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Sembra un fatto paradossale eppure molto significativo, che tra 
le incisioni di Léon Davent quelle che hanno goduto di massi-
ma diffusione nell’Europa di secondo Cinquecento per conti-
nuare a circolare ampiamente anche in seguito (fino addirittura 
a suggerire, nella Francia ottocentesca, più di uno spunto dise-
gnativo a Delacroix e a Ingres nei loro dipinti orientalisti), nel 
XX secolo abbiano invece destato un interesse scarsissimo da 
parte degli storici dell’arte, persino degli specialisti dell’École de 
Fontainebleau. Si tratta dei sessanta costumi di uomini e donne di 
ogni condizione sociale disegnati a proprio rischio e pericolo 
dal vero – sfidando cioè la proibizione coranica – dal geografo e 
cartografo del re di Francia Nicolas de Nicolay nel corso del 
suo famoso viaggio orientale, intrapreso nel 1549-1550 (figg. 1-
3); lo stesso Nicolay di tanti suoi disegni aveva quindi fatto rica-
vare le riproduzioni all’acquaforte entro il 1556 (che è la data 
che compare su una di esse, la numero 33 della serie), rivolgen-
dosi al maestro acquafortista che era stato il più stretto collabo-
ratore di Primaticcio, cioè Léon Davent, il quale le firmò quasi 
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tutte col suo monogramma LD perché fossero pubblicate, in-
sieme al resoconto del viaggio di Nicolay, nel volume delle Na-
vigations apparso a Lione solo nel 15671. Senonché dopo la bat-
taglia di Lepanto (1571), per effetto della grande fiammata di 
interesse che dappertutto si era accesa nei confronti dello scon-
fitto popolo dei Turchi, il libro di Nicolay conobbe un rilancio 
veramente strepitoso, tradotto in italiano, inglese e fiammingo e 
ristampato innumerevoli volte, sempre corredato di tutte le inci-
sioni che, nel caso della tiratura veneziana fatta dall’editore Zi-
letti nell’80 (e nell’83), furono ricopiate su legno e incrementate 
di sei esemplari appositamente disegnati a Venezia2; ad Anversa 
invece, presso l’editore Silvio, le incisioni furono ricopiate per 
mano dell’incisore Assuérus von Londersel. 
Al contrario però, in tempi più vicini a noi, tra Otto e Novecen-
to, cioè tra Bartsch, Herbet e Zerner che in tre diversi momenti 
compilarono il catalogo di Léon Davent, le illustrazioni delle 
Navigations furono ritenute produzione marginale e, perciò, me-
ritevoli di attenzioni minime, pure in ragione della loro qualità 
creduta nientemeno che mediocre, e della loro maniera, secon-
do Zerner, meschina e talmente monotona da scoraggiare le at-
tenzioni dei successivi studiosi fino a oggi3. Insomma, si è veri-

 
1 Questo articolo è stato pensato subito dopo la riedizione del Viaggio in Tur-
chia per la collana Fonti e Testi di Horti Hesperidum, a cura di M. Carvevali, 
Roma, UniversItalia, 2016. Già pubblicata nel 1567 col titolo di Les quatre 
premiers livres des navigations et pérégrinations orientales (Lyon, G. Rouille, 1567), 
l’opera di Nicolay sarebbe stata ristampata, con dedica a Carlo IX (datata 
1567), nel 1576, ad Anversa, presso Guglielmo Silvio, sotto il titolo de Les 
Navigations, pérégrinations et voyages faicts en la Turquie. I costumi di Léon 
Davent, nell’edizione del 1567, sono catalogati da HERBET 1969 [1896], alle 
pp. 37 e ss, e da ZERNER 1969, pp. XXII-XXIII. Sulle illustrazioni del testo 
di Nicolay come fonti iconografiche di Ingres e Delacroix si veda BRAFMAN 
2009, p. 154. Sui rischi che correvano i disegnatori occidentali, spesso accu-
sati di essere delle spie per il solo fatto di ritrarre i luoghi e i paesaggi, si veda 
ILG 2010, p. 237-238, cui si rinvia per ulteriore bibliografia. 
2 Come osserva JESTAZ 1969, p. 356, il n. 42 del catalogo di Zerner si rifer-
isce a un’illustrazione di stile vistosamente veneziano. 
3 ZERNER 1969, pp. XXII-XXIII. 
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ficato un totale capovolgimento di vedute, rispetto all’epoca in 
cui quelle illustrazioni conobbero una così larga circolazione. 
Ora, a spiegare una valutazione così negativa era anzitutto 
l’impossibilità – ben sottolineata da tutti gli studiosi – di ricon-
durre tali illustrazioni sotto l’etichetta, messa a punto dal Bar-
tsch, di École de Fontainebleau. Un’etichetta che, come Paola Ba-
rocchi non si stancava di avvertirci (lei che, studiosa di cose 
cinquecentesche, era sbocciata a vent’anni proprio cimentandosi 
su Fontainebleau, su Rosso e su Primaticcio), non rendeva af-
fatto giustizia di quel contesto culturale formidabilmente fervi-
do che era dominato, dopo la morte di Rosso Fiorentino, da un 
Primaticcio capace di far dialogare pittura, scultura, architettura, 
teatro, mitologia, costume e cultura antiquaria: in un simile con-
testo Primaticcio aveva saputo farsi interprete delle ambizioni di 
mecenatismo artistico di re Francesco I, in concomitanza con 
un loro importante allargamento di orizzonti in direzione non 
solo della Roma dei Cesari, ma anche dell’Impero Romano 
d’Oriente, non solo di Vitruvio ma anche di Procopio di Cesa-
rea, cioè in direzione di quella «seconda Roma» al cui modello 
Parigi, anch’essa ambiziosa di superare la prima Roma, non po-
teva fare a meno di guardare4. Infatti, era proprio quell’etichetta 
ottocentesca, meramente stilistica, di École de Fontainebleau a im-
pedirci di apprezzare appieno un panorama così eccezionale e, 
dunque, di comprendere il valore di un’impresa editoriale che, 
come quella di Nicolay, rispecchiava dichiaratamente gli orien-
tamenti mediterranei della politica culturale di re Francesco I, il 
cui sogno era stato quello di realizzare una pacifica alleanza col 
mondo islamico5. 
Ebbene, a proposito dell’impresa editoriale delle Navigations le 
informazioni più puntuali le ricaviamo dal privilegio di stampa e 
dal contratto che fu stipulato tra Nicolay e Léon Davent, rispet-
tivamente datati al 1555 e al 15566. Nicolay, già valletto di came-

 
4 Su questo tema devo rinviare a OCCHIPINTI 2009.  
5 Sulla questione rinvio a OCCHIPINTI 2016, pp. 5-20. 
6 È stata GRODECKI 1974, pp. 347 e ss. a scoprire il contratto stipulato tra 
l’incisore e il geografo del re, che permise di svelare l’identità del misterioso 
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ra del re di Francia, si vantava di saper disegnare: perciò era par-
tito al seguito dell’ambasciatore di Francia d’Aramon (a noi ben 
noto per via del ritratto che gli dipinse Tiziano circa il 15427), 
incaricatosi di descrivere il viaggio in Oriente, in Turchia e in 
Africa fino alla corte di Costantinopoli. Insieme al resoconto 
della spedizione ne riportò in patria quasi novecento disegni di 
città, paesi, porti di mare, architetture, figure e costumi: si trat-
tava in alcuni casi, come risulta dallo stesso privilegio di stampa, 
dei disegni di quelle rovine monumentali che l’autore aveva os-
servato nell’antica Costantinopoli oltre che a Pera, o Galata, 
nonché dei resti di Calcedonia, o Scutari, in Asia Minore, e di 
svariate altre località8. Tanti disegni furono visti e apprezzati a 
corte, tra l’altro, dal grande poeta Pierre de Ronsard che li de-
scrisse come disegni «des temples, des chasteauz, des régions 
entieres, des palais, des citez, des portz et des rivieres […] et 
sans nous decouvrir les vives pourtraictures par encre et par 
couleur de diverses vestures, des sciences, des moeurs et des re-
lisions, qui ornent les grandeurs de tant de regions»9. Di così di-
versi materiali grafici, furono stampati solo quelli che illustrava-
 
maestro L.D., che con questo monogramma avrebbe firmato anche le tavole 
di corredo al testo di Nicolay. Cfr. OCCHIPINTI 2016, pp. 5-20. 
7 Cfr. TERZAGHI 1999, pp. 155-158. 
8 NICOLAY 1567, s.i.p.: «Extraict du privilege du Roy»: «[…] Ausquelz voy-
ages, outre les descriptions et situations universelles et particulieres des lieux, 
il auroit curieusement et par grand estude observé les choses les plus memo-
rables dudict païs de Levant, et differents de noz loix, moeurs et façon de 
vivre qu’il auroit redigé par escript en nostre angue et divisé en plusieurs li-
vres […]. Le tout curieusement redigé par demonstrations et figures ex-
traictes et tirées par le dict de Nicolay, du naturel sur les lieux, mesmes avec 
le desseing et reputation de la cité de Constantinople, et ses confins, de la 
ville de Pera ou Galata et des anciennes ruines de la cité de Calcedon ou Scu-
tari en l’Asie mineur, ensemble plusieurs autres descriptions, tant marines 
que terrestres, singulieres et incogneues sinon qu’à ceux qui ont fait mesmes 
voyages. Toutes lesquelles choses nous desirons grandement estre veues et 
cogneues de tous, à fin que ceux à qui est dèniée la faculté de faire pareilz 
voyages, iouissent du plaisir du travail dudict Nicolay […]». 
9 Elegie de P. de Ronsard Gentilhomme Vandomoys, à N. de Nicolay Daulphinoys, 
seigneur d’Arfeuille, verlet de chambre et Geographe ordinaire du Roy, in NICOLAY 
1567, s.i.p. 
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no i costumi, mentre i disegni di architettura e di paesaggio ri-
masero inediti, per finire disgraziatamente distrutti nell’incendio 
che colpì l’archivio di Nicolay nel castello di Moulins nel 1755, 
dove se ne andò in fumo il suo intero cabinet che era pieno della 
miriade di oggetti curiosi provenienti dal nuovo Mondo, regala-
tigli da Pierre Belon e André Thevet. Ora di tutti quei perduti 
disegni non possiamo farci un’idea che attraverso le meraviglio-
se descrizioni testuali che l’autore ci offre di tante rovine anti-
che immerse nel loro paesaggio desolato, dimenticate sotto la 
vegetazione silenziosa: come quando l’autore, in anticipo su 
Schliemann, riconobbe e descrisse, per fare uno degli esempi 
più stupefacenti, il sito dell’antica Troia10; ma di quei disegni 
possiamo anche farci un’idea (fig. 4) guardando al genere di 
paesaggio all’antica di cui lo stesso Léon Davent, tra gli altri, si 
era fatto interprete negli anni immediatamente precedenti, di-
vulgando i paesaggi molto liberi realizzati da Léonard Thiry in-
torno al 1550, quando Davent non aveva ancora lasciato Fon-
tainebleau11. Evidentemente il maestro acquafortista, che aveva 
coltivato generi diversi e che aveva riprodotto a stampa intorno 
al 1542-45 anche alcuni dei disegni di statue antiche (fig. 5) ese-
guiti da Primaticcio a Roma, appariva senza dubbio come 
l’incisore più duttile ed efficiente, il più adatto a un’impresa edi-
toriale complessa come quella di Nicolay, proprio per avere sa-
puto così tanto diversificare la propria produzione rispondendo 
alle più diverse curiosità culturali della corte di Francesco I. In 
verità anche il pittore bolognese Antonio Fantuzzi, già collabo-
ratore di Primaticcio, di indole ben diversa da quella di Léon 
Davent, aveva riprodotto alcuni dei disegni primaticciani 
dall’antico, più o meno nello stesso momento, attenendosi evi-

 
10 NICOLAY 1576a, p. 92: «Lungo questa costa, fra il porto Sigeo et il fiume 
Xanto, altrimenti Scamander, si veggono più rovine e fragmenti delle mura, 
fondamenti, colonne, basi et architravi della gran città di Troia, dagli antichi 
tanta celebrata. Le quali rovine, per lungo spazio che tengono, fanno certa 
fede della grandezza e magnificenza di quella tanto famosa et alla fine sfor-
tunata terra».  
11 GOLSON 1969, pp. 95-110; GASNAULT 2012, pp. 53-65. 
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dentemente, nello stile interpretativo, alle indicazioni di Prima-
ticcio il quale dovette imporre ai due artisti una maniera in certo 
qual modo omogenea, benché le figure di Fantuzzi appaiano re-
se nei contorni meno fluenti, in un certo senso meno emiliani 
che in Davent. D’altronde, l’impegno di una fedele traduzione 
incisoria di disegni originali di Primaticcio – disegni che, proba-
bilmente, non erano molto diversi da quelli che oggi si conser-
vano al Louvre12 – non consentiva grande libertà di interpreta-
zione, trattandosi nella fattispecie di figure dai contorni netti, 
sinuosi, dal tratteggio regolare e controllatissimo. In definitiva, 
nel caso specifico dei disegni di statue antiche si trattava di ri-
spondere a esigenze illustrative che in fondo erano analoghe a 
quelle più tardi riferite al mondo islamico: e una analoga curiosi-
tà per i modi di vestire, sia antichi che moderni, era stata già 
fortissima nel corso degli anni quaranta, come dimostrano le 
accurate descrizioni dei costumi e delle feste che gli ambasciato-
ri ferraresi redigevano dalla corte di Fontainebleau, per farle co-
noscere alla corte estense13. 
Però a motivare il disinteresse dei moderni storici dell’arte nei 
confronti dell’impresa editoriale delle Navigations deve essere in-
tervenuta un’altra ragione: la constatazione del vistoso dislivello 
qualitativo delle illustrazioni di Nicolay, rispetto alle prove più 
strepitose di Léon Davent, quelle datate agli anni quaranta e 
realizzate sotto la supervisione di Primaticcio, nelle quali 
l’acquafortista aveva mostrato di sapere fedelissimamente resti-
tuire gli effetti più straordinari della grafica primaticciana, nella 
resa dei valori espressivi del tratto e del chiaroscuro, così da 
conseguire esiti pittorici davvero avvincenti (figg. 6 e 7)14.  
 
12 Si vedano i disegni primaticciani dall’antico schedati in CORDELLIER 2004, 
pp. 146-147 (cat. n. 35 e 36). 
13 Nelle relazioni degli ambasciatori italiani presenti nella corte francese, og-
getto di massima attenzione erano il costume e il cerimoniale (rinviamo, in 
particolare, al carteggio degli ambasciatori estensi tra gli anni 1535 e 1553, 
pubblicato in OCCHIPINTI 2001). 
14 Si vedano, per esempio, la stampa di Davent derivata da Ercole che sorprende 
Fauno che lo prese per Onfale di Primaticcio (Chatsworth), in ZERNER 1969, 
scheda L.D. 9, e CORDELLIER 2004, p. 159 (scheda 48); e quella derivata da 
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In effetti il Léon Davent che iniziava la sua attività di incisore a 
Fontainebleau, verso il 1542, all’interno dell’officina di Prima-
ticcio sembrava davvero un’altra persona rispetto a quella che 
sarebbe diventata poi, una volta ingaggiato dal geografo di Sua 
Maestà. Il fatto è che le prove che segnarono il suo esordio di 
maestro acquafortista presuppongono tutte la stretta vicinanza 
di Primaticcio il quale, dopo la morte di Rosso, aveva dato 
l’avvio a un’intensissima attività di riproduzione dei disegni – sia 
di quelli propri, che del Fiorentino – con particolare riguardo 
alle decorazioni mitologiche che ornavano il castello di re Fran-
cesco I, ma senza trascurare alcuni dei fogli di Giulio Romano e 
di Parmigianino che Primaticcio si era portato con sé da Bolo-
gna e da Mantova. Una tale attività si esauriva più o meno dopo 
la morte del sovrano: il re in persona, infatti, dovette averla 
enormemente incoraggiata, in funzione dei programmi autoce-
lebrativi della monarchia; perciò non sorprende che l’umanista 
Étienne Dolet nell’introduzione ai suoi Faicts et gestes du roy Fra-
nçoys premier (1544) espresse tutto il proprio entusiasmo dei tem-
pi nuovi, ricordando pure l’attività degli artisti figurativi tra i 
quali menzionava i pittori al primo posto, mentre al secondo 
poneva ormai i «graveurs» (da intendersi come incisori, orefici e 
decoratori di varia specializzazione), poi gli scultori, distinti te-
nendo conto delle competenze differenziate di «fondeurs» e di 
«tailleurs»; di fatto le attività artistiche di Fontainebleau rientra-
vano a pieno titolo tra le gesta per cui il sovrano Cristianissimo 
meritava di essere ricordato per l’eternità15. Anche Ronsard di-
stingueva, allo stesso modo, i diversi specialisti delle arti del ri-
lievo – «engraveurs et fondeurs, imagiers et tailleurs» – annove-
rando ormai i «graveurs», nientemeno che nel suo Inno di Francia 
(1549) – tra gli artisti maggiori, insieme ai pittori e agli scultori16.  
Fatto è che il re Francesco I aveva contemporaneamente volu-
to, sul principio degli anni quaranta, oltre alla famosa riprodu-

 
Cadmo che uccide il drago sacro a Marte, in ZERNER 1969, scheda L.D. 16) e 
CORDELLIER 2004, p. 243 (scheda 105). 
15 OCCHIPINTI 2003, pp. 188-189. 
16 OCCHIPINTI 2003, pp. 189-190. 
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zione dell’intera Galleria di Rosso nella serie di arazzi conservati 
oggi a Vienna17, la riproduzione bronzea delle statue antiche più 
celebri di Roma18: impresa, quest’ultima, che fu affidata a Pri-
maticcio, il quale mise allora in atto quel processo di rilevamen-
to da forme negative che era affine a quello già utilizzato per ot-
tenere le figure di stucco che ornavano la galleria. In quel preci-
so momento, né prima né dopo, tra i primi obiettivi perseguiti 
dalla bottega primaticciana cominciò pure a esserci quello di ri-
produrre meccanicamente i disegni, sperimentando i vari pro-
cedimenti incisori e facendo ricorso a specialisti diversi. 
Fu così che tra il 1542 e il 1543 Davent iniziò a cimentarsi, evi-
dentemente su richiesta di Primaticcio che gliene aveva fornito i 
disegni, nella riproduzione di alcuni dettagli di Palazzo Te, pri-
ma di passare alla divulgazione degli affreschi che ornavano 
l’intero castello di Fontainebleau, come nel caso della Danae 
primaticciana19 e delle storie affrescate nel vestibolo della Porte 
dorée20, nell’Appartamento dei bagni21 e nel Padiglione di Pomo-
na (fig. 9)22, eccetera; Davent si specializzava così 
nell’acquaforte fino a raggiungere livelli di resa davvero prodi-
giosi, facendosi il miglior interprete di Primaticcio, tanto da 
conferire ai suoi fogli una delicatezza e un fascino sostanzial-
mente emiliani che invece mancavano nei fogli prodotti dal suo 
rivale Antonio Fantuzzi, molto più autonomo e approssimativo, 
meno elegante ma più drammatico e forse per questo più affine 
alla maniera di Rosso23. Non c’è confronto più efficace, per ave-
re un’idea della ben diversa indole di Fantuzzi di fronte a Da-

 
17 Si veda CORDELLIER 2004, pp. 100-103, cui si rinvia per la bibliografia. 
18 Sulle riproduzioni bronzee delle più importanti statue antiche delle 
collezioni papali, realizzate da Primaticcio per conto del re Francesco I, si 
vedano CORDELLIER 2004, pp. 150-151, e OCCHIPINTI 2009. 
19 CORDELLIER 2004, p. 100. 
20 CORDELLIER 2004, pp. 155-168. 
21 CORDELLIER 2004, pp. 186-192. 
22Sul Padiglione di Pomona cfr. HERBET 1969 [1896], p. 5; CORDELLIER 
2004, pp. 208-210; OCCHIPINTI 2012, pp. 10 e ss., cui si rinvia per la biblio-
grafia 
23 BOREA 2009, II, p. 105. 
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vent, delle rispettive arcinote riproduzioni di uno stesso disegno 
di Parmigianino da loro tradotto all’acquaforte. Mi riferisco al 
famoso disegno oggi agli Uffizî, certamente passato per le mani 
di Primaticcio, dove si vede l’indimenticabile, potentissima, si-
nuosissima Circe mentre accoglie gli sgomenti compagni di 
Ulisse: ebbene, da una parte troviamo la linea energica e multi-
direzionale di Fantuzzi che capovolge l’immagine e sovraccarica 
la composizione; dall’altra Davent semplifica – si veda per 
esempio il cielo – e alleggerisce la composizione dagli elementi 
superflui, così da renderla più ferma ed equilibrata24. Fantuzzi 
insomma, anche riproducendo Parmigianino, rivendicava 
un’autonomia maggiore, laddove egli eccedeva nella tensione, 
rivelandosi alla fine meno sottomesso allo stile del maestro. 
 
Mi preme in conclusione soffermarmi sopra una delle imprese 
decorative bellifontane cui il re Francesco I volle che si desse la 
massima risonanza. Si tratta del Padiglione di Pomona, oggi 
scomparso, la cui decorazione interna, a fresco, realizzata da 
Rosso sulla prima parete fu completata, sulla seconda, da Pri-
maticcio appena morto il Rosso, con ogni probabilità tra il 1540 
e il 1541. La tematica così vistosamente erotica delle due scene, 
derivata dal racconto degli amori di Vertumno e Pomona con-
tenuto nelle Metamorfosi di Ovidio, era stata di certo ispirata dal-
lo stesso sovrano: il cui desiderio era stato che all’interno del 
padiglione, lungo le sue due pareti, si potessero agevolmente 
confrontare, nelle rispettive scene che illustravano la storia degli 
amori di Vertumno e Pomona, la maniera compositiva di Rosso 
da un lato (fig. 8)25 e quella di Primaticcio dall’altro (fig. 9)26. Il 
confronto era reso proprio inevitabile, perché entrambi i mae-
stri avevano dovuto attenersi ad un programma unitario ed anzi, 
come mai era capitato prima, spartirsi in due una stessa storia. 
Vediamo, nella scena di Rosso (fig. 8), Vertumno trasformato in 
una vecchia che racconta a Pomona una storia infelicissima 
 
24 ZERNER 1969, schede AF18 e LD20; STRASSER 2003, p. 7. 
25 CARROLL 1987, n. 65; ZERNER 1969, scheda AF 38.  
26 CORDELLIER 2004, pp. 208-212. 



CARMELO OCCHIPINTI 

 60 

(Fantuzzi ce ne ha lasciato il ricordo, mantenendosi fedele nella 
sua riproduzione al disegno drammatico e nervoso di Rosso27): 
è il racconto della storia vissuta dal giovane Ifi, respinto con 
crudele e gelida indifferenza dalla bella Anassarete che, per pu-
nizione, fu trasformata in una fredda statua. A sentire questa 
storia Pomona, per paura di diventare una statua, decise di ce-
dere al corteggiamento di Vertumno. La fanciulla scelse di ri-
manere come la si vede nella scena di Rosso, scelse cioè di ri-
manere ‘dipinta’ e ‘viva’, anziché essere trasformata in una mor-
ta figura marmorea, preferendo la pittura di Rosso alla statuaria 
degli antichi Greci. La scena successiva, realizzata da Primatic-
cio – ne sopravvive la riproduzione di Davent (fig. 9)28 –, mo-
stra infatti l’esito di questa scelta: una sorta di trionfo della fe-
condità e di Priapo, un trionfo dell’amore e della vita, ma nello 
stesso tempo un trionfo della pittura sull’arte marmoraria, fred-
da e inerte, priva di vita, di movimento, di sentimenti, di colore, 
eccetera. 
Al tema stesso del «paragone», cui l’invenzione ovidiana co-
stringeva a pensare, alludeva d’altronde la decorazione interna 
del Padiglione di Pomona che, per quanto è possibile immagi-
narla sulla base della famosa stampa che Antonio Fantuzzi tras-
se da un perduto disegno di Rosso – ideatore di un così ricco 
partito decorativo –, doveva puntare su un esibito, studiatissimo 
contrasto tra la pittura a fresco e gli stucchi così che fossero 
esaltate – non diversamente da quanto accadeva dentro la Gal-
leria di Francesco I – le differenti possibilità, sia espressive che 
percettive, tanto della pittura quanto della scultura. Il fatto poi 
che Fantuzzi, riproducendo a stampa la ricca decorazione di 
stucco che ornava gli affreschi delle due pareti interne del Padi-
glione di Pomona, sostituisse alle scene ovidiane un paesaggio 
suggestivo, serviva a richiamare un ulteriore argomento ricon-

 
27 Sulla stampa di Fantuzzi si veda DIMIER 1900, p. 40 e 313; ZERNER 1969, 
scheda AF 38; CARROLL 1987, p. 202; CORDELLIER 2004, p. 208; OC-
CHIPINTI 2012, p. 12. 
28 Cfr. WILSON CHEVALIER 1985, p. 137; CARROLL 1987, p. 199 e fig. 7; 
CORDELLIER 2004, p. 208 e scheda 86 (redatta da C. Jenckins). 
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ducibile alle dispute cinquecentesche sul «paragone», quello del-
la «universalità» della pittura capace di rendere, a differenza del-
la scultura, i fenomeni naturali, gli effetti della lontananza e della 
luce. 
Ma ecco un fatto eccezionale, per l’epoca: proprio mentre a 
Fontainebleau era operosissima l’officina di Primaticcio, dove 
erano giunte, da Roma, le famose casse di calchi e di disegni 
dall’antico, accadeva che a essere copiato, così come si copiava-
no le statue antiche, fosse un affresco moderno, uno dei due af-
freschi del Padiglione di Pomona, quello dell’Unione feconda di 
Vertumno e Pomona: la copia, dipinta a olio su tela, l’ho pubblica-
ta diversi anni fa, quando era ancora inedita, mostratami dal suo 
proprietario Jean Gismondi (fig. 10); essa deve risalire proprio a 
questo preciso momento, all’inizio degli anni quaranta, quando 
un pittore anonimo, uno dei collaboratori di Primaticcio, intese 
rendere omaggio al sovrano e, in particolare, al maestro bolo-
gnese copiando – ripeto – non un’opera antica, bensì un affre-
sco moderno: quasi che la pittura potesse vantare la stessa 
esemplare dignità delle opere della statuaria antica29. Del resto 
Pomona aveva preferito la pittura alla scultura: insomma, la ri-
produzione a stampa delle recentissime invenzioni pittoriche 
realizzate dentro il castello di Fontaniebleau presupponeva 
l’orgogliosa consapevolezza che la «nuova Roma», cioè Fontai-
nebleau, avesse superato la prima.  
 
 
 
 

 
29 Si vedano OCCHIPINTI 2012 e ARMANDO 2012. 
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Didascalie 
 
Fig. 1. Léon Davent su disegno di Nicolas de Nicolay, Femme de l’isle 

de Chio. Da: Les quatre premiers livres des navigations et pérégrinations 
orientales (Lyon, 1567) 

Fig. 2. Léon Davent su disegno di Nicolas de Nicolay, Villageois Grec. 
Da: Les quatre premiers livres des navigations et pérégrinations orientales 
(Lyon, 1567) 

Fig. 3. Léon Davent su disegno di Nicolas de Nicolay, Cadilesquer. Da: 
Les quatre premiers livres des navigations et pérégrinations orientales (Lyon, 
1567) 

Fig. 4. Léon Davent su disegno di Léonard Thury, Paesaggio con rovine. 
Acquaforte (HERBET 1969 [1896], CAT. 187). 

Fig. 5. Léon Davent su disegno di Francesco Primaticcio, Statua 
antica. (ZERNER 1969, CAT. L.D. 18) 

Fig. 6. Léon Davent su disegno di Francesco Primaticcio, Ercole che 
sorprende Fauno che lo prese per Onfale. (ZERNER 1969, CAT. L.D. 9) 

Fig. 7. Léon Davent su disegno di Francesco Primaticcio, Cadmo che 
uccide il drago sacro a Marte (ZERNER 1969, scheda L.D. 16). 

Fig. 8. Antonio Fantuzzi su disegno di Rosso Fiorentino, Vertumno e 
Pomona. Acquaforte (ZERNER 1969, scheda AF 38). 

Fig. 9. Léon Davent su disegno di Francesco Primaticcio, L’unione 
feconda di Vertumno e Pomona (ZERNER 1969, scheda L.D. 7). 

Fig. 10. Anonimo francese del XVI secolo, da Francesco Primaticcio, 
L’unione feconda di Vertumno e Pomona. Parigi, collezione Gismondi. 
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