Kruisdraging, Jezus aan het Kruis,
de Kruisafdoening, de Graflegging^.

De keuze van de zeven weeën van Maria zoals die door Jan van Coudenberghe werden
voorgesteld, zal uiteindelijk de bovenhand halen en in de iconografie in de Zuidelijke
Nederlanden algemeen overgenomen worden35. Men mag aannemen dat het decreet van
1497 van Paus Alexander hierin uiteindelijk een beslissende rol heeft gespeeld.

33 Cf. voetnoot 27.
34 Cf. F. De Ridder, o.e., p.88.
35 Ter illustratie kunnen wij volgende voorbeelden citeren: B. van Orley, de rechterhelft van een Diptiek

met O.-L.-Vrouw met de Zeven Vreugden en O.-L.-Vrouw met de Zeven Smarten (Rome, Galleria
Colonna; M. X Friedländer, VIII, nr 94); Idem, Triptiek met de Zeven Smarten van Maria (Besançon,
Musée des Beaux-Arts et d'Archéologie; M. J. Friedländer, VIII, nr 89); Idem, O.-L.-Vrouw van de
Zeven Smarten (Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten; Friedländer, VIII, nr 95);
navolger van Quinten Massys, O.-L.-Vrouw van de Zeven Weeën (Brussel, Koninklijke Musea voor
Schone Kunsten van België; M. X Friedländer, VII, nr 63); Jan Joest van Kalkar, Altaarstuk met de-
Zeven Weeën van Maria (Palencia, Kathedraal; M. J. Friedländer, IX, nr 2); A. Isenbrant, Diptiek van
de Zeven Smarten van Maria (Brugge, O.-L.-Vrouwekerk en Brussel, Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België; M. J. Frieländer, XI, nr 138)
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Het valt op dat in de triptiek van de Meester van Affligem de keuze van de afgebeeldezeven weeën niet helemaal overeenstemt met die van Jan van Coudenberghe. Zo is deVlucht naar Egypte niet als één van de zeven weeën afzonderlijk voorgesteld, maar werd
ze naar de achtergrond van het tweede tafereel, Jezus tussen de Schriftgeleerden,verschoven. Bovendien werd aan het einde van de reeks een tafereel toegevoegd, name¬lijk Johannes, de HH. Vrouwen, Jozef van Arimathea en Nicodemus verlaten het Graf36.Deze aanpassing in de keuze lijkt ons niet willekeurig. Inderdaad ze liet toe de
Calvarieberg in het midden van de compositie uit te beelden, wat aan het geheel eensterk Christologisch karakter geeft. Men mag niet uit het oog verliezen dat niet iedereende ontplooiing van de devotie van O.-L.-Vrouw van de Zeven Weeën beaamde en dat deze
devotie heel wat polemieken uitlokte37. Het opkomend humanisme en de reformatorische
stromingen binnen de kerk waren hier zeker niet vreemd aan. De keuze te Affligem lijkt
een poging tot compromis, waarbij in een aan Maria gewijd retabel de hoofdfiguur vanChristus aan het Kruis, als dé Heiland, de dominant blijft.

Het voorbeeld van Affigem heeft voor zover wij weten geen navolging gekend.
Vermoedelijk gaat het om een enig geval. De afwijking is allicht te verklaren door het
feit dat het ensemble tot stand kwam op een tijdstip dat de devotie nog geen of nog maar
pas een vaste vorm had gekregen. Wel vinden wij later bij Bernard van Orley iets
analoogs in een triptiek met O.-L.-Vrouw van de Zeven Weeën uit het Museum van
Besançon38. Ook deze compositie krijgt een meer christologisch accent doordat de
schilder in het midden als hoofdmotief Christus aan het Kruis voorstelt, met aan de voet
ervan Maria met het zwaard, zittend midden een doornenkroon, terwijl errond in medail¬
lons de overige Smarten van Maria zijn uitgebeeld. Van Orley houdt het evenwel bij detraditionele zeven weeën.

Omtrent de omstandigheden die ertoe geleid hebben het retabel te laten uitvoeren
beschikt men over geen enkel concreet gegeven. Naast de Kruisdraging in het midden¬
paneel is een stichtersfiguur in biddende houding afgebeeld (afb 9). De man, gehuld in
een zwart koorgewaad, is een benedictijn. Zijn aanwezigheid in de triptiek onderlijnt het
verband met de origine van het schilderij. Opvallend genoeg draagt hij geen enkel waar¬
digheidsteken. Verder is in het retabel geen enkel gegeven aanwezig dat ons toelaat de
identiteit van deze figuur te achterhalen39.

In zijn studie over de triptiek heeft C. Coppens40 voorgesteld de afgebeelde monnik
mogelijk met Gislebertus de Marselaer te identificeren. Deze hypothetische identificatie
steunt op een onderzoek omtrent de belangrijke figuren, abten en monniken, die rond
de tijd van de totstandkoming van het kunstwerk aan de abdij van Affligem verbon¬
den waren of buiten de abdij namens deze een belangrijke fimctie waarnamen. Van

36 Dit zeldzaam thema komt ook bij Quinten Massys voor in een paneel uit het Museu Nacional de Arte
Antiga te Lissabon, dat deel uitmaakte van een groot ensemble met O.-L.-Vrouw van de Zeven Weeën,
waarvan de panelen thans over de musea van Lissabon, Rio de Janeiro en Worcester verspreid zijn
(M. J. Frieländer, VII, nr 4).

37 Cf hierover o.m. F. De Ridder, o.e., pp. 99-100; P. M. Soulier, o. c., p. 8; L. Réau, Iconographie de
l'Art Chrétien, Tome 2, Iconographie de la Bible. II Nouveau Testament, Parijs, 1957, p. 68;
C. M. Schüler, o. c., p. 18 en meer speciaal L. C. Michels, o. c.

38 M. J. Friedländer, VIII, nr 89.
39 Daar de rechterhelft van het middenpaneel verloren ging is het niet zonder meer uit te sluiten dat ook

aan die zijde een of meer stichtersfiguren waren voorgesteld.
40 C. Coppens, o. c., pp. 195-198.
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10. Meester van de abdij van Affligera, Retabel van de abdij van Affligent, De Kruisdraging: detail,
het stadsgezicht. Copyright K.I.K.

Gislebertus de Marselaer weet men dat hij omstreeks 1460 tot priester werd gewijd, zodat
men zijn geboortejaar ca 1440 of iets vroeger mag plaatsen. In 1474 werd hij vanuit
Affligem tot prior van het klooster van Neerwaver aangesteld. Na het overlijden in 1493
van abt Goswinus Herdinckx van Affligem werd de Marselaer tot abt verkozen. Hij
weigerde evenwel deze functie en op zijn voorstel werd Willem Michiels tot abt
benoemd. Gislebertus de Marselaer keerde daarop naar zijn priorij te Neerwaver terug en
overleed er in 1508. Uit de gegevens die C. Coppens omtrent de biografie van de
Marselaer kon bijeenlezen noteren wij verder dat deze monnik tot een gegoede familie
behoorde en goed bevriend was met het hof. Hij stond bekend voor zijn speciale gods¬
vrucht tot O.-L.-Vrouw. Al deze biografische gegevens passen ongetwijfeld bij de in het
retabel afgebeelde stichtersfiguur.

De Röntgenopname van de Kruisdraging laat duidelijk zien dat de figuur van de
opdrachtgever achteraf aan de compositie werd toegevoegd. Ze bedekt gedeeltelijk de
vertikale boom van het Rruis en een deel van de figuur van Maria, die aanvankelijk
ten voeten uit was geschilderd. Waarom de figuur van de schenker achteraf werd
toegevoegd kunnen wij slechts gissen. Bovendien rijst de vraag of deze toevoeging wel
van dezelfde hand is als het geheel van de triptiek. In het gezicht en de handen
ontwaren wij een minder gladde penseelstreek dan in de rest van de triptiek. Het wekt
ook de indruk dat het gezicht van de monnik werd ingekleefd. Het betreft een praktijk
die in de vijftiende eeuw in de zuidnederlandse schilderkunst herhaaldelijk voor-
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11. Cornells Massys(?), Gezicht op Brussel, detail: de Hallepoort en omgeving, pentekening, Berlijn,Kupferstichkabinett. Copyright Kupferstichkabinett, Berlijn.

komt41. Ze kan verklaard worden door het feit dat de af te beelden persoon zich niet
kon of wenste naar het atelier van de schilder te verplaatsen. Er stond de schilder dan
niets anders te doen dan de opdrachtgever in kwestie zelf te gaan opzoeken en zijn
portret op een afzonderlijke drager (op perkament, of op een folie in lood of tin?) uit
te voeren. Bij de totstandkoming van het schilderij werd dit portret dan zorgvuldig
uitgeknipt en ingekleefd. Voor zover de voorgestelde identificatie van de stichters¬
figuur juist is, kan men zich inbeelden dat onze anoniem gebleven schilder, die zijn
atelier hoogstwaarschijnlijk te Brussel had, zich hetzij naar de abdij te Affligem, hetzij
naar de priorij te Neerwaver heeft begeven om zijn opdrachtgever te konterfeiten.

De Meester van Affligem lijkt een bijzondere voorliefde te hebben gehad voor het
afbeelden van belangrijke gebouwen en monumenten. Wij konden er in de triptiek uit
Affligem zonder moeite een aantal van identificeren.

In de Kruisdraging (afb. 10) merkt men in de achtergrond een stad, waar in de omwalling
een aantal Brusselse vestingswerken werden opgenomen. Helemaal links wordt de
Hallepoort afgebeeld. Op een eerste gezicht is er niet zoveel overeenkomst met deze enige
bewaarde Brusselse stadspoort. De aftakeling ervan en de abusieve restauratie hebben ze
inderdaad bijna onherkenbaar verminkt. Een tekening met een gezicht op Brussel (afb. 11),

41 Cf. R. H. Marijnissen en G. Van de Voorde, Een onbekende werkwijze van de Vlaamse Primitieven.
Aantekeningen bij het werk van Joos Van Wassenhove, Hugo Van der Goes, Rogier Van der Weyden en
Hans Memling, in: Academiae Analecta, Klasse Schone Kunsten, jg 44, Brussel, 1983, pp. 43-51;
Idem, Un procédé énigmatique des Primitifs Flamands. Annotations concernant l'œuvre de Joos Van
Wassenhove, Hugo Van der Goes, Rogier Van der Weyden et Hans Memling, in: Le Dessin sous-jacent
dans la peinture, Louvain-la-Neuve, 1985, pp. 23-24.
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12. L. Spaak, Brussel, de Vlaamse poort, aquarel, Brussel, Gemeentemuseum. Copyright K.I.K.

gedateerd 1522 en gesigneerd(?) Cornells Quintens uit het Kupferstichkabinett te Berlijn42,
toont ons evenwel dit monument zoals het eruit zag in het begin van de zestiende eeuw,
amper enkele decennia na het ontstaan van het Afïligemse schilderij. De overeenkomst is
onmiskenbaar. Verder bemerkt men, opgenomen in de omwallingsmuur, een wachttoren,
wellicht de Bisschopstoren, en helemaal rechts nog een stadspoort met een toegangsbrug.
Deze laatste is de Vlaamse poort, die weliswaar op het einde van de achttiende eeuw werd
gesloopt, doch dank zij een aantal afbeeldingen goed bekend is. Ze valt makkelijk te
vergelijken met de afbeelding ervan in een aquarel van L. Spaak uit het einde van de 18de
eeuw(afb. 12), bewaard in het Gemeentemuseum te Brussel. Ze was samengesteld uit een
in plan rechthoekig gebouw, aan de smalle zijden afgewerkt met een trapgevel voorzien van
drie lichten. Het geheel was aan weerszijden van de toegang geflankeerd door een
cilindervormige hoektoren, voorzien van een cilindervormige bekroning, waarrond
gebogen trapgevels waren opgesteld. Elke hoektoren was bovendien met een kegelvormig
dak afgedekt. Binnen de omwalling herkent men verder de Brugse Halletoren. Deze toren
wordt hier afgebeeld zonder de achtkantige bekroning die pas tussen 1483 en 1487 tot stand

42 Pen in bruin, op papier, 97 x 279 mm, Berlijn, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, nr 6839.
Cf. E. Bock en J. Rosenberg, Staatliche Museen zu Berlin. Die Zeichnungen alter Meister. Die
Niederländischen Meister, Berlijn, 1931, p. 41, nr 6839.
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13. Justus Vingboons, Gezicht op de St.-Kunibertkerk te Keulen, ca. 1664-1665, tekening, Keulen,Kölnisches Stadtmuseum. Copyright Rheinisches Bildarchiv.

kwam43. De voorstelling is goed herkenbaar, doch niet zeer nauwkeurig. Tenslotte bevindt
zich nog tussen de gebouwen van deze stad een vierkante romaans uitziende toren met
piramidaal dak. Het gaat wellicht om de westtoren van de St.Kunibertkerk te Keulen.
Deze, thans voor een groot deel herbouwde toren, was opgetrokken op een vierkante
plattegrond en vertoonde in het vrijstaand gedeelte twee verdiepingen, elk aan elke zijde voor¬
zien van twee met rondboog overspannen blindnissen die door kleine lichten doorbroken waren.
In een tekening van Justus Vingboons (afb. 13)44 van ca 1664-65 zijn de bovenste blindnissen
versierd met gotisch blind maaswerk. Dit laatste treft men in het schilderij uit Affligem niet
aan. Indien onze identificatie juist is rijst de vraag of de schilder wellicht een oudere toestand

43 Cf in dit verband N. Verhaegen, Le Maître de la légende de Ste Lucie. Précisions sur son Œuvre,
in: Bulletin de l'Institut Royal du Patrimoine Artistique, II, 1959, pp. 78-82.44 Pen in bruin op papier, 14.8 x 20 cm, Keulen, Historisches Museum 1908/69. Cf. M. Euler-Schmidt,
Kölns romanische Kirchen, Keulen, 1985, p. 109, afb. 8.
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14. Meester van de abdij van Affligent, Retabel van de abdij van Ajfligem, De Calvarieberg, detail:
linkerhelft van het stadsgezicht. Copyright K.I.K.

weergeeft of gewoon wegens het formaat in het schilderij dit element heeft weggelaten45.
In de achtergrond van het paneel met de Calvarieberg is eveneens een stad voorgesteld (afb.

14 en 15), waarin een aantal van de reeds geciteerde gebouwen voorkomt, met name: de
Hallepoort, de Brugse Halletoren (gedeeltelijk bedekt door de Gekruisigde), de romaanse
toren (St.-Kunibert?) en de Bisschopstoren(?). Daarenboven heeft de schilder nog twee Keulse
kerken in zijn imaginaire stad opgenomen: de St-Severinkerk, waarvan het polygonaal koor
met zijn twee flankeertorens en de kleinere westtoren zichtbaar zijn en aan de rechterzijde
de karakteristieke romaanse Apostelenkerk. Deze laatste herkennen wij, op weinig details
na, in de vorm zoals die tot ons gekomen is (afb. 16).

45 De zeer bekende houtgravure met een gezicht op Keulen uit 1531 van Anton Woensam toont de westtoren
van St.-Kunibert met het blind maaswerk in de rondoverspannen muurbogen. Dit geeft ons een terminus
ante quem voor dit blind maaswerk. Het onderzoek van de diverse aanschouwelijke bronnen (vermeld in:
W. Ewald und Hugo Rahtgens, in: P. Clemen, Die Kunstdenkmäler der Stadt Köln, Düsseldorf 1916,
p. 236) heeft ons niet toegelaten dit blind maaswerk nauwkeuriger te dateren. De oudere afbeeldingen van
deze kerk zijn hiervoor of te onduidelijk of te weinig betrouwbaar. De bouwgeschiedenis, steunend op
geschreven bronnen biedt al evenmin hiervoor enig uitsluitsel. Het dient opgemerkt dat de twee flankeertorens
van het transept tot het karakteristieke beeld van deze kerk horen. Dat onze schilder die in zijn triptiek
niet heeft opgenomen bemoeilijkt ongetwijfeld de identificatie met de St.-Kunibertkerk.
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15. Meester van de abdij
van Affligem, Retabel van
de abdij van Affligem,
De Calvarieberg,
detail: rechterhelft van
het stadsgezicht.
Copyright K.I.K.

16. Keulen,
de Apostelenkerk,
huidige toestand.
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17. Meester van de abdij van Affligem, Retabel van de abdij van Affligem, Johannes, de HH. Vrouwen,
Jozefvan Arimathea en Nicodemus verlaten het Graf, detail: het stadsgezicht. Copyright K.I.K.

Tenslotte worden in het paneel Johannes, de HH. Vrouwen, Jozef van Arimathea en
Nicodemus verlaten het Gra/(afb. 17), nogmaals enkele van de genoemde monumenten
afgebeeld: de Hallepoort, rechts ervan de Brugse Halletoren en de St.Kunibertkerk(?) uit
Keulen, en links ervan de St.Severinkerk uit dezelfde stad. Wat deze laatste berteft valt
op dat men ze nu in haar geheel uitgebeeld ziet. De nauwgezetheid waarmede de schilder
ons een beeld van deze kerk geeft, maakt er een historisch document van. Ook de voor¬
stelling van deze kerk wordt best met die van de hand van Justus Vingboons (afb. 18)46
vergeleken. Zo merkt men dat typische details als de ronde oculi onderaan de rechte
wanden van het polygonaal koor (beter herkenbaar in de afbeelding ervan in de
Calvarieberg), de bogenfriezen aan de bovenranden van het koor en van de flankeer-

46 Pen in bruin op papier, 14.8 x 20 cm, Keulen, Historisches Museum 1908/69. Cf. M. Euler-Schmidt,
o. c., p. 231, nr 10.
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18. Justus Vingboons, Gezicht op de St.-Severinkerk te Keulen, ca. 1664-1665, tekening, Keulen, Kölnisches
Stadtmuseum. Copyright Rheinisches Bildarchiv, Keulen.

torens en de kleine fialen op de vier hoeken van de flankeertorens (die in de tekening nog
voorkomen, doch later verdwenen), door de schilder werden opgemerkt. Er is evenwel
geen overeenkomst tussen de westtoren van de kerk in het schilderij en vele andere voor¬
stellingen van de St.Severinkerk die ervan bewaard zijn, zoals in het 1531 gedateerde
gezicht op Keulen van Anton Woensam(afb. 19), waarin een massieve toren de westzijde
van de kerk afsluit. Dank zij twee Keulse kronieken en enkele geschreven bronnen kan
men bij benadering achterhalen wanneer deze westtoren werd opgetrokken47. In de
„Cronica van der hilligen stat van Coellen" van 1499 leest men dat de westtoren van
St. Severin „noch niet volmacht anno 1499" is. En volgens de „Clein cronica van
Coellen" van 1528 zou de toren tussen 1518 en 1526 tot stand gekomen zijn. Vanaf 1501

47 W. Schmidt-Bletbtreu, Das Stift St. Severin in Köln. Studien zur Kölner Kirchengeschichte. 16. Bd,
Siegburg, 1982, p. 55.
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19. Anton Woensam,
Gezicht op Keulen, 1531,
houtgravure,
detail: St.-Severinkerk,
Keulen,
Kölnisches Stadtmuseum.
Copyright Rheinisches
Bildarchiv, Keulen.

20. Hartmann Schedel, Weltchronik,
Neurenberg, 1493, Gezicht op Keulen,
houtgravure,
detail: St.-Severinkerk, Keulen,
Kölnisches Stadtmuseum. Copyright
Rheinisches Bildarchiv, Keulen.
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21. Keuls Meester
ca. 1450-1460,
De Ontscheping en
de Marteldood van de
H. Ursula,
detail: St.-Severinkerk,
Keulen,
Wal lraf-Richartzmuseum.
Copyright Rheinisches
Bildarchiv, Keulen.

wijzen diverse schenkingen en geldelijke legaten er verder op dat de werken aan de toren
volop aan de gang waren. Hieruit mag men, menen wij, afleiden dat de bouw van deze
westtoren in 1499 reeds goed opgeschoten, doch alsdan nog niet beëindigd was. De
kleine oudere toren zal wel reeds enige tijd - enige jaren?- voordien gesloopt zijn.
Anderzijds wil het ons voorkomen dat wij in een houtsnede met een gezicht op Keulen
uit de Weltchronik van Hartmann Schedel uit 1493 (afb. 20) de kleinere oudere toren nog
kunnen herkennen. Dit is onmiskenbaar het geval in het schilderij De ontscheping van de
H. Ursula en haar marteldood van een Keuls meester van ca 1450-1460 (afb. 21)48 en in
De aankomst van de H. Ursula met haar gezellinnen te Keulen van dezelfde meester49.
In deze schilderijen wijzen de vormgeving en de kleur erop dat het om een hout¬
constructie ging met vertikaal geplaatste planken. Dit lijkt trouwens ook met de voorstel¬
ling in het schilderij uit Affligem overeen te stemmen. Onze schilder heeft derhalve de
oude kleine westtoren nog gezien en moet die geruime tijd voor 1499 hebben nagetekend.

48 Paneel 54 x 135 cm, Keulen, Wallraf-Richartzmuseum, WRM 721. Cf H. Borger en Fr. G. Zehnder,
Köln. Die Stadt als Kunstwerk. Stadansichten vom 15. bis 20. Jahrhundert, Keulen, 1982, p. 70.
Fr. G. Zehnder, Katalog der altkölner Malerei. Kataloge des Wallraf-Richartz-Museums. XI, Keulen,
1990, pp. 201-208. Tentoongesteld te Brugge, 1994. Cf. D. De Vos, Catalogus Hans Memlingtentoon-
stelling, Brugge, 1994, nr 57.

49 Paneel 54 x 162 cm, Keulen, Wallraf-Richartzmuseum, WRM 715. Cf. Borger en Fr. G. Zehnder,
o. c., p. 74. Tentoongesteld te Brugge, 1994, cf D. De Vos, o. c., nr 57.
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22. H. Memling, Ursulaschrijn, De Ontscheping en de Marteldood van de H. Ursula, Brugge, Memling-
museum. Copyright K.I.K.

Hoewel het uitbeelden van bestaande gebouwen in de zuidnederlandse schilderkunst
vanaf de tweede helft van de vijftiende eeuw vooral bij kleinere meesters frekwent voor¬
komt, onderscheidt de Meester van Affligem zich hiervan enerzijds door het groot aantal
monumenten die hij voorstelt en anderzijds door het feit dat hij gebouwen uit diverse
steden in éénzelfde compositie samenbrengt. Het fenomeen komt wel éénmaal bij Hans
Memling voor, namelijk in het Ursulaschrijn (afb. 22)50, waarin wij de Brusselse belfort¬
toren en enkele Keulse gebouwen herkennen. Deze laatste worden uiteraard als situering
van episodes uit de legende van de Heilige aangewend.

Wat de uitbeelding van Keulse monumenten bij Hans Memling51 en bij de Meester
van Affligem betreft, valt het ons op dat, met uitzondering van de St-Severinkerk, de
voorgestelde monumenten bij de ene niet bij de andere voorkomen en omgekeerd.

50 Brugge, Memlingmuseum, M. J. Friedländer, VI, nr 24. Cf. ook D. De Vos, Hans Memling. Het
volledige œuvre, Antwerpen, 1994, nr 83, pp. 296-303.

51 Over de voorstelling van Keulse gebouwen in het Ursulaschrijn van Memling cf. D. De Vos,
Hans Memling, l. c.; idem, Catalogus Hans Memlingtentoonstelling, Brugge, 1994, nr 36, pp. 138-
146; M. Wolfson, „Den Duytschen Hans". Memling and German panel painting of the mid-flfteenth
century, in: D. De Vos, Essays Hans Memling, Brugge, 1994, pp. 11-13.
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Memling identificeert het Keulse stadsbeeld met de meest markante monumenten, met
name Gross St-Martin en de Dom. Bij de Meester van Affligem ontbreken die. Wij
komen hier verder op terug. Een tweede belangrijk onderscheid is het feit dat onze
schilder veel dichter bij de werkelijkheid aansluit dan Memling. Bij Memling gaat het om
een globaal beeld, terwijl de Meester van Affligem zich in het detail vermeit en naar een
strikte individualisering zoekt. Men is geneigd hieruit af te leiden dat de Meester van
Affligem bij het realiseren van zijn triptiek tekeningen heeft benut die hij zelf ter plekke
heeft gemaakt. De accuratesse van de voorgestelde gebouwen lijkt ons dit onomstootbaar
te bevestigen.

23 Rogier Van der Weyden, Bladelintriptiek, middenpaneel, Berlijn, Gemäldegalerie der Staatlichen
Museen. Copyright Gemäldegalerie der Staatlichen Museen, Berlijn.
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24. Meester van de abdij van Affligem,
Retabel van de abdij van Affligem,
De Calvarieberg, detail: H. Vrouw.
Copyright K.I.K.

25. Rogier Van der Weyden, Bladelintriptiek
linker binnenluik, detail: de Sibylle van Tibur,
Berlijn, Gemäldegalerie der Staatlichen Museen.
Copyright Gemäldegalerie der Staatlichen Museen,
Berlijn.

De algemene stijl en een aantal afzonderlijke elementen uit de triptiek van Affligem
wijzen erop dat de schilder ervan aansluit bij de Brusselse Rogieriaanse traditie van de
laatste decennia van de vijftiende eeuw en dat contacten met de eigentijdse Brugse
schilderkunst hem ook niet vreemd zijn. Zoals menig van zijn tijdgenoten laat hij zich
inspireren door het toen zo verspreide vormenarsenaal, of gaat hij er zelfs gewoon uit
overnemen en getuigt hiermede van zijn beperkte vindingrijkheid.

Voor het hoofd van Maria in de Geboorte, dat hij zonder schroom ongewijzigd over¬
neemt in de Aanbidding der Wijzen (afb. 4), gebruikt hij een prototype van Rogier Van der
Weyden. De overeenkomst met de Maria uit de Bladelintriptiek van Rogier Van der
Weyden te Berlijn (afb. 23)52 is opvallend. Overigens verwijst de ruïne van de stal zonder
de minste twijfel naar dezelfde triptiek. De wijze waarop het bouwvallige dak is gecon-
trueerd, het rondbogig tweelichtvenster en het steenverband zijn duidelijke referenties. In
het tafereel met de Calvarieberg heeft de schilder voor het hoofd van de vrouwelijke
heilige boven links (afb. 24), het hoofd van de Tiburtijnse Sibylle, andermaal uit de
Bladelintriptiek (afb. 25) overgetekend.

De compositie van de Tempelgang van Maria lijkt ons evenmin origineel. Op welk proto¬
type die teruggaat - wellicht een verloren werk van Rogier Van der Weyden - is niet met
zekerheid aan te wijzen. Het schema ervan werd in het Brusselse schildersmilieu door
tijdgenoten van de Meester van Affligem aangewend. Wij vinden het terug, gedeeltelijk in
spiegelbeeld, bij de Meester van Sinte-Goedele in een fragment uit de Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten van België te Brussel (afb. 26)53. Als overeenstemmende elementen
noteren wij: de in het groot op de voorgrond uitgebeelde personages van Anna en Joachim,

52 Friedländer, II, nr 38.
53 Inv. 4348. Friedländer, IV nr 117.
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26. Meester van het Gezicht op
Ste-Goedele, De Tempelgang van
Maria, Brussel, Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten van België.
Copyright K.I.K.

54 Friedländer, II, nr 83.

de trap met bordes en ijzeren leuning, op de trappen Maria met aan de linkerann een handtas,
opgewacht door een engel, de hogepriester aan de ingang van de tempel, en in de achter¬
grond van de tempel een altaar met retabel. In een paneel met de Tempelgang van Maria
uit het Escoriaal van een navolger van Rogier Van der Weyden54 vinden wij echo's van
hetzelfde compositieschema terug, o.m. de twee meisjes die achteraan in de tempel voor
het altaar neerzitten, zoals bij de Meester van Affligem.

Bij nader onderzoek blijkt dat onze schilder niet enkel de Brusselse picturale traditie
schatplichtig is, maar dat hij op een of andere manier met Brugge en zelfs meer bepaald
met Hans Memling contacten heeft gehad. Bij de identificatie van de voorgestelde
gebouwen merkten wij reeds op dat hij een paar maal de Brugse Halletoren in beeld
bracht, zoals dit vaker bij de Brugse schilders als de Meester van de Lucialegende en de
Meester van de Ursulalegende voorkomt. Met een eigenaardigheid in de voorstelling van
de stal bij de Geboorte en bij de Aanbidding der Wijzen (afb. 4) verwijst hij evenwel
rechtstreeks naar Hans Memling. Het gaat inderdaad om tweemaal dezelfde ruïne, doch
gezien vanuit een andere hoek. De horizontaal afgedekte doorgang en het romaans
uitziende tweelichtvenster in de achtergrond van de Geboorte vindt men helemaal rechts
in de Aanbidding der Wijzen in het schemerdonker terug. Het met stro afgedekte bouw-
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27. H. Memling, Triptiek met de Aanbidding der Wijzen,
linkerluik en middenpaneel, Madrid, Pradomuseum.
Copyright, Museo del Prado, Madrid.

vallige dak van de Geboorte wordt tot in de minste details overgenomen in het rechter¬
paneel. Zelfs minder opvallende bijzonderheden als de afgeknakte tak onder het stro, de
vertikale stijl in de steekkap worden niet over het hoofd gezien. Ook het bouwvallige
gebouw in de achtergrond herneemt de schilder met al zijn toevallige eigenaardigheden
in het rechterpaneel. Zeer bewust plaatst hij én de Geboorte én het bezoek van de Wijzen
in hetzelfde kader, n.l. te Bethlehem. De ruïne en het romaans uitzicht ervan zijn evidente
verwijzingen naar het einde van het Oude Testament, dat met de geboorte van Jezus
wordt afgesloten.

Deze particulariteit om tweemaal dezelfde stal of ruïne af te beelden is geen vinding
van de Meester van Affligem. Het oudste ons bekende voorbeeld ervan treffen wij aan bij
Jacques Daret en wel in het Retabel met taferelen uit het verborgen leven van Jezus, dat
hij in 1433-1434 uitvoerde voor Jean du Clercq, abt van de Sint-Vaastabdij te Atrecht55.
In de voorstelling van de Geboorte en die van de Aanbidding der Wijzen maakt hij
gebruik van dezelfde stal, doch in het tweede paneel overhoeks gezien. Ook Dierick
Bouts in zijn vierdelig Retabel gewijd aan Maria uit het Prado te Madrid56 toont ons
tweemaal dezelfde architecturale omlijsting. Dit is eveneens het geval in een polyptiek
van een navolger van Rogier Van der Weyden uit het Metropolitan Museum te New
York57. In een reeks taferelen uit het verborgen leven van Jezus, nu verspreid over diverse
55 Friedländer, II, nrs 78-81. Colin Eisler, The Thyssen-Bornemisza Collection. Early Netherlandish

Painting, Londen, 1989, pp. 80-91. De Geboorte en de Aanbidding der Wijzen bevinden zich respec¬
tievelijk in Madrid, Fundación Colleción Thyssen-Bornemisza en in Berlijn, Gemäldegalerie der
Staatlichen Museen Preussischen Kultuurbesitz.

56 Friedländer, III, nr 1.
57 Friedländer, iy nr 81. K. Baetjer, European Paintings in the Metropolitan Museum ofArt, by artists

born before 1865, New York, 1995, p. 246.
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verzamelingen58 benut de anonieme schilder voor het uitbeelden van de Geboorte59 en

van de Aanbidding der Wijzen60 dezelfde ruïne61.
Het dient hierbij opgemerkt dat, met uitzondering van het retabel van Jacques Daret, in

al de aangehaalde voorbeelden de schilder de stal of de ruïne telkens vanuit dezelfde hoek
laat zien.

Hans Memling zal deze manier van uitbeelden op zijn beurt hernemen, doch ze
verrijken en er een wel doordacht systeem van maken. Ook hij zal de Geboorte en de
Aanbidding der Wijzen in dezelfde ruïne afbeelden, doch telkens gezien vanuit een
andere hoek 62. In zijn bekend œuvre komt dit niet minder dan driemaal voor.

In het middenpaneel van de triptiek met de Aanbidding der Wijzen uit het
Pradomuseum te Madrid (afb. 27)63 plaatst de schilder het hoofdonderwerp voor een
romaans uitziende ruïne, die naar achter in twee ruimtes wordt onderverdeeld. Deze
ruimtes staan met elkaar in verbinding door een dubbele rondbogig overspannen door-

58 Friedländer, VI, nr 32, 99 A, B, C, Add. 262; D. De Vos, Hans Memling, o. c., Appendix nr B4,
pp. 347-348.

59 Birmingham, Museum and Art Gallery.
60 Madrid, Museo del Prado.
61 Voorheen werden deze panelen als werk van Memling of uit diens omgeving beschouwd.

M. Wolff (in: X O. Hand en M. Wolff, The collections of the National Galleiy ofArt. Systematic
catalogue. Early Netherlandish Painting, National Gallery ofArt,Washington, 1986, pp. 155-161) ziet
in dit ensemble een sterke invloed van Rogier Van der Weyden en vermoedt dat de schilder ervan
werken van Memling kende en contacten met de Meester van de Katharinalegende had. Wij zijn
eveneens van oordeel dat deze schilderijen eerder in het Brusselse dan wel in het Brugse schilders¬
milieu van het laatste derde van de vijftiende eeuw thuishoren.

62 Cf. in dit verband D. De Vos, Hans Memling, o. c., cat nr 13, p. 112.
63 Friedländer, VI, nr 1; D. De Vos, Hans Memling, o. c., cat. nr 13, pp. 112-114.
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28. H. Memling, Floreinstriptiek, linkerluik en middenpaneel, Brugge, Memlingmuseum. Copyright K.I.K.

gang. De Geboorte op het linkerluik, is voorgesteld in de tweede ruimte van dezelfde
ruïne die overhoeks wordt gezien. Op de randen van dit paneel bemerkt men de rond
overspannen opening waardoor men een gezicht in de tweede ruimte krijgt. Men herkent
verder gemakkelijk de dubbele doorgang met de zware zuil in het midden, doch ook de
overige bouwkundige elementen, zoals die in het middenpaneel zijn uitgebeeld.

Deze compositie herneemt de schilder in een ietwat vereenvoudigde vorm in de 1479
gedateerde Floreinstriptiek uit het Memlingmuseum te Brugge (afb. 28)64. De Geboorte
wordt gesitueerd in de tweede ruimte. Alle elementen van de bouwvallige architectuur
waarin de Aanbidding der Wijzen in het middenpaneel is voorgesteld, vindt men nauw¬
gezet terug in het linkerluik met de Geboorte, doch nu vanuit de tegenovergestelde zijde
gezien.

In het paneel met de Zeven Vreugden van Maria van H. Memling uit de Alte
Pinakothek te München65 treft men dezelfde eigenaardigheid aan. Voor de Geboorte en
voor de Aanbidding der Wijzen wordt tweemaal dezelfde stal voorgesteld, doch vanuit een
lichtjes andere gezichtshoek.

Uit dit alles mag men afleiden dat het voorstellen van de Geboorte en de Aanbidding
der Wijzen in dezelfde bouwvallige context een traditie is die hier en daar opduikt in de
zuidnederlandse schilderkunst van de vijftiende eeuw, doch dat de voorstelling ervan
onder een gewijzigde invalshoek een inbreng is die aan H. Memling mag worden toe¬
geschreven66. Dat dit ook bij de Meester van Affligem voorkomt onderlijnt het bestaan
van een band tussen beide meesters.

64 Friedländer, VI, nr 2; D. De Vos, Hans Memling, o. c., nr 32, pp. 158-161.
65 Friedländer, VI, nr 33; D. De Vos, Hans Memling, o. c., nr 38, pp. 173-179.
66 Het geval bij Jacques Daret, dat heelwat ouder is, heeft, naar wij menen, geen rechtstreekse navolging

gekend en moet van de overige voorbeelden geïsoleerd gezien worden.
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In de dakconstructie van de stal zit bovendien een element dat een specifieke Brugse
toevoeging lijkt. Het gaat namelijk om de steekkap. Dit element, dat steeds boven het
hoofd van Maria voorkomt, is geen toevallige toevoeging. Het heeft, naar wij menen, een
symbolische waarde en moet als een soort verscholen troonhemel voor Maria als
Hemelkoningin, de Regina Caeli, begrepen worden. In de panelen van Hans Memlmg67
en werken uit diens omgeving68 maakt het steeds deel uit van de dakconstructie boven de
stal. Daarentegen treft men het niet aan in de Brusselse schilderkunst van de tweede helft
van de vijftiende eeuw. Hoewel de Meester van Affligem, zoals wij zagen, als uitgangs¬
punt voor de voorstelling van de stal die van de Bladelintriptiek'''' van Rogier Van der
Weyden heeft genomen, heeft ook hij in de dakconstructie van zijn stal een steekkap
verwerkt. Dit verraadt andermaal een binding met de Brugse schildersschool.

Uit de analyse van de triptiek uit Affligem kunnen, wat de auteur ervan betreft,
met enige voorzichtigheid, enkele aanwijzingen in tijd en ruimte worden afgeleid. De
religieuze context waarin het retabel moet zijn ontstaan laat toe als datum rond 1493-
1494 of wellicht iets later voorop te stellen. Zoals wij hierboven zagen werd de eerste
confrérie van Onze-Lieve-Vronw van de Zeven Weeën door Jan van Coudenberghe in
1492 of misschien iets vroeger in de Nederlanden opgericht. Aanvankelijk was er enige
onzekerheid omtrent de identificatie van de zeven weeën, doch vrij vlug werd de lijst die
Jan van Coudenberghe had opgesteld algemeen aanvaard en in 1497 door een pauselijk
decreet definitief vastgelegd. De afwijkingen in de keuze van de zeven weeën in het
Affligemse retabel lijken erop te wijzen dat het omtrent de tijd van de stichting van de
confrérieën of zeer kort daarop moet tot stand gekomen zijn.

Voor zover de hypothese van de identificatie van de stichter met Gislebertus de
Marselaer juist is, zou die datering in de biografie van deze monnik, die een bijzondere
verering tot de H. Maagd had, ook goed passen. Zijn weigering in 1493 om de functie
van abt van de abdij van Affligem te aanvaarden en de terugkeer naar zijn priorij in
Nederwaver kan een aanleiding tot het bestellen van het retabel geweest zijn.

De aanwezigheid van een aantal identificeerbare gebouwen in het retabel wijst
ongetwijfeld op een grote mobiliteit bij onze schilder. Brugge, Brussel en Keulen zijn de
drie steden die in het retabel met voorname monumenten zijn vertegenwoordigd. Rond
de tijd dat hij de triptiek schilderde moet de meester van Affligem zijn atelier wel te
Brussel hebben gehad. Het opschrift in de Opdracht in de Tempel laat hierbij geen twijfel
in het midden. Ook het feit dat hij de Hallepoort en de Vlaamse poort in zijn stadsbeeld
zo opvallend en met zoveel nauwkeurigheid voorstelt ondersteunt deze deductie.

Op grond van de voorstelling van het Brugse Belfort zou men geneigd zijn af te leiden
dat de Meester van Affligem ten laatste tot 1487 te Brugge zou verbleven zijn. Hij geeft
ons immers een beeld van de toestand van deze toren van voor 1487. Dit lijkt ons
evenwel een voorbarige conclusie. Toen onze schilder te Brussel zijn retabel voor de
abdij van Affligem uitvoerde, zal hij voor de uitbeelding van deze toren aantekeningen
hebben benut die hij voor 1487 tijdens zijn verblijf te Brugge had gemaakt, of, wie weet,
een oudere schets van een ander meester die hij naar Brussel kan hebben meegenomen,
hebben gebruikt. Wat dit gebouw betreft noteerden wij trouwens dat het niet zo natuur-

67 Behoudens in de reeds vermelde gevallen eveneens in een Geboorte (Keulen, Museum für Angewandte
Kunst), Friedländer, VI, nr 28; D. De Vos, Hans Memling, o. c., nr 15, pp. 118-119.

68 De Geboorte (Kopenhagen, Statens Museum for Kunst), Friedländer, VI, nr 29; D. De Vos, Hans
Memling, o. c., nr AIO, p. 343. De Geboorte (privé verzameling), D. De Vos, o. c., nr A14, p. 345.

69 Deze triptiek bevond zich in de tweede helft van de 15de eeuw hoogstwaarschijnlijk te Brugge.
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getrouw is afgebeeld als bijvoorbeeld in de werken van de Meester van de Lucialegende.
De voorstelling geeft ons derhalve geen enkel uitsluitsel omtrent de tijd waarop de
schilder Brugge zou hebben verlaten. Wel wijst zij er wellicht op dat de Meester van
Affligem het atelier van de Meester van de Lucialegende of dat van de Meester van de
Ursulalegende heeft bezocht.

De analogieën die wij aanstipten tussen zijn voorstelling van de stal bij de Geboorte
en bij de Aanbidding der Wijzen en die bij Hans Memling wekken een sterk vermoeden
dat de Meester van Affligem enige tijd in het atelier van Memling moet hebben vertoefd.
De relatie moet ofwel die van Meester-leerknaap of die van Meester-gezel geweest zijn.
Het wil ons evenwel voorkomen dat de Meester van Affligem als een gevormd schilder
te Brugge is aangekomen. Wat hij opneemt uit de Brugse schilderstaai van het laatste
kwart van de vijftiende eeuw zijn losse elementen die op een Brusselse traditie zijn
geënt. Hij kan derhalve bezwaarlijk met een van beide leerknapen, namelijk Annekin
Verhanneman of Paschier van der Mersch, die respectievelijk in 1480 en in 1483 in het
atelier van Memling werden opgenomen70, geïdentificeerd worden.

Ook Memling heeft in zijn Ursulaschrijn een reeks Keulse monumenten uitgebeeld.
D. De Vos en andere auteurs71 nemen aan dat Memling met het oog op de realisatie van
deze toch zeer bijzondere opdracht een reis naar Keulen heeft ondernomen. Het lijkt voor
de hand te liggen, dat hij aldaar de nodige iconografische documentatie kon opdoen voor
de uitvoering van die bestelling. Meer nog dan voor Memling, die toch nogal vrij
omspringt met de uitbeelding van Keulse monumenten, lijkt het ons evident dat de
Meester van Affligem te Keulen verwijld heeft. De voorstelling van deze Keulse kerken,
met name St.-Severin en de Apostelenkerk, is zo nauwkeurig, dat hij hiervoor zonder de
minste twijfel vooraf tekeningen de visu heeft moeten maken. Het feit dat rond dezelfde
tijd, voor zover ons bekend, beide schilders als enigen gebouwen uit de Rijnstad in hun
werk in beeld hebben gebracht, doet de vraag rijzen of dit wel toeval is. Is dit het resul¬
taat van een gezamenlijke tocht of heeft Memling zijn medewerker, de Meester van
Affligem naar Keulen gestuurd om er een aantal elementen uit het stadsbeeld na te
tekenen met het oog op de realisatie van het Ursulaschrijn en beschikte deze laatste nog
over enkele van die schetsen toen hij het retabel van Affligem te Brussel schilderde? Wat
er ook van zij ook dit ondersteunt de hypothese van een professioneel verband tussen
Memling en de Meester van Affligem.

Uit de aanwijzingen waarover wij menen te beschikken, kunnen wij, zij het vrij hypo¬
thetisch, enkele biografische gegevens over de Meester van Affligem afleiden. De
Meester van Affligem moet zijn opleiding te Brussel hebben genoten in een atelier dat de
Rogieriaanse traditie verderzette. Als gevormd meester trok hij naar Brugge en was er
werkzaam, mogelijk in het atelier van de Meester van de Lucialegende of dat van de
Meester van de Ursulalegende, doch vrij zeker in dat van Hans Memling. Alleen of
samen met deze laatste ondernam hij een reis naar Keulen. Deze reis is vermoedelijk
omstreeks 1487 of 1488 te situeren namelijk korte tijd nadat Memling de bestelling voor
het Ursulaschrijn kreeg, dat hoogstwaarschijnlijk in 1489 werd voltooid. Wamreer de
schilder Brugge en het atelier van Memling heeft verlaten is niet duidelijk. Wij denken

70 Ch. Vanden Haute, La Corporation des Peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, z. j., pp. 28,35.
71 D. De Vos, Hans Memling, o. c., p. 17; M. wolfson, „Den Duytschen Hans", Memling and German

panel painting of the mid-fifteenth century, in: Essays. Hans Memling, Brugge, 1994, pp. 11-13.
Ten onrechte identificeert deze laatste auteur een van de in het Ursulaschrijn afgebeelde kerken als de
Keulse Apostelenkerk.
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dat hij ca 1493-94, de vermoedelijke datum van ontstaan van het Affligemse retabel, en
derhalve nog voor het overlijden van Memling, als zelfstandig meester te Brussel geves¬
tigd was. Moet het retabel iets jonger gedateerd worden, dan kan hij onmiddellijk na het
overlijden van Memling naar Brussel zijn verhuisd.

Tenslotte blijft nog de vraag naar de identiteit van de Meester van Affligem. Een hypo¬
thetische identificatie van de schilder van de twee luiken met de portretten van Filips deSchone en Joanna de Waanzinnige, uit de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te
Brussel, met de uit de archiefbescheiden bekende schilder Jacob van Lathem, werd reeds
door A. Wauters in 1890-91 voorgesteld72. Nadien heeft M. J. Friedländer73 onder de
noodnaam van de Meester van de Geschiedenis van Jozef(alias de Meester van Affligem)
een aantal werken gegroepeerd, waaronder de gemelde luiken en het retabel uit Affligem.
In zijn standaardwerk nam deze auteur de identificatie van de anonieme schilder met
Jacob van Lathem als mogelijk aan74.

Hoofdzakelijk dank zij de navorsingen van A. Pinchart75 is men vrij goed ingelicht
over deze Jacob van Lathem. Hij is de zoon van de bekende miniaturist en schilder
Lieven van Lathem76 en broeder van Lieven de Jonge, edelsmid. Beide laatstgenoemden
worden in 1492 als „wettige sonen Meester Lievens van Lathem" te Antwerpen
vermeld77. Het jaar daarop, tussen 14 februari en 14 maart 1493 overlijdt hun vader,
Lieven. De twee zonen worden nog hetzelfde jaar als meester in het Sint-Lucasgild te
Antwerpen opgenomen78. Of Jacob van Lathem, na de dood van zijn vader nog lang te
Antwerpen is gebleven is niet met zekerheid uit te maken. In 1498 is hij in de dienst van
Filips de Schone als Valet de Chambre en wordt hij betaald voor een schilderij met de
wapenschilden van het huis van Oostenrijk. In 1498 of begin 1499, treffen wij hem aan
onder de leden van de Brusselse Rederijkerskamer De leliebroeders19. Hoewel hij, zoals
blijkt uit latere documenten, nog onroerende goederen te Antwerpen bezat, wijzen deze
gegevens erop dat hij hoogstwaarschijnlijk op dat ogenblik metterwoon te Brussel geves¬
tigd was.

Jacob van Lathem lijkt verder hoofdzakelijk - wellicht zelfs uitsluitend - in de dienst
van het hof te hebben gestaan. Op hem werd een beroep gedaan voor decoratief werk,
o. m. naar aanleiding van rouwplechtigheden(1504 en 1522) en een bijeenkomst van het

72 A. Wauters, Lathem, Jacques van, in: Biographie Nationale, XI, Brussel, 1890-1891, col. 419-421.73 M. J. Friedländer, Bernaert van Orley, in: Jahrbuch der Königlich Preussischen Kunstsammlungen,
XXIX, 1908, 234.

74 Idem, Die altniederländische Malerei, IV, Hugo Van der Goes, Leiden, 1934, p. 117; Idem, Early
Netherlandish Painting, 1Y Hugo Van der Goes, Leiden-Brüssel, 1969, p. 64.75 A. Pinchart, Archives des Arts, Sciences et Lettres, première série, t. III, Gent, 1881, pp. 195-196;
Cf. ook F. Winkler, Lathem, Jacques van, in: U. Thieme - F. Becker, Allgemeines Lexikon der
Bildenden Künstler, vol. XXII, Leipzig, 1928, p. 418.76 Over Lieven van Lathem cf. A. Wauters, in: Biographie Nationale, XI, Brussel, 1890-1891, col.
421-424; A. De Schryver, Lieven van Lathem, een onbekend grootmeester van de Vlaamse minia¬
tuurschilderkunst, in: Handelingen van het XXIIe Vlaams Filologencongres, Gent, 1957, pp. 338-340;
Idem, Etude de l'enluminure, in: Gebetbuch Karls des Kühnen vel potius Stundenbuch der Maria von
Burgund. Codex Vindobonensis 1857, Graz, 1969, pp. 42-45; 128-129; J. Duverger, Hofschilder
Lieven van Lathem (ca 1430-1493), in: Jaarboek, 1969, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten
Antwerpen, Antwerpen, 1970, pp. 97-103.77 Antwerpen, Stadsarchief, Nota's De Burbure, X, 80.

78 Ph. Rombouts en Th. Van Lerius, De Liggeren en andere historische archieven der Antwerpsche
Sint-Lucasgild, I, Antwerpen, z. d., pp. 45-46.79 J. Duverger, Brussel als Kunstcentrum in de XIV en de XVe eeuw. Bouwstoffen tot de Nederlandsche
Kunstgeschiedenis, Gent, 1935, p. 88.
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kapittel van het Gulden Vlies (Brussel 1500). In 1501 vergezelde hij Filips de Schone en
in 1517 Karei V naar Spanje.

Op een eerste gezicht lijkt niets de identificatie van de Meester van Affligera met de
historische figuur van Jacob van Lathem tegen te spreken. De biografische gegevens
passen vrij goed in elkaar. Als zoon van Lieven van Lathem, die zelf in 1468 vermoede¬
lijk tijdelijk te Brussel verbleef80, kan hij zijn opleiding in een Brussels atelier in de
traditie van Rogier Van der Weyden hebben genoten. Eenmaal gevormd kan hij best als
gezel in het atelier van zijn vader zijn opgenomen. Als hofschilder en in het gevolg van
Maximilaan wordt deze laatste te Brugge aangetroffen, in april 1487 en nadien op 13
januari en 21 februari 1488, toen Maximilaan door de Bruggelingen werd vastge¬
houden81. Het lijkt niet onwaarschijnlijk dat zijn zoon Jacob hem als medewerker zou
zijn gevolgd. Zou dit wellicht de aanleiding zijn geweest voor contacten tussen Jacob van
Lathem en het Brugse schildersmilieu, meer bepaald Hans Memling, en de opneming als
gezel van onze meester in het atelier van deze laatste? Op dat ogenblik was Memling met
grote opdrachten, o.m. het Ursulaschrijn82, belast. Dat Memling rond die tijd medewer¬
kers in zijn atelier zou hebben opgenomen is best mogelijk. Als gezel in het atelier van
Memling diende Jacob van Lathem niet het Brugs poorterschap te verwerven en evenmin
in het ambacht der schilders te worden opgenomen. Dit zou dan verklaren waarom zijn
naam in de Brugse bescheiden niet voorkomt. Een reis naar Keulen alleen of samen met
Hans Memling zou rond die tijd kunnen gesitueerd worden. Of Jacob van Lathem tot het
overlijden van Memling in augustus 1494 als medewerker zou zijn gebleven lijkt, in het
kader van onze hypothese, minder waarschijnlijk, vermits hij reeds in 1493 te Antwerpen
in het Sint-Lucasgild als meester wordt opgenomen. Wellicht liep de grote activiteit in
het atelier van Memling in het begin van de negentiger jaren wat terug en keerde Jacob
van Lathem naar Antwerpen terug om er zijn vader bij te staan. Na het overlijden van
deze laatste in 1493 zal hij zich - zoals ook zijn broeder - wel genoodzaakt gevoeld
hebben het vrijmeesterschap te Antwerpen aan te vragen om op eigen benen het beroep
van schilder te kunnen uitoefenen. De realisatie van het retabel van Affligem te Brussel
zou dan korte tijd nadien moeten gezien worden. Wellicht vreesde Jacob van Lathem
moeilijkheden met het Brugse schildersambacht en is het om die te voorkomen, dat hij
op zijn werk zo uitdrukkelijk vermeldt dat het te Brussel is ontstaan83. In elk geval zeker
vanaf 1498 in de dienst van Filips de Schone, heeft Jacob van Lathem zich, voor zover
wij weten, hoofdzakelijk met decoratief werk moeten inlaten. Ook dit kan een aanwijzing
zijn ten gunste van de identificatie van Jacob van Lathem met de Meester van Affligem,
van wie het bekende schilderkunstig œuvre vrij beperkt is. Bovendien kan een goed deel
van wat hem wordt toegeschreven in relatie met het hof worden gebracht, wat dan weer
in dezelfde richting wijst.

80 J. Duverger, Hofschilder Lie\'en van Lathem, o. c., p. 98.
81 J. Duverger, o. c., p. 99.
82 Cf. in dit verband D. De Vos, Hans Memling, o. c., p. 47.
83 Het geschil tussen de schilders Pieter Coustain en Jan de Hervy enerzijds en het Brugse ambacht

anderzijds, dat in 1472 op een proces uitliep, waardoor Jan de Hervy verplicht werd bij het ambacht
aan te sluiten, om er als zelfstandig meester te kunnen werken, was allicht nog goed in het geheugen
blijven hangen. Cf A. Schouteet, De Vlaamse Primitieven te Brugge. Bronnen voor de schilderkunst
te Brugge tot de dood van Gerard David. I. Fontes Artis Neerlandicae. II. Brussel, 1989, pp. 152-153;
236-237. De vader van Jacob van Lathem, Lieven, had zelf overigens analoge moeilijkheden te Gent
gehad. Cf. V Vander Haeghen, Mémoire sur des Documents faux relatifs aux peintres, scultpteurs et
graveurs flamands, Brussel, 1899, p. 55, en A. De Schryver, Lieven van Lathem, o. c., p. 339.
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Al bij al kunnen wij vrij goed de chronologische gegevens die wij uit de analyse van
het Affligemse retabel kunnen afleiden met de biografie van Jacob van Lathem in over¬

eenstemming brengen. Toch moeten wij op een moeilijkheid wijzen waarvoor wij geen
voor de hand liggende verklaring vinden. Het gaat om een vergelijking van de bekende
miniaturen van Lieven van Lathem met de schilderijen van de Meester van Affligem. Er
lijken ons geen stilistische, noch vormelijke relaties te noteren tussen het œuvre van
beide meesters. Het is verwonderlijk dat Jacob van Lathem - steeds in de hypothese dat
hij met de Meester van Affligem mag geïdentificeerd worden - die dan toch enkele tijd,
tot het overlijden van zijn vader in 1493, naar alle waarschijnlijkheid in diens atelier
werkzaam is geweest, in generlei opzicht bij diens stijl aansluit. Of speelt het formaat een
zo belangrijke rol en moeten wij aannemen dat het werk van de miniaturist Lieven van

Lathem, dat ons bekend is, en zijn schilderwerk op paneel, dat ons onbekend is gebleven,
onderling zo verschillend zouden zijn84? Of is het zo dat Jacob van Lathem op het einde
van de tachtiger en het begin van de negentiger jaren het metier als schilder zozeer onder
de knie had en een zo persoonlijke stijl had ontwikkeld, dat een tijdelijk verblijf in het
atelier van zijn vader zonder impact op zijn artistieke ontwikkeling is gebleven? Wij
blijven het antwoord hierop schuldig.

84 In zijn bijdrage over Lieven van Lathem stelde J. Duverger, pp. 100-103 de vraag of de schilder van
het Portret van Lodewijk van Gruuthuse uit het Groeningemuseum te Brugge (Friedländer, IV, Add.
161), dat wordt ondergebracht onder de werken van de anonieme Meester van de Vorstenportretten,
wellicht niet van de hand van Lieven van Lathem zou zijn. Deze hypothese verdient zeker een verder
onderzoek.
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DAGMAR EICHBERGER

Bernard van Orley's Triptych "La Vertu de Patience"
and the Office of the Dead

"Celuy a bien peu de savoir qui en Dieu n 'a bonne fiance
et qui ne prent en patience, sans mal dire ne murmurer, les
maux qu 'il convient endurer, car le mal et affliction est des
peches remission "

(La Patience de Job, anonymous French mystery play) 1

In the course of the last 150 years, the large triptych by Bernard van Orley, now in the
Musée des Beaux-Arts in Brussels (fig. 1), has been given many different names
according to how each specific scholar interpreted the images on the opened triptych.
Titles such as the "Altarpiece of the Ordeals ofJob the "Altarpiece of the Visitations of
Job", the "Triptych of the Tribulations of Job" and "La Vertu de Patience" all pay
homage to the figure of Job and the story of his life, which dominates the opened trip¬
tych. 2 The extraordinary depiction of the parable of Dives and Lazarus on the exterior of
the triptych, on the other hand, is generally only mentioned in passing. Until now, very
little attention has been paid to the various iconographie and conceptual links between
these two parts of the painting. This paper sets out to investigate the relationship between
the two main stories more closely and to analyse the importance of pictorial conventions
in French and Flemish books of hours from this period. In order to place the work in a
broader historical and art-historical framework, van Orley's images will be compared to

Claire Hinton provided generous support in editing an earlier version of this article. I am also grateful to
Myra Orth and Charles Zika for commenting on my paper.

1 La Patience de Job, anonymous mystery play, B.N., fr. 1774, vers 6973-79, published by A. Meiller (ed.),
La Patience de Job, mystère anonyme du XVième siècle (ms.fi: 1774), Paris 1971, p. 401.2 J. D. Farmer, Barend van Orley of Brussels, Ph.D Princeton University 1981, pp. 123-162, Leo van
Puyvelde in: Le Siècle de Breughel (exh.cat. Brussels, Musées Royaux des Beaux-Arts 1963,
pp. 143-144; most of the other names relate also to Job as the main figure of the opened triptych:
"Altarpiece of the ordeals of Job" (J. Snyder, Northern Renaissance Art. Painting, Sculpture, the
Graphic Arts from 1350-1575, New York 1985, "Altarpiece of the Visitations of Job" (M. Friedländer,
Early Netherlandish Art (second translated edition with comments by H. Pauwels/ S. Herzog), Brussels
1972, vol. VIII: "Jan Gossaert and Bernard van Orley", p. 102), "Triptych of the Tribulations of Job"
(H. Liebaers/ VVermeersch/ L. Voet et.al., Flemish Art from the Beginning till now, London 1985,
pp. 267-268).
Some confusion has been caused by Leo van Puyvelde's contribution which links the content of the
triptych to a unidentifable poem with the title "La Vertu de Patience" - allegedly written by Margaret
of Austria (see above, p. 143). Van Puyvelde does not provide any reference for this poem which
according to his own observations deals with the resignation of Job and Lazarus and with the
constancy of their faith. Neither David Farmer nor I were able to trace this poem, and as Farmer points
out in his thesis, leading scholars in the field of literary studies have also been unable to confirm
Puyvelde's statement (see above, p. 156, no. 5).
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a selection of paintings which deal with similar themes. As a by-product of this investi¬
gation, the depiction of the parable of Dives and Lazarus will be placed within the
context of general concepts of charity and social welfare as debated in the Burgundian
Netherlands of the early sixteenth century.

In the early literature on Netherlandish art the triptych in the Musée des Beaux-Arts in
Brussels received major attention, not just because it was considered to be a major work
by this highly-regarded artist, but more importantly because of the Italianate nature of

1. Bernard van Orley, La Vertu de Patience, opened triptych, Scenes from the life ofJob, 1521, Brussels,
Musée royaux des Beaux-Arts de Belgique. photo: MRBAB/KMSKB/O IRPA-KIK.

2. Bernard van Orley, La Vertu de Patience,
closed triptych, The Story ofDives and Lazarus.
photo: MRBAB/KMSKB/© IRPA-KIK.
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the architecture and of some of the figures portrayed.3 This painting, which was
completed in 1521, has often been seen as heralding the beginning of the Renaissance in
Netherlandish art. The use of Italian prints as models for the architectural ornamentation
for instance, is used frequently to demonstrate the transition from the long-lasting late
Gothic or Florid Style, to the fashionable "new style" which led to fundamental changes
during the second quarter of the fifteenth century.4 This aspect of van Orley's artistic
practice, however, is of little interest in the context of this paper and will not be pursued
any further.

Since the publication of Shirley Nelson Blum's seminal study on early Netherlandish
triptychs and the role of patronage5, several attempts have been made to elucidate the
reasons for the rise and the immense popularity of folding triptychs and polyptychs in
Northern Europe6. The controversy concerning a liturgical versus a more mundane
reading of triptychs and altarpieces has especially dominated the discourse in more
recent contributions on Netherlandish art7. Craig Harbison's article entitled "The
northern altarpiece as a cultural document"8, for example, makes the point that there are
no simplistic answers which explain the immense diversity in subject matter and form to
be found in triptychs from this period. In harmony with his earlier writings, Harbison
stresses the freedom of the artist in constructing and decorating an altarpiece due to the
lack of any firm rules, and also points to the experimental nature of some of these paint¬
ings which may convey personal convictions of the owner as well as the teachings of the
orthodox church. While his views on the function of altarpieces are by no means undis¬
puted, the issues he raises seem particularly relevant to a work such as the so-called
"La Vertu de Patience" triptych, as the experimental choice of subjects and the fresh
interpretation of common themes are surprising indeed.

The triptych by van Orley combines two independent, yet equally significant topics,
namely The Parable of Dives and Lazarus on the outside (fig. 2), and Scenes from the
Life of Job on the inside of the triptych - a combination which is unique in panel
painting. The opened triptych is dedicated completely to the life of Job and concentrates
on three major episodes which are displayed in the foreground of the two wings and the

3 See for example: M. Friedländer (note 2), I. Vandevivere/ C. Perier-Ieteren, Renaissance Art
in Belgium, Brussels 1973, J. Duverger, "Margareta van Oostenrijk (14801530) en de Italiaanse
Renaissance", in: Relations Artistique entre les Pays-Bas et l'Italie a la Renaissance. Etudes dediées a
S.Sulzberger, Brussels-Rome 1980, pp. 127-42; E. Dhanens, D. Roggen, "De Humanist Busleyden en
de Oorsprong van het Italianisme in de Nederlandse Kunst", in: Gentse Bijdragen tot de
Kunstgeschiedenis, vol. 13 (1951) pp. 127-152; D. Hay, "Le problème d'art gothique et de la
Renaissance en l'Europe Centrale", in: Acta Historiae Artium, Bd. 13 (1967), p. 13; J.R. Judson,
"Jan Gossaert and the new Aesthetic", in: J. O. Hand et al., The Age of Bruegel: Netherlandish
Drawings in the Sixteenth century, (exh.cat. National Gallery, Washington 1986).4 J. D. Farmer (note 2) pp. 137-140, J. Snyder (note 2) pp. 321/2; H. Liebaers/ VVermeersch/ L. Voet
et.al. (note 2) pp. 255-267.

5 Sh. N. Blum, Early Netherlandish Triptychs: A Study in Patronage, Berkeley 1969.6 B. Lane, The Altar and the Altarpiece — sacramental themes in Early Netherlandish Painting, New
York 1984, P. Humfrey/ M. Kemp (ed.), The Altarpiece in the Renaissance, Cambridge 1990, D.
Eichberger, "The Winged Altarpiece in Early Netherlandish Art", in: P. Lindley (ed.), Making
Medieval Art, Stamford 2000.

7 C. Harbison, "Realism and Symbolism in early Flemish Painting", in: Art Bulletin 66 (1984)
pp. 588-602, B. Lane, "Sacred versus Profane in early Netherlandish painting", in: Simiolus XVIII
(1988) pp. 107-115, C. Harbison, "Religious imagination and art-historical method: a reply to Barbara
Lane's "Sacred versus profane" in: Simiolus 19 (1989), pp. 198-205.8 P. Humfrey/ M. Kemp (note 6) pp. 49-75.
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centre panel. Starting with The Abduction of the Herds on the left wing, the central panelis completely taken up by The Death of Job's Children. The narrative sequence finisheswith a depiction of Job at the end of his ordeals after having been rewarded for his
patience and his unshakeable faith in God.

In keeping with the tradition of fifteenth-century Netherlandish altarpieces three addi¬tional scenes are inserted in a much smaller scale into the background of the central
panel and the left wing, functioning as a kind of sub-text to the main story-line. Theyshow three further episodes of the story: The Negotiations between God and the Devil,Job offering a Sacrifice on an Altar and Job on the Dunghill in the Company of aMusician, a Friend and his Wife (fig. 3).

The question arises whether van Orley's painting was originally made for private usein a secular environment or was from the very beginning designed to be an altarpiecemade for a church or a family chapel. Neither the central scene with the dramatic rendi¬
tion of the death of Job's children, nor the two foreground scenes on the wings seem to
create an obvious link between this painting and one of the most traditional roles of an

altarpiece, the celebration of the Eucharist. By placing the death of Job's children on the
central panel of the opened triptych, this episode is given much greater significance than
in any other painting of the same subject, as will be shown later in this paper. This scene,which is only one of several trials imposed upon Job, has thus been portrayed in this trip¬
tych as being the ultimate test of Job's piety and steadfastness.9 While there may be noobvious reference to the sacrament of the Eucharist on the panels of the opened triptych,this does, however, not rule out the possibility of the work having been commissioned as
an altarpiece in the first place. We know from the travelogue of Dubuisson-Aubenay, thatin the 1620s the triptych could be seen on an altar in the nave of the church of Notre
Dame de Sablon in Brussels.10 It is thus beyond doubt that at least in the early seven¬
teenth century, the triptych was acceptable as an altarpiece in a major church in Brussels
and satisfactorily fulfilled this function.

In the early sixteenth century van Orley was one of the leading Flemish panel painters
in the city of Brussels. He also designed cartoons for stained glass windows and tapestries
in particular. " In 1518, he was appointed court artist by Margaret ofAustria, Regent of the
Netherlands and daughter of Emperor Maximilian, and remained in the service of the
Habsburgian family after her death in 1530.12 On the opened triptych, there can be found
Flemish and Latin inscriptions, both containing the artist's name, his motto and the date of
completion. Like some of the works by Jan Gossaertl3, this painting also displays the Latin

9 An anonymous French mystery play from the third quarter of the fifteenth century, for instance, lists
the death of his children as one of four attempts of the devil to do damage to Job's possessions and
family, which is then followed by the physical and psychological punishment of Job himself,
see A. Meiller (note 1).10 L. Halkin, "L'Itinéraire de Belgique de Dubuisson-Aubenay (1623-1628)", in: Revue Belge
d'Archéologie et d'Histoire de l'Art, XVI (1946), p. 612." D. Farmer (note 2) pp. 6-36, M. Ainsworth, Bernart van Orley as a designer ofTapestries (Ph.D thesis
1982), Ann Arbor 1987; M. Ainsworth, "Bernart van Orley, Peintre-Inventeur", in: Studies in the
History ofArt, vol. 24, pp. 41-67, National Gallery of Washington 1990.12 G. De Boom, Marguerite d'Autriche-Savoie et la Pré-Renaissance, Paris 1935, p. 140; he was attached
to the court of Mary of Hungary, the Regent of the Netherlands after Margaret's death.12 H. Pauwels/ H.R. Hoetink/ S. Herzog, Jan Gossaert genaamt Mabuse (exh. cat.), Brügge 1965,
L. Silver, Quentin Massys, Montclair 1984.
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