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and seems perfectly reliable7. Following Van Even, 
the inscription, which is feigned to be chiselled 
into the vertical wall, once read: “DESE TAFEL 
HEEFT VEREĒT HĒN WILLĒ EDELHEĒ / ĒN 
ALYT SYN WERDINNE INT IAER ONS HĒN 
MCCCC / ĒN XLIII” (“This panel was donated 
by William Edelheere and his wife Alyt [Adelaide] 
in the year of our Lord 1443”).

The paintings on the centre panel of the trip- 
tych, on the insides and on the outsides of its wings 
are stylistically homogeneous. If we compare, for 
example, the face of Saint Elisabeth, on the right 
wing, with the woman in green in the central 
Deposition, we find an identical modelling and co-
louring of the cheeks and the mouth; only the eyes 
differ – because of the Rogerian model used for the 
central panel. Likewise, the face of the youngest 
male donor compares perfectly to that of Saint John 

in the grisaille on the outside of the right wing: The 
shape of the face, the mouth with the somewhat 
indented lower lip, the shape of the eyes and their 
lids are closely related (figs. 4, 5). Indeed, today it is 
generally assumed that the same hand executed all 
the paintings of the triptych8.

From this follows that the date in the inscrip-
tion, as part of the original decoration of the exte-
rior, applies to the interior of the altarpiece as well. 
Accordingly, the year 1443 would be a terminus ante 
quem for its model, Rogier van der Weyden’s famous 
Descent from the Cross. Indeed, it has been used as 
such by more or less all modern scholars, including 
the present author9. The date on the exterior of the 
Edelheere Altarpiece seems to be corroborated by the 
results of dendrochronological investigation that 
yielded a date of 1405 for the youngest heartwood 
ring present in the oak panels10. The wood of the 

3.  Anonymous, Edelheere 
Altarpiece, c. 1480-1490 (?), 
detail, right wing, inside: 
Saint Elisabeth of Hungary 
(Louvain, Saint Peter’s 
Church).

4. Anonymous, Edelheere 
Altarpiece, c. 1480-1490 (?), 
detail right wing, outside: 
Saint John (Louvain, Saint 
Peter’s Church).

5. Anonymous, Edelheere 
Altarpiece, c. 1480-1490 (?), 
detail left wing, inside: youn-
gest donor (Louvain, Saint 
Peter’s Church).
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Le récit de la matérialité

Les tapisseries de la bataille de Pavie présentent 
des qualités matérielles dignes de celles des plus 
grands chefs-d’œuvre bruxellois de l’époque. Sa 
trame serrée compte sept fils de chaîne par centi-
mètre, ses couleurs vives et contrastées sont encore 
relativement bien conservées. Malgré le passage du 
temps qui les a obscurcis, les fils de métal précieux, 
en or et en argent employés à profusion dans sa 
fabrication se révèlent à des yeux attentifs dans les 
moindres détails de la composition29.

Il reste difficile de discerner dans cet océan de 
fils et de couleurs qui se déploient sur une si large 
surface, les inscriptions en lettres d’or qui ne font 
que quelques centimètres de haut. La volonté d’im-
primer son nom, de quelque manière que ce soit, 
dans un chef-d’œuvre textile de cette envergure 
souligne indéniablement la dimension mémorielle 
des tapisseries aux yeux de leurs contemporains et 
notamment au sein de la société militaire qui est 
aussi la société de cour. Représenter un évènement 
contemporain dans une tapisserie, c’est inscrire 
cet évènement dans l’histoire et le temps long, cela 
revient à offrir une renommée indéfectible à l’évè-
nement représenté et à ceux qui y sont associés. 

Les tapisseries comptent à la fois des inscrip-
tions tissées, brodées, masquées ainsi que des 
inscriptions écrites à l’encre. À cette diversité de 
caractères physiques correspondent des niveaux 
variables d’authenticité et de temporalité. Pour 
mieux comprendre et apprécier ce phénomène, il 
faut rappeler leurs conditions de fabrication. La ré-
alisation d’une tapisserie est une entreprise longue 
et coûteuse et son processus mobilise de nombreux 
savoir-faire en amont et au cours du tissage. La 
fabrication d’une série de tapisseries s’étend sur 
plusieurs années.

L’inscription de mots dans la trame textile 
constituait un défi majeur pour les lissiers bruxellois 
qui tissaient sur des métiers de basse-lisse. Suivant 
cette technique, les lissiers travaillent à la tapisserie 
en ayant sous les yeux l’envers de celle-ci et non 
l’endroit. Dès lors, sur les cartons, c’est-à-dire les 
modèles préparatoires à échelle des tapisseries, ces 
inscriptions devaient figurer en miroir, écrites de 
droite à gauche, ce qui constituait une première 
difficulté. D’autre part, comme sur les métiers de 
basse lisse, les fils de trame qui constituent l’os-
sature horizontale de la tapisserie se présentaient 
perpendiculairement aux lissiers, les mots étaient 

donc tissées inversément par rapport au sens de 
présentation sur l’endroit de la tapisserie.

Observations matérielles sur les 
inscriptions

Toutes les inscriptions qui donnent les noms 
des vaincus sont tissées tandis que dans le camp des 
vainqueurs, les inscriptions tissées soulignent en 

14. Georg von Frundsberg arbore fièrement l’inscription qui le dé-
signe sur son baudrier GEORGE. DE. FRANSBURK. Détail 
de la quatrième tapisserie de la série.
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importé53. En tout cas, la préparation et d’autres as-
pects techniques présentent de nombreux rapports 
avec l’Europe du Nord. 

Un autre exemple est la sculpture de la Vierge 
del Yermo, à Llodio (fig. 17). Elle est insérée dans 
un retable plateresque de l’école de Burgos (vers 
1550), restauré en 199054.  Faute de documentation, 
elle a été unanimement considérée comme œuvre 
flamande de qualité notable, datée selon Iturrarte 
des dernières décennies du XVe siècle ou, selon 
Bartolomé y Calvo, des deux premières décennies 
du XVIe siècle55. En 2022, dans le cadre de la thèse 
de doctorat de Muñiz Petralanda, un échantillon a 
été prélevé au revers de la figure, à la limite de la 
polychromie56. Le résultat montre la présence de 
plusieurs couches de préparation. La première, à la 

craie (présence de coccolithes) avec une très faible 
proportion de gesso (<1000 µm), et la deuxième, 
composée de deux couches de gesso, probablement 
grosso et sottile (la première ≈20 µm, la deuxième 
entre 130-180 µm). Les deux couches sont bien dif-
férenciées l’une de l’autre (fig. 18). Dans l’attente 
d’une étude technique de l’œuvre, on peut appuyer 
l’hypothèse d’une production d’origine flamande. 
La seconde préparation pourrait s’expliquer par une 
repolychromie, peut-être au moment de l’insertion 
de la sculpture dans le retable, comme semblent le 
suggérer certains volumes quelque peu empâtés. En 
l’absence d’examen pertinent, il n’est pas possible 
d’aller plus loin actuellement.
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Dans le vitrail de Ferdinand, frère de Charles 
Quint, le saint piétine un Maure enturbanné 
(fig. 18) et peut être identifié à saint Ferdinand III 
de Castille (vers 1199-1252)44, cousin de Louis IX 
de France. Ce roi Ferdinand unit les royaumes de 
Castille et de Leon en 1230 et surtout, il fit pro-
gresser la Reconquista, ce qui entraîna sa « canoni-
sation », très tardive pourtant. En effet, c’est à partir 
de 1620 que le roi d’Espagne voulut promouvoir 
celle-ci. Le procès fut introduit à Rome en 1628 
mais traina longtemps. Finalement, la béatification, 
plutôt qu’une véritable canonisation, fut acquise 
en 1671, grâce au pape Alexandre VII. En 1672, 
Marianne d’Autriche obtint enfin que la fête du 
roi Ferdinand soit inscrite dans le Martyrologue 
romain, mais Ferdinand ne devint jamais un saint 
« universel »45. L’Espagne, progressivement unifiée, 
souffrait de ne pas avoir un saint « national », tel 
que saint Louis en France par exemple. Même si 
Ferdinand n’était pas encore saint au XVIe siècle 
– bien qu’auréolé à Hoogstraten – la famille im-
périale, également d’ascendance espagnole, ne 
devait pas hésiter à le choisir, plutôt que d’autres 

saints de même prénom, pour présenter le frère 
de Charles Quint. À Bruxelles, dans la chapelle du 
Saint-Sacrement de la cathédrale, et contrairement 
à ce que l’on voit à Hoogstraten, l’iconographie de 
« saint » Ferdinand ne fait aucune référence claire à 
l’Islam. À Lierre, un des vitraux de l’abside (1516-
1519) représente Ferdinand, jeune encore, et saint 
Georges tuant le dragon (fig. 19). Le saint, vêtu 
d’une tunique blanche à croix rouge au-dessus de 
son armure, symbolise aussi, à l’époque, la victoire 
sur l’Islam. En effet, l’apparition de saint Georges, 
revêtu de cette tunique aurait permis la victoire des 
troupes du roi Pierre Ier, à la bataille d’Alcoraz en 
1096, au cours de la Reconquista en Aragon ; on ra-
contait une semblable apparition de saint Georges, 
lors du siège d’Antioche par les Croisés en 1098. 
Les couleurs du saint furent ainsi adoptées par les 
chevaliers de l’Ordre du Temple et par les premiers 
Croisés qu’ils accompagnaient et qui se mirent sous 
la protection du saint.

Mais pourquoi introduire ces figures de 
Maures, Barbaresques, Ottomans ou des réfé-
rences à ceux-ci dans les vitraux de Hoogstraten ? 
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hypothèse paraît invraisemblable étant donné que 
le Flamand n’a jamais eu de contact rapproché ni 
avec la cour ni même avec le roi, bien qu’il ait tra-
vaillé, entre 1678 et 1680, au château de Windsor. 
En revanche, l’hypothèse selon laquelle Quellinus 
aurait obtenu la commande grâce aux relations de 
Jan Siberechts avec les Thynne semble davantage 
plausible et mérite d’être approfondie29. Dès 1675, 
le parlementaire commande au peintre trois vues 
extérieures de Longleat House, sa demeure fa-
miliale30 (fig. 2). Thomas Thynne est le deuxième 
mécène anglais du peintre anversois, après le duc 
de Buckingham31. Siberechts aurait pu facilement 
recommander Quellinus aux héritiers de Longleat 
lorsque ceux-ci voulurent ériger un monument 
funéraire en l’honneur de Thynne. L’entourage 
professionnel de qualité de Quellinus, ainsi que ses 

projets en pleine expansion à Londres et en dehors 
de la cité auraient pu constituer deux facteurs dé-
terminants pour son engagement.

Bien que la composition du monument fu-
néraire soit plutôt épurée, on repère néanmoins 
une mise en scène théâtrale baroque (fig. 1) : une 
épaisse draperie à frange est posée au sommet du 
monument et semble avoir été relevée pour dévoi-
ler la scène, laquelle se compose du défunt couché, 
accoudé sur son bras droit, vêtu all’antica et accom-
pagné d’un angelot. 

Les deux personnages révèlent les caractéris-
tiques stylistiques générales d’Arnold Quellinus. 
Ordinairement, les figures d’hommes du sculp-
teur présentent un visage carré, un large cou et de 
grands yeux ouverts (figs 3-6). La manière dont 
Arnold sculpte les yeux et les sourcils est typique : 

3. Grinling Gibbons, Arnold 
Quellinus, Monument funéraire de 
John et Humphrey Ferrers (détail), 
vers 1681-1683, bois, marbre 
(Tamworth, St. Editha church).

4. Arnold Quellinus, Statue de John 
Cutler (détail), 1683, pierre, 
h. 213 cm (Londres, Guildhall Art 
Gallery, inv. 1088).

5. Arnold Quellinus, Statue de 
Charles II (détail), 1683, pierre, 
h. 213 cm (Londres, Guildhall Art 
Gallery, inv. 1087).

6. Arnold Quellinus, Monument 
funéraire de Thomas Thynne (détail), 
1682-1684, marbre (Westminster, 
Westminster abbey).
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1. Albert Eckhout, Indien Tupi avec un arc et des flèches, 1643, huile sur toile, 272 x 163 cm  
(Copenhague, Nationalmuseet).
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work was ongoing from his earliest output, as men-
tioned above concerning the Thyssen-Bornemisza 
Crucifixion. There appears to have been an espe-
cially fruitful mutual exchange of patterns and mo-
tifs during David’s professional career in Bruges, 
among others with the noted illuminator Simon 
Bening13. Moreover, often referenced is the 1519-
1520 record of litigation between David and his 
journeyman Ambrosius Benson over the ownership 
of the contents of two trunks, including workshop 
paraphernalia such as patrons (patterns) for panel 
painting and manuscript illumination, a small 
sketchbook of heads and of nudes, etc.14 There is 
no exact relationship between any of the extant 
manuscript illuminations and the composition of 
the centerpiece of David’s triptych. They all show 
similar motifs arranged in various ways15. Of par-
ticular note here is the Book of Hours of Mary of 
Burgundy (1470s, Codex Vindobonensis 1857, 225 
x 163 mm, Österreichische Nationalbibliothek, 
Vienna) including folio 43 that represents Christ 
Nailed to the Cross. Here, Christ is similarly angled 
obliquely on a hill below Golgotha, and one of the 
soldiers pulls taught a rope stretching out Christ’s 
left arm just like the figure pulling Christ’s feet in 
David’s painting. Such compositional models must 
have been perused by David as he considered the 

possibilities for a theme not frequently depicted in 
Flemish panel paintings. Although Christ Nailed 
to the Cross appears as one episode among many 
in multi-scene representations of the Passion of 
Christ, such as Hans Memling’s panel in Turin, 
Galleria Sabauda, rare indeed is the case where it is 
featured as the centerpiece of a triptych. Therefore, 
available representations of the theme in manus-
cript illumination and multi-scene panel paintings 
may have been recorded by David on paper in or-
der to serve as inspiration for this commission. 

One such rare drawing of this type in me-
talpoint on prepared paper is a Christ Nailed to the 
Cross in the Robert Landolt Collection, where it 
is attributed to the South-Netherlandish School16 
(fig.  7). At first glance, the rather loose handling 
of the metalpoint suggests that this is a rough 
sketch for a composition, exploratory in nature17. 
David, in fact, was among those at the end of the 
fifteenth century by whose handling the metalpoint 
technique evolved from its formerly highly finished 
nature with delicate fixed strokes to a much looser 
handling18. However, a closer look reveals that it is 
more likely a ricordo of another composition from a 
painting or illumination that was in turn used as a 
workshop drawing. Although the rendering of the 
figures appears to be sketchy, the complicated poses 

5. Gerard David, Crucifixion, c. 1475, 
oil on panel, 88 x 56 cm (Madrid, 
Thyssen-Bornemisza Museum).

6.  Dieric Bouts and Hugo van der 
Goes, Saint Hippolytus Triptych, 
c. 1475 and 1479, oil on panel, 
central panel  
91 x 90 cm, wings 91 x 40 cm 
each (Saint Salvator’s Cathedral, 
treasury, Bruges).

7. South-Netherlandish School 
(Ghent-Bruges?), Christ Nailed to 
the Cross, c. 1470-80, metalpoint 
on prepared paper, 12 x 16 cm 
(Robert Landolt Collection).
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are all well-established rather than formative in 
nature. Supporting this conclusion is that the two 
figures in poses that pull taught the ropes, exten-
ding Christ’s limbs, are rendered without the ropes 
in hand. Furthermore, the locations of the main 
figures on the hillock are pre-formed with little 
evidence of searching lines and fit into an already 
well conceived landscape setting of the hillocks of 
Golgotha. It is clear that the draughtsman was pri-
marily interested in the poses of the figures in the 
process of nailing Christ to the cross, for the other 
elements of the composition – figures at the upper 
right as well as a horse – are only summarily noted.  

 While David may have had such a workshop 
drawing on hand as he contemplated his commis-
sion for the Christ Nailed to the Cross Triptych, the 
relationship between the two perhaps is less direct 
than one might at first suppose. Although the 
drawing includes the essential components of the 
theme – Christ stretched across the center of the 
composition, the scull and rocky landmass denoting 
Golgotha, Christ’s garment strewn on the ground, 
several figures nailing Christ’s limbs or stretching 
his limbs to the edges of the cross, the suggestion of 
onlookers – a number of elements differ. The variety 
of actions of the figures is not entirely consistent 
between the drawing and the painting; there is a 

pre-established stand for the cross instead of the 
hole is being dug for the cross near Christ’s feet; 
the figure on the horse at the upper right indicates 
a self-contained theme, not one that would move 
this and other figures to the wings of the triptych. 
Moreover, the low viewpoint of David’s composi-
tion and the dramatically foreshortened body of 
Christ present a sophisticated development beyond 
the features of the metalpoint drawing. David must 
have conceived of his work from the beginning as 
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Ce volume rassemble les onze commu-
nications présentées en novembre 2023 

lors de la journée d’étude internationale or-
ganisée par la Fondation Périer-D’Ieteren 
(Bruxelles) et l’Instituto Moll (Madrid). 
Celle-ci prend place dans le cadre du projet 
Flemish Art in Spain inauguré en 2020 par les 
deux institutions et dont l’objectif est de re-
censer et d’étudier les œuvres des Pays-Bas 
produites du XVe au XVIIIe siècle actuelle-
ment conservées en Espagne. La première 
journée d’étude fut consacrée aux peintures. 
Elles sera suivie d’une prochaine rencontre, 
en novembre 2024, sur les tapisseries.
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