
REVUE DE L’ART, no 205/2019-3, p. 19-29 19

Le phénomène de la copie, de la 
reprise formelle et du recours aux 
modèles caractérise la production 
artistique des anciens Pays-Bas méri-
dionaux dès le début du xve siècle1. 
Il s’étend sur tout le siècle suivant, 
soutenu notamment par les impéra-
tifs économiques du marché de l’art. 
Au sein de ce processus se distingue 
une pratique dont la raison ne relève 
plus de la citation d’un illustre pré-
décesseur dont on voudrait s’assurer 
la filiation auprès du public, ni d’une 
rationalisation du travail justifiée par 
un accroissement de la demande. 
Elle relève, au contraire, de ce qui 
constitue l’essence même de l’art : 
une formule qui plaît visuellement, 
une innovation que l’artiste reprend 
à son compte et adapte par la suite. 
Comprendre les mécanismes qui 
sous-tendent ce second phénomène 
permet de plonger véritablement 
dans le goût des artistes – et d’une 
époque –, et d’appréhender la for-
mation d’une esthétique nouvelle de 
la représentation se développant au 
tournant des xve et xvie siècles.

Les exemples qui seront analy-
sés ici révèlent les processus par 
lesquels des peintres flamands sont 
entrés en contact avec ces modèles 

innovants, mais aussi leur manière 
de se les approprier et d’en assurer 
la pérennité. Si de très bonnes études 
sur la transmission des modèles ont 
été entreprises2, ce dossier s’en dis-
tingue en deux points. D’une part, le 
modèle ici analysé ne relève pas de 
la gravure, rompant donc avec l’ano-
nymat entourant les moyens de dif-
fusion de ce type de production. Il 
en résulte une relation personnelle et 
matérielle entre le peintre et son mo-
dèle peint ou dessiné. D’autre part, 
cette particularité de lien physique au 
modèle permet de retisser la filiation 
du motif repris, ses déplacements 
géographiques, et ainsi d’entrevoir 
les modalités de transmission, répon-
dant ainsi aux recherches récentes 
menées sur les transferts culturels 
dans l’Europe gothique3.

Le Spasimo de Raphaël et ses sources

Ce motif à la postérité excep-
tionnelle trouve son origine dans Lo 
Spasimo di Sicilia de Raphaël4 (fig. 1). 
Vers 1515-1516, ce peintre achevait 
une importante composition du 
Christ portant la croix pour un avocat 
de Palerme, Giacomo Basilico, qui 

la destinait au maître-autel de l’église 
Santa Maria dello Spasimo dont la 
construction de près de six années 
s’achevait. Les travaux de Rolf 
Quednau ont mis en lumières les 
sources formelles de l’œuvre5. La 
composition a pu être rapprochée 
de plusieurs gravures d’artistes du 
nord, notamment un Portement de 
croix de Martin Schongauer exécuté 
vers 1475, une planche de la Grande 
Passion d’Albrecht Dürer des années 
1498-1499, et un Portement de croix 
de Lucas de Leyde daté 1515. Le ta-
bleau représente l’épisode apocryphe 
où le Christ, lors de la montée au 
Calvaire, trébuche sous le poids de 
la croix. Il se soutient sur un rocher 
et se tourne vers sa mère, qui ne 
faiblit pas devant le martyre de son 
Fils. Comme chez Schongauer et 
Dürer, un soldat tire sur une corde 
passée autour de la taille du Christ. 
Sa position de dos, son visage tourné 
et son cou dégagé constituent des 
emprunts directs à l’œuvre de Dürer. 
Mais si les éléments de la composi-
tion sont à trouver dans ces gravures, 
le modèle de ce soldat est italien ou 
même grec. Il s’agit d’un des deux 
Dioscures du Quirinal, sculptures 
romaines du iie siècle de notre ère, 
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1. Raphaël (Raffaello Sanzio) et atelier, Portement de Croix, dit Lo Spasimo di Sicilia, signé, 1515-1516, huile sur panneau transposé sur toile,  
318 × 229 cm, musée du Prado, Madrid.
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repris aux modèles grecs des ive et 
ve siècles av. J.-C. attribués à Phidias 
et Praxitèle6 (fig. 2). Plusieurs des-
sins de Raphaël d’après ces sculp-
tures sont conservés. Le peintre 
avait d’ailleurs déjà eu recours à ce 
modèle vers 1509-1511 lorsqu’il réa-
lisa, au Vatican, le Jugement de Salomon 
pour le plafond de la Chambre de la 
signature.

L’œuvre de Raphaël a été gravée 
à de multiples reprises, notamment 
par Agostino Veneziano en 1517 
et 1519, lui assurant une large dif-
fusion, tant en Italie qu’au-delà des 
Alpes. Toutefois, c’est par une autre 
voie qu’elle fut connue dans les Pays-
Bas méridionaux : celle reposant sur 
la renommée des lissiers bruxellois. 
Une première reproduction de la 
composition en tapisserie est com-
mandée par le cardinal Bibbiena 
(fig. 3). Celui-ci, proche de Raphaël 
qui en exécuta le portrait, héritera 
de la maison de l’artiste à sa mort7. 
Aujourd’hui, la tapisserie tissée à 
Bruxelles entre 1517 et 1520 est 
conservée aux Musées du Vatican8. 
Bruxelles est à cette époque le 
centre renommé de la tapisserie en 
Europe9. C’est au même moment 
qu’y est exécutée la tenture des Actes 
des apôtres à la demande du Pape 
Léon X, également proche du cardi-
nal. Certaines différences sont néan-
moins perceptibles entre le tableau et 
la tapisserie, en particulier le soldat 
tirant le Christ vêtu d’une tunique 
antiquisante dans le second. Le car-
ton est attribué à deux membres de 
l’atelier du peintre, comme il était 
généralement d’usage, l’un exécutant 
la scène centrale, l’autre la bordure 
donnée à Giovanni da Udine10. Une 
seconde tapisserie bruxelloise repro-
duisant la version Bibbiena11 pour-
rait avoir été commandée par Nicolò 
Balbi, un riche marchand génois12, 
d’après des cartons de Perino del 
Vaga aidé de Giovanni da Udine, tra-
vaillant à Gênes entre 1528 et 153813.

Premières reprises anversoises par Pieter 
Coecke van Aelst et son atelier

Les cartons de ces deux tapisse-
ries d’après l’œuvre de Raphaël sont 
donc présents à Bruxelles à partir 
des années 1517-1520. Ils connaî-
tront, à l’instar de ceux des Actes des 
apôtres, un grand succès auprès des 
artistes brabançons qui n’hésiteront 

3. Perino del Vaga et Giovanni da Udine (carton) d’après Raphaël, Portement de Croix,  
tissé à Bruxelles vers 1517-1520, laine, soie et fils métalliques, 193 × 158 cm, Vatican, Musées du Vatican.

2. Antoine Lafréry, Speculum Romanae Magnificentiae, fo 59ro, Equitum in Quirinali […], 1550, gravure,  
34,5 × 49 cm, Londres, British Museum.
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pas à prendre pour modèle le sol-
dat du premier plan. Ce motif, qui 
avait jusqu’ici échappé à l’attention 
des chercheurs, est présent dans 
une tapisserie tissée d’après les « pa-
trons et ordonnances » de « maistre 
pierre van aelst paintre d’anvers », 
comme le mentionne une descrip-
tion ancienne destinée au maître lis-
sier Willem de Pannemaker14. Pieter 
Coecke van Aelst, après un appren-
tissage à Bruxelles, s’était installé 

dans la métropole scaldienne où il 
avait repris l’atelier de son beau-père, 
Jan van Dornicke, alias le Maître 
de 1518. Aujourd’hui conservée à 
Madrid15, cette tenture illustrant le 
Triomphe de la Luxure provient d’une 
série des Sept péchés capitaux, tissée à 
Bruxelles vers 1542-1544 d’après les 
cartons du peintre anversois (fig. 4). 
Malgré une différence dans la posi-
tion du visage, tourné vers le spec-
tateur chez Pieter Coecke, l’emprunt 

demeure évident. Le soldat raphaé-
lesque, ici représenté sous les traits 
d’Hercule couvert de la peau du 
lion de Némée et tenant de la main 
droite une masse, adopte une pose 
identique. Certains auteurs pensent, 
à juste titre, voir dans le visage du 
héros mythologique un autoportrait 
de Pieter Coecke, sa physionomie 
étant particulièrement proche d’un 
portrait gravé du peintre publié par 
Lampsonius en 157216.

La tapisserie exécutée à Bruxelles 
pour le cardinal Bibbiena fut tis-
sée dans un atelier produisant aussi 
des pièces pour Pieter Coecke van 
Aelst17. La reprise du motif du sol-
dat pourrait appuyer cette hypothèse 
et ce serait donc par l’intermédiaire 
d’un maître lissier avec lequel il tra-
vaillait que le peintre anversois aurait 
connu le carton de Lo Spasimo pro-
venant d’Italie. Les cartons restaient 
traditionnellement chez les maîtres 

4. Pieter Coecke van Aelst (carton), Triomphe de la Luxure, tissé à Bruxelles vers 1542-1544, laine, soie et fils métalliques, 459 × 832 cm,  
Madrid, Patrimonio Nacional, Palacio Real.

5. D’après Pieter Coecke van Aelst, Triomphe de la Luxure, crayon et encre brune sur papier, 21,3 × 41,8 cm, New Haven,  
Yale University Art Gallery, Egmont Collection.

Détail de la fig. 4.

Détail de la fig. 5.
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lissiers et n’étaient pas toujours res-
titués à leurs auteurs18. Ce fut le cas 
de ceux des Actes des apôtres ainsi que 
des dessins préparatoires envoyés de 
Rome19. C’est à partir de ces cartons 
restés à Bruxelles que Pieter Coecke 
aurait travaillé, ce qui expliquerait le 
rendu visuellement inversé de la com-
position par rapport à son modèle. La 
Yale University Art Gallery conserve 
une copie du carton du Triomphe de 
la Luxure reproduisant cette inver-
sion20 (fig. 5). La position d’Hercule 
y est similaire à celle du bourreau tel 
qu’apparaissant sur le patron détenu 
dans l’atelier du lissier. Celui-ci étant 
découpé horizontalement en plu-
sieurs bandes, appelées lés, pour cor-
respondre à la largeur d’un métier à 
tisser, cela expliquerait que seule la 
figure du soldat – qui devait se trou-
ver sur un de ces lés – soit reprise à la 
composition par Pieter Coecke et les 
peintres ultérieurs. Enfin, l’écart d’une 
vingtaine d’années séparant l’exécu-
tion de la tapisserie initiale du Spasimo 
de celle du Triomphe de la Luxure prou-

verait que ces cartons se trouvaient 
toujours à Bruxelles lorsque Pieter 
Coecke élabora sa composition.

Ce motif fut également repris 
au sein de l’atelier anversois de 
Coecke. Il apparaît dans un dessin du 
musée Boijmans Van Beuningen de 
Rotterdam21, un Portement de Croix au 
crayon et à l’encre brune (fig. 6) fai-
sant partie d’une série de la Passion. 
Ici, l’auteur ne reprend que formelle-
ment le bourreau de Raphaël. Aucun 
autre élément du Spasimo n’est pré-
sent, ni même l’apparence du soldat 
qui porte dans ce cas une armure. 
Alors que le bras gauche tient la 
corde enroulée comme dans l’œuvre 
de référence, le bras droit est tendu 
vers l’avant. Ce dessin, ainsi que plu-
sieurs autres de la même série, a servi 
à son tour de modèle aux composi-
tions d’un petit polyptique portatif 
conservé dans la collection Werhner 
à Londres22. Le point de vue y est 
plus rapproché. On y reconnaît le 
motif du bourreau dans le Portement 
de croix et la Flagellation (fig. 7).

7. Anonyme anversois, Polyptique de la Passion, détail du Portement de Croix et de la Flagellation, vers 1550, huile sur panneau de chêne,  
27,8 × 20,9 × 5 cm, Londres, collection Wernher.

6. Pieter Coecke van Aelst, Portement de Croix, vers 1530-1550, crayon  
et encre brune sur papier, 23,6 × 17,6 cm, Rotterdam,  

Musée Boijmans Van Beuningen.



24

Sacha Zdanov : Pieter Coecke, Bernard Van Orley et les maniéristes anversois : transmission d’une figure raphaélesque entre Bruxelles et Anvers

C’est probablement à travers 
une version intermédiaire de Pieter 
Coecke que le motif fut connu de 
Jan van Amstel, qui le reprend pour 
figurer l’apôtre Jean, placé au centre 
de l’Entrée du Christ à Jérusalem (fig. 8). 
Le rendu est ici moins énergique et 
donne une faible impression de vo-
lume. Ce peintre, originaire d’Ams-
terdam, est inscrit à la guilde de 
Saint-Luc d’Anvers en 1528. Il avait 
épousé Adriana van Dornicke, l’une 
des deux filles de Jan van Dornicke. 
Pieter Coecke, qui avait lui épousé 
Anna van Dornicke, était donc son 
beau-frère. Les liens familiaux pour-
raient dans ce cas être à l’origine de 
la diffusion du motif23.

À Bruxelles : Bernard van Orley et le 
Maître de Güstrow

Ce bourreau raphaélesque sera 
également cité par Bernard van 
Orley et son entourage. La figure 

apparaît dans l’imposant triptyque de 
la Crucifixion, commandé vers 1530 
par Marguerite d’Autriche à son 
peintre officiel pour orner le maître-
autel de l’église de Brou24. Il sera fina-
lement installé en 1558 dans l’église 
Notre-Dame à Bruges. L’emprunt à 
Raphaël du soldat à l’extrême droite 
du Portement de Croix reproduit, 
inversé, celui du Spasimo 25 (fig. 9). 
Comme chez Raphaël, le personnage 
est vu de dos, regardant par-dessus 
son épaule. La forte musculature 
et la déformation du cou, écho à la 
figure de la tapisserie et moins pré-
sente dans l’œuvre peinte, attestent 
d’un emprunt fait à partir du carton. 
Le personnage est aussi inversé. La 
position des pieds, comme celles 
des bras et des mains, est également 
identique. On observera qu’en ayant 
placé dans la main droite du soldat 
la corde liée à la taille du Christ, Van 
Orley rend inutile le mouvement de 
la main gauche. La citation est donc 
faite au détriment de la cohérence 

des mouvements et de l’articulation 
logique des figures. Ici encore, elle 
pourrait avoir pour origine un seul 
des lés composant le carton prépa-
ratoire à la tapisserie, pratique déjà 
observée dans d’autres œuvres de 
Van Orley26.

Ce modèle sera repris par son 
atelier. Il existe, en effet, dans les 
collections du Museo Arqueológico 
Nacional de Madrid un triptyque27 
s’inspirant partiellement du modèle 
de l’église brugeoise. Pour le volet 
gauche, le peintre copie la partie 
inférieure gauche du polyptyque 
brugeois en modifiant l’agencement 
des figures afin de mieux les intégrer 
à une composition verticale. On y 
retrouve le bourreau raphaélesque. 
Toutefois, la position incongrue du 
bras gauche est rendue de façon plus 
naturelle, le soldat semblant, dans ce 
cas, indiquer le chemin.

Le succès du motif du soldat 
ne s’interrompt pas avec le polyp-
tyque de Van Orley. Il a dû exister 

dans l’atelier du maître un dessin 
spécifique le représentant. Il appa-
raît dès 1522 dans le retable de la 
Passion de l’église Sainte-Marie de 
Güstrow en Allemagne28. À cette 
date, cet imposant retable mixte à 
double paire de volets est consacré, 
comme le rappellent les registres de 
la paroisse29. La citation se trouve 
dans le volet du Martyre de sainte 
Catherine, exécuté par un disciple de 
Van Orley, au premier plan duquel 
le bourreau s’apprête à trancher 
la tête de la martyre d’Alexandrie 
(fig. 10). Bien que le motif ne soit 
pas identique, l’emprunt demeure 
évident. On retrouve comme à 
Bruges une même articulation du 
visage, du cou et des épaules, ainsi 
que le bras droit tendu. La position 
différente du bras gauche reflète 
par contre la nouvelle fonction du 
motif. Le mouvement esquissé par 
les jambes reste semblable adop-
tant toutefois une position inver-
sée par rapport à celle du modèle 

8. Jan van Asmtel, Entrée du Christ à Jérusalem, vers 1525-1550, huile sur toile, 56 × 72 cm, Amsterdam, collection P. de Boer. 9. Bernard van Orley, Retable de la Crucifixion, 
détail du Portement de Croix, vers 1530, huile 

sur panneau, 378 × 308 cm  
pour l’ensemble fermé, Bruges,  

église Notre-Dame.
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initial. L’artiste a pris soin d’adap-
ter le soldat romain de Van Orley 
à la mode vestimentaire flamande 
du début du xvie siècle. Il donne 
ainsi à ce bourreau un caractère 
gothique accentué par le rendu 

des plis cassés, dans la tradition 
des peintres du xve siècle, alors 
que Van Orley avait opté pour un 
mouvement plus souple des tissus. 
Les compositions des volets peints 
de ce retable juxtaposent de nom-

breux motifs créés par Van Orley 
ou présents dans son atelier30. Ce 
pourrait donc être le cas du bour-
reau et de la sainte, au style auda-
cieux par rapport aux autres figures 
représentées.

Une seconde branche anversoise : les 
peintres maniéristes

Si les œuvres jusqu’ici mention-
nées se rapportaient encore direc-
tement aux cartons d’après Raphaël 

10. Maître de Güstrow, Retable de la Passion, détail du Martyre de sainte Catherine, 1515-1522, huile sur panneau, 405 × 520 × 27 cm pour l’ensemble,  
Güstrow, église Notre-Dame.
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11. Entourage du Pseudo-Bles, Martyre de saint Jean-Baptiste, vers 1520-1525, encre noire  
sur papier, 37,2 × 28,1 cm, Saint-Pétersbourg, musée de l’Ermitage.

ou à des dessins – partiels – de 
ceux-ci présents dans les ateliers 
de Bernard van Orley et de Pieter 

Coecke, une césure se produit par la 
suite dans la diffusion du motif. Les 
peintures analysées ci-dessous ne se 

rapportent plus au Spasimo, mais à 
la version reprise dans le retable de 
Güstrow.

Un dessin présentant une Décol-
lation de saint Jean-Baptiste conservé 
dans les collections du musée de 
l’Ermitage31 (fig. 11) occupe une 
place centrale dans la reconstitution 
du réseau de diffusion. Attribué 
au Pseudo-Bles, parfois identifié 
à Jan Wellens de Cock, il reprend 
la figure du bourreau au Martyre 
de sainte Catherine de Güstrow. On 
remarquera les analogies dans les 
positions des corps et leurs propor-
tions. De même, la forme du drapé 
présente de fortes similitudes avec 
celui de la martyre du volet alle-
mand. Toutefois, des différences 
s’observent, notamment l’aigrette 
sur le chapeau du bourreau à Saint-
Pétersbourg ou les rubans sur son 
côté droit. Ces éléments figurent 
en réalité dans le dessin sous-
jacent préparatoire à la peinture, 
visible sous rayons infrarouges. Le 
retable de la Passion étant présent à 
Güstrow dès 1522, l’auteur anver-
sois du dessin de l’Ermitage n’a pu 
avoir connaissance de la composi-
tion que s’il était présent dans l’ate-
lier bruxellois lors de la conception 
de l’œuvre, et à tout le moins avant 
l’exécution picturale. Il pourrait 
aussi avoir eu connaissance de cette 
composition par un dessin prépara-
toire ayant servi de modèle au pan-
neau de Güstrow.

Les contacts artistiques entre 
Bruxelles et Anvers mériteraient une 
étude approfondie. Dans le cas qui 
nous occupe, ils ont par exemple 
permis la diffusion du motif raphaé-
lesque repris par Van Orley. On 
sait que Valentin van Orley, père de 
Bernard, s’était installé dans la mé-
tropole scaldienne après un appren-
tissage à Bruxelles. Il y est inscrit en 
1512 comme maître à la guilde de 
Saint-Luc sous le nom de Valentyn 
van Bruesele32. Bernard van Orley 
semble maintenir le contact avec 
son père et se rendre fréquemment 
à Anvers. Une anecdote connue le 
rappelle. En mai 1527, il est présent 
dans la maison paternelle avec son 
frère Everard et d’autres peintres, 
orfèvres et lissiers bruxellois tels Jan 
van Coninxloo, Jan Tons et Pieter 
de Pannemaker, père de Willem, 
pour entendre le prêche luthérien de 
Nicolaas van der Elst. Ils seront tous 
par la suite poursuivis pour hérésie. 
C’est probablement par ces contacts 
familiaux et professionnels entre 
artistes brabançons que le motif du 
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bourreau pénètre à nouveau le milieu 
anversois depuis Bruxelles. Le pro-
cessus de diffusion du modèle au 
sein de celui-ci reste toutefois extrê-
mement difficile à discerner. Pour le 
cas qui nous occupe, une constante 
peut malgré tout être observée : ces 
reprises s’inscrivent dans des com-
positions se caractérisant par une 
manière d’isoler la figure du bour-
reau et d’en faire le protagoniste 
de l’action aux dépens de la figure 
sainte.

Un panneau attribué au Maître du 
Martyre de saint Jean, conservé dans 
une collection privée, reproduit en-
core le motif. Ce Martyre de saint Jean-
Baptiste constitue en réalité une copie 
du dessin pétersbourgeois auquel le 
peintre a apporté quelques modifica-
tions (fig. 12).

Un autre anonyme anversois 
reprend à son tour la figure dans 
deux Martyre de saint Jean-Baptiste. Le 
premier, faisant partie d’un cycle de 
la vie du saint conservé au Museo 
Nazionale de Messine33, présente un 
bourreau dans une position iden-
tique à celle adoptée par le Maître de 
saint Jean-Baptiste (fig. 13). L’épée 
figure cependant derrière le corps 
du martyr. Le second, dans une ver-
sion conservée à la Gemäldegalerie 
de Berlin, opère une transformation 
étonnante du prototype (fig. 14). La 
pose du bourreau copie celle de la 
version de Messine, tout en pré-
sentant la figure face au spectateur. 
On reconnaît aisément les tracés 
courbes des côtés droit et gauche 
du personnage, le peintre opérant 
un simple retournement du modèle.

12. Maître du Martyre de saint Jean, Décollation de saint Jean-Baptiste,  
huile sur panneau, 117 × 67 cm, collection privée.

13. Henri Bles, Retable de saint Jean-Baptiste, détail, huile sur panneau,  
139 × 100 cm, Messine, Museo Nazionale.

14. Henri Bles, Décollation de saint Jean-Baptiste, huile sur panneau, 48 × 35 cm, Berlin, 
Gemäldegalerie.
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Enfin, la composition berlinoise 
connaîtra deux ultimes reprises dans 
un tableau anciennement dans le 
commerce d’art amstellodamois34 
et dans un autre aujourd’hui au 
Musée national de la Renaissance 
d’Écouen (fig. 15). Cette dernière 
œuvre a récemment été attribuée à 
un anonyme picard et daterait des 
alentours de 152535. Elle reprend 
chaque élément du Martyre de Berlin 
avec une mise au goût du jour assez 
étonnante dans le milieu maniériste. 
On reconnaît le groupe central du 
martyre de la sainte, le bourreau, 
le groupe de Salomé à gauche sous 
un portique, ainsi que l’architecture 
d’arrière-plan. Au-delà de l’emprunt 
d’une composition d’ensemble qu’il 
retranscrit dans son vocabulaire 
propre, le peintre trahit une connais-
sance précise de certains modèles en 
vogue à Anvers dans les premières 
décennies du xvie siècle. Le motif 
du brocart porté par Salomé se re-
trouve dans de nombreuses œuvres 
attribuées au Maître de 1518, alias 
Jan van Dornicke, et à son gendre, 
Pieter Coecke36. Cela nous amène à 
penser que le tableau pourrait avoir 
vu le jour dans la métropole scal-
dienne sans toutefois pouvoir nous 
avancer sur l’origine du peintre dont 
la technique d’exécution plus sèche 
est à rapprocher de la production du 
nord de la France.

Tour à tour soldat du Portement 
de croix, Hercule, ou bourreau des 
martyres de sainte Catherine et de 
saint Jean-Baptiste, la reprise de ce 
motif raphaélesque reflète tant les 
pratiques artistiques que le goût d’une 
époque. Elle a permis de mettre en 
lumière la généalogie complexe de 
ce motif depuis l’Antiquité jusqu’à la 
première moitié du xvie siècle, cette 
filiation étant ici assurée en partie par 
des liens personnels de type fami-
liaux ou professionnels au sein des 
ateliers brabançons. Cette citation 
reflète le goût pour l’antique présent 
chez plusieurs peintres anversois et 
bruxellois, mais aussi le respect de 
l’esthétique du xve siècle fortement 
ancrée chez certains artistes, notam-
ment chez le Maître de Güstrow qui 
n’hésitera pas à redonner un carac-
tère gothique à l’emprunt raphaé-
lesque. Enfin, cette filiation illustre 
de manière étonnante la rapidité de la 
diffusion des motifs et leur extrême 
mobilité entre Bruxelles et Anvers.

15. Anonyme actif  à Anvers (?), Décollation de saint Jean-Baptiste, vers 1530, huile sur panneau, 91 × 70 cm, Écouen,  
musée national de la Renaissance.
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ABSTRACT
Sacha Zdanov : Pieter Coecke, 
Bernard Van Orley et les maniéri-
stes anversois : transmission 
d’une figure raphaélesque entre 
Bruxelles et Anvers

The present article studies the 
many Flemish filiations of a figura-
tive motif present in Raphael’s Christ 
Carrying the Cross in the collection 
of the Prado. This motif arrived in 
Brussels in the first decades of the 
16th century when the composition 
was translated into two tapestries. 
Their cartoons would seem to have 
remained in the workshop of the 
tapestry maker since the figure of 
one of the executioners represented 
was taken up by Pieter Coecke 
van Aelst in a wall hanging of the 
Triumph of Lust woven around 1542-
1544, as well as in several works of 
followers in Antwerp. The motif 
was equally borrowed by Bernard 
van Orley and the members of his 
workshop, notably in the triptych 
of the Crucifixion installed in 1558 
in the church of Notre Dame in 
Bruges. One of his assistants, the 
Master of Güstrow, served as the 
link for the transmission of the 
Raphaelesque model within the 
circle of the Antwerp Mannerists. 
Thus the article reveals in part the 
family and professional ties having 
ensured the rapid diffusion of these 
innovative Italian models within the 
Brabant artistic circles in the begin-
ning of the 16th century.
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