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In Francia, l’interesse per la rappresentazione del paesaggio vede 
un forte sviluppo fra il quarto e il quinto decennio del XVI se-
colo, all’epoca di Francesco I: lo stesso sovrano, fra le molteplici 
opere d’arte della propria collezione, possedeva una serie di qua-
dretti di maestri nordici, che occupavano un posto privilegiato 
nel cabinet del Louvre1. Non casualmente, pochi anni dopo, nel 
1546, proprio a Fontainebleau si avrà una fra le prime attestazioni 
italiane del termine «paesaggio», in una lettera del diplomatico 
ferrarese Giulio Alvarotti indirizzata al suo signore, Ercole II 
d’Este, nella quale fornisce un resoconto dettagliato dei festeg-
giamenti tenutisi nel castello bellifontano in occasione del batte-
simo della primogenita del delfino Enrico, Elisabetta di Valois: 
l’Alvarotti, con questo vocabolo, si riferiva agli arazzi fiamminghi 
che adornavano le sale del castello2. Le prime testimonianze 
dell’attenzione rivolta al paesaggio come soggetto autonomo a 

 
1 BÉGUIN 1997, p. 231. 
2 Per la lettera di Alvarotti si veda OCCHIPINTI 2019, pp. 85-98; per quella che sembra 
essere la più antica occorrenza del termine in italiano si veda il saggio di Francesco 
Guidi in questo volume. 
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Fontainebleau emergono già dal 1542, in concomitanza con l’ini-
zio dell’attività dell’atelier di incisione installatosi all’interno del 
castello e diretto da Francesco Primaticcio, nel quale lavorarono 
principalmente quattro artisti: Antonio Fantuzzi, Léon Davent, 
Jean Mignon e il maestro I♀V3. Nel corpus di centoundici acque-
forti attribuite al Fantuzzi da Henri Zerner4, uno spazio impor-
tante è riservato alla raffigurazione di paesaggi puri, riprodotti 
all’interno di cornici attorniate da ornamenti che riportano in ma-
niera abbastanza fedele le decorazioni a stucco della galleria di 
Francesco I (fig. 1): la veduta si esplica ad “apertura di finestra” 
e rappresenta un panorama nordico, nello spirito delle vedute ae-
ree di Joachim Patinir e di Herri met de Bles, detto il Civetta5, le 
cui opere furono fra le prime a contribuire alla diffusione del gu-
sto per il “paesaggio del mondo” alla fiamminga in Europa, fra 
la fine del XV e l’inizio del XVI secolo6.  
Gli studi di Catherine Jenkins7 hanno efficacemente dimostrato 
che gli incisori attivi a Fontainebleau si ispiravano direttamente a 
un repertorio di modelli iconografici tratti dalla tradizione pae-
saggistica fiamminga degli anni Venti e Trenta del Cinquecento, 
seguendo il medesimo procedimento in voga nelle botteghe nor-
diche, dove si utilizzavano i libri di modelli per replicare i sog-
getti, produrre variazioni di un particolare tema o reimpiegare 
singoli frammenti di composizione in dipinti di soggetto diverso; 
lo stesso modus operandi è alle spalle dei paesaggi espansi delle 
incisioni di Fantuzzi, che testimoniano come anche nel milieu 
bellifontano circolasse una notevole varietà di questi prototipi.  
Particolarmente degno di nota risulta il fatto che le vedute in stile 
fiammingo siano una delle tematiche più affrontate nell’ambito 
della scuola incisoria di Fontainebleau, non solamente da parte di 
Antonio Fantuzzi ma anche di Léon Davent, artista francese sul 
cui conto si conosce ancora poco: attivo fra il 1540 e il 1556, 

 
3 Sull’argomento si vedano: JENKINS 2004, pp. 38-44; JENKINS 2005, pp. 37-43; 
JENKINS 2006, pp. 111-133; JENKINS 2017, p. 400 e ss. 
4 ZERNER, 1969, p. XVIII. 
5BÉGUIN 1997, p. 231. 
6 Sull’argomento, si vedano: GIBSON, 1989, p. 37; SPADA, 1994, pp. 184-217; 
FALKENBURG 2011, pp. 3-25. 
7 JENKINS 2006, pp. 111-133; JENKINS 2017, p. 400 e ss. 



NICOLO DELL’ABATE:  PAESAGGI PER CATERINA DE’ MEDICI 
 

 

Horti Hesperidum, XII, 2022, 1 211 

Davent operò principalmente come incisore, inizialmente a bu-
lino, poi ad acquaforte. A Fontainebleau eseguì, fra le tante, due 
serie di dodici acqueforti tratte da disegni di Leonard Thiry, 
aventi come soggetti gli Amori di Plutone e Proserpina e il mito di 
Callisto: del primo gruppo fa parte anche l’acquaforte raffigurante 
il Ratto di Amyone ove, ancora una volta, più che le figure in primo 
piano, è la rocciosa natura, tipicamente nordica, ad avere il mag-
giore risalto, indice evidente del focus naturalistico di queste 
stampe (fig. 2). I fogli di Thiry, che purtroppo sono andati per-
duti, con tutta probabilità si ispiravano, esattamente come le in-
cisioni che ne derivano, alle decorazioni eseguite da Primaticcio 
nella quinta stanza dell’Appartamento dei Bagni a Fontainebleau, 
dove presumibilmente fu attivo lo stesso Thiry e dove venne raf-
figurato il mito di Callisto, e nella Camera del Re, ornata da pit-
ture dedicate alla storia di Proserpina8. Questi aspetti, associati al 
fatto che Thiry morì nel 1550 ad Anversa, provano che i disegni 
e le corrispondenti incisioni furono eseguite nel corso degli anni 
Quaranta9. 
Oltralpe, il gusto per la raffigurazione del paesaggio non emerge 
per la prima volta in ambito bellifontano, ma già nel XV secolo: 
le ricerche di Lucile Golson hanno messo in luce che la rappre-
sentazione della natura aveva ottenuto un posto rilevante all’in-
terno dei possedimenti dei grandi signori feudali, in quanto alcuni 
ambienti dei loro castelli venivano spesso decorati con scene di 
attività cortesi in campagna e di natura stilizzata, animate da cor-
tigiani o da paesani: un esempio significativo è costituito dagli 
affreschi della sala delle Cacce del castello di Rochechouart, da-
tabili all’esordio del XVI secolo10. Da queste composizioni, debi-
trici degli arazzi “mille fleurs” di epoca tardo medievale, derivano 
a loro volta le acqueforti di Fontainebleau e gli affreschi a tema 

 
8 JENKINS 2017, p. 407. Sulle decorazioni dell’Appartamento dei Bagni e della Camera 
del Re a Fontainebleau si vedano, da ultimi: CORDELLIER 2004, pp. 186-204; 
CORDELLIER 2005, pp. 140-151; 79-85. 
9 Sull’argomento, si veda: DACOS 1996, pp. 21-36. 
10 GOLSON 1969, p. 96, nota 9. 
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paesaggistico di Oiron11 e Anet12, per la cui decorazione Diana di 
Poitiers, la proprietaria del castello, si servì direttamente di Pon-
tus de Tyard, il teorico della Pléiade, affinché elaborasse il pro-
gramma iconografico per una delle sale di rappresentanza, con-
fluito nelle Douze Fables de Fleuves ou Fontaines, opera composta di 
dodici episodi, ciascuno dedicato a un fiume o a una fontana mi-
tologica, ambientati in lussureggianti paesaggi13. Il coinvolgi-
mento di un letterato come Pontus de Tyard in riferimento alla 
diffusione della tematica paesaggistica nelle arti visive non rap-
presenta un caso isolato, in quanto dalla metà degli anni Quaranta 
l’interesse per tali soggetti pare diffondersi anche fra gli uomini 
di lettere. Infatti, anche Pierre de Ronsard e Rémi Belleau foca-
lizzarono la propria attenzione sulla pittura di paesaggio: il primo, 
fondatore del gruppo della Pléiade, scrisse nel 1550 un’ode inti-
tolata Les peintures d’un paysage, che consiste in una serie di topoi 
sulla pittura mitologica nei quali elementi convenzionali contra-
stano con l’evocazione del carattere mutevole degli eventi natu-
rali14; il secondo scrisse le Bergeries, vere e proprie ecfrasi di arazzi 
o pitture che avevano la natura come protagonista e che avreb-
bero ornato il castello di Joinville, residenza dei duchi di Lorena 
dal 154615. Sebbene questi ultimi siano da considerare degli eser-
cizi poetici, sono comunque rappresentativi di una nuova vici-
nanza di orientamenti fra letteratura e arti visive16. In questa tra-
dizione si inseriscono anche i camini del castello di Écouen, resi-
denza del Conestabile Anne de Montmorency, che incarnano 
uno dei rari esempi, verso la metà del Cinquecento, di decoro 
monumentale nel gusto degli allestimenti creati dagli incisori di 
Fontainebleau, dove a una  considerevole cornice ornamentale è 

 
11 Sul castello di Oiron si vedano: BÉLIME-DROGUET 2000; AUCLAIR 2017, pp. 419-
446; CORDON 2018, pp. 267-281. 
12 GOLSON 1969, pp. 95-110.  
13 L’anonima Description de la belle Maison d’Anet, veuë le mardi seconde feste de la Pentecoste, 
29 mai 1640, parla di una galleria «toute remplie de plusieurs excellents tableaux de 
paisages et autres représentations»; le pitture oggi non esistono più. Sull’argomento, si 
vedano: MIERNOWSKI 1984, pp. 12-22; AUCLAIR 2006, pp. 63-85. 
14 RONSARD 1866-67, vol. II, n. XXXIII. 
15 Sull’argomento, si vedano: JEANNERET 1970, pp. 1-13; CAMPO 2002, pp. 5-23. 
16 Sull’argomento, si vedano: LEBÉGUE 1954, pp. 211-222; LEBÉGUE 1955, pp. 115-
124; ADHÉMAR 1958, pp. 344-348; GOLSON 1969, p. 103. 
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associato il paesaggio, all’interno di cartigli: dodici camini la cui 
cappa mostra una serie di scene tratte dall’Antico Testamento, 
eccezion fatta per il Tributo a Cesare. Il committente, Anne de 
Montmorency, comandante delle truppe reali e uno dei più in-
fluenti esponenti della corte, si pone in continuità con l’usanza 
dei nobili feudali che lo avevano preceduto, rinnovando tuttavia 
il gusto della rappresentazione secondo le nuove tendenze arti-
stiche del manierismo bellifontano17. Vedremo che sarà lui a ri-
portare in auge la veduta come soggetto principale del decoro 
murale dopo un periodo di impasse. 
All’incirca nel 1547, l’attività della bottega incisoria di Fontaine-
bleau si interrompe bruscamente: la causa di questa repentina so-
spensione è verosimilmente da identificare nella morte di Fran-
cesco I, sopraggiunta il 31 marzo dello stesso anno, che aveva 
anche portato a un quasi totale scioglimento del primo gruppo di 
artisti italiani che costituivano la bottega di Francesco Primatic-
cio18. A seguito di questo episodio, l’interesse per la rappresenta-
zione del paesaggio pare subire una battuta d’arresto almeno sino 
alla metà degli anni Cinquanta. L’arrivo di Nicolò dell’Abate alla 
corte di Enrico II nel 1552, subito dopo aver lavorato per Gio-
vanni Poggi a Bologna, dove aveva probabilmente lasciato in-
compiute alcune pitture19, unito alla rinnovata attenzione di Anne 
de Montmorency per il paesaggio, danno nuova linfa a questa 
particolare tematica iconografica: è proprio il Conestabile, in-
torno al 1555, a commissionare la decorazione di una delle galle-
rie della sua residenza parigina in rue Saint-Avoye con paesaggi 
attorniati da una ricca cornice decorata con personificazioni di 
Virtù, allegorie e il suo emblema, la spada. Lo splendido modello 
disegnato, conservato al Louvre20, fornisce una testimonianza 
 
17 Sui camini dipinti di Ecouen, si vedano: LECOCQ 1975, pp. 161-173; CHEMINEES ET 
FRISES PEINTES DU CHATEAU D’ÉCOUEN 1995. 
18 CORDELLIER 2004; CORDELLIER 2005. 
19 Sull’argomento si vedano: FORTUNATI 2000 e il saggio di Francesco Guidi in questo 
volume. 
20 Nicolò dell’Abate, Progetto di una decorazione in onore del conestabile Anne de Montmorency. 
Tecnica: penna e inchiostro bruno, acquerello bruno, pietra nera, rialzi di biacca. Res-
taurato nel 2005, Louvre, Département des Arts Graphiques, inv. RF 570. Si vedano: 
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importante sulla prima idea di Nicolò riguardo all’impostazione 
della decorazione: un fregio diviso in scomparti ove ciascuno dei 
riquadri riporta un ovale con la rappresentazione di un paesaggio 
che si perde in lontananza, “macchiato”, se così si può dire, da 
poche figurine in primo piano (fig. 3). La decorazione è stata di-
strutta: a sua testimonianza rimangono, oltre al foglio di Nicolò, 
le copie disegnate dell’album di Bruxelles21, che tuttavia riportano 
solamente i termini e le figure allegoriche che incorniciavano le 
rappresentazioni centrali, senza specificare il contenuto di queste 
ultime22. Il disegno, oltre a testimoniare del virtuosismo grafico 
di Nicolò, conferma anche la passione per la tematica paesaggi-
stica di uno dei maggiori funzionari reali in un periodo, gli anni 
Cinquanta, nel quale il montare delle tensioni religiose aveva por-
tato gli esponenti della più alta nobiltà, come i Guisa e Cosme 
Clausse, a uniformarsi al cerimoniale monarchico dettato dal re 
privilegiando, per le cappelle delle proprie residenze, scene reli-
giose legate ad un’iconografia militante, come la Passione e Re-
surrezione di Cristo, in aperto contrasto con l’aniconismo prote-
stante23. Ciò non significa che il Conestabile non intendesse con-
formarsi a quelle istanze, anzi: le figure allegoriche che attornia-
vano la cornice centrale, così come i termini che dividevano le 
campate dipinte, erano chiamate a rappresentare le Virtù morali 
del proprietario di casa, irriducibile paladino della fede cattolica, 
il cui ritratto, insieme a quello del figlio, appariva in uno degli 
scomparti; tuttavia, le Virtù non erano state abbinate con episodi 
legati alla Passione del Salvatore, ma con paesaggi bucolici. Que-
sta scelta appare tanto curiosa, quanto interessante: i tre inventari 
dei beni del Conestabile, conservati a Chantilly, oltre a rivelare la 
sua indole di collezionista insaziabile ed eccentrico, forniscono 
 
BEGUIN 1967, p. 456; BEGUIN 1977/79, pp. 47-66; BEGUIN 2005A, p. 419, n. 197; 
BRUSORI 2022, pp. 364-368, n. 22. 
21 L’album di Bruxelles è una raccolta di 66 fogli tutti eseguiti a pietra nera, talvolta con 
l’aggiunta di quella rossa, che riproducono parte degli elementi decorativi dipinti da 
Nicolò dell’Abate a Fontainebleau, Fleury-en-Bière, all’Hôtel de Montmorency e 
all’Hôtel du Faur. I primi 18 fogli contengono l’iscrizione “Ducq de Mont”. Per ap-
profondimenti sulle vicissitudini attributive, si veda KAZEROUNI 2005, pp. 419-420. 
22 Sull’argomento, si vedano: BÉGUIN 1977/1979, pp. 47-66; KAZEROUNI 2005, pp. 
419-422, nn. 198-203. 
23 BRUSORI 2022, pp. 89-93. 
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anche numerosi dettagli sulla distribuzione dei principali am-
bienti della residenza, che ospitavano i pezzi della sua corposa 
raccolta di oggetti preziosi. La galleria dipinta da Nicolò affac-
ciava sul giardino e comunicava con un’altra galleria, mentre al di 
sopra di questa se ne trovava un’altra, detta “delle Picche”, che 
dava accesso al Cabinet delle armi: sia la galleria posta accanto a 
quella dipinta che quella “delle Picche” conservavano al loro in-
terno oggetti preziosi, mentre non si hanno notizie, in questo 
senso, sulla galleria dipinta24. Tuttavia, ci sono buone ragioni per 
credere che anche quest’ultima contenesse degli oggetti d’arte, in 
primis perché gli inventari, sebbene abbastanza precisi, sono lacu-
nosi; inoltre, la scelta del paesaggio come tema della decorazione 
si legherebbe alla destinazione collezionistica del luogo.  
Nel 1553, di passaggio ad Anet, sempre Giulio Alvarotti fornisce 
una testimonianza stimolante: 
 
[…] Me n’andai di longo in corte a Enet, in casa di Madama di Valen-
tinois.  
[…] Dirò in questo proposito che, essendo stato a Enet, ho cercato 
con bel modo, unum agens et aliud intendens, di vedere ove Madama 
di Valentinois disegna di mettere quella statua che l’ha dimandato a 
Vostra Eccellenzia, sì come ella ha desiderato, per sapere la grandeza 
del loco et che harìa da essere la statua. Et ho trovato che disegna di 
metterla in una galeria sopra un giardino, ove ve ne andavano ben più 
di cinquanta, et già ci sono tutti i nichi, i quali sono grandi da porvi 
statue grande come un uomo giusto, sì che la Eccellenzia Vostra sa mo 
ora in questa materia tutto quello che si può sapere25. 
 
Oltre a fornire una definizione di galleria alla francese, Alvarotti 
testimonia che questo ambiente era stato pensato espressamente 
per l’esposizione di statue antiche, certamente una novità di 
grande importanza nell’Europa del tempo; inoltre, vi è la speci-
fica intenzione di realizzare uno scambio fra la struttura architet-
tonica e il paesaggio circostante, legando indissolubilmente la 

 
24 Sull’argomento, si veda: MIROT 1918, pp. 311-413. 
25 Lettera di Giulio Alvarotti a Ercole II d’Este, 21 marzo 1553. Citata in OCCHIPINTI 
2001, p. CLXIV. 
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villa e l’ambiente esterno26. Questo legame fra collezionismo e 
paesaggio non cessa negli anni successivi, quando a Fontaine-
bleau viene creata la «chambre où estoit le trésor des bagues au 
dessus de la chambre du Roy», da identificare con il cabinet di 
rarità di Carlo IX, per il quale Nicolò realizza quattro grandi pae-
saggi su tela che vengono pagati nel 157027, e nell’Hôtel de la 
Reine a Parigi, adornato anch’esso con vedute di natura, sempre 
su tela28. Alla luce di questi elementi, è credibile che il Conestabile 
abbia scelto di unire un’iconografia inneggiante alle proprie virtù 
morali di buon cattolico – accentuata dal fatto che, come si è 
detto, in una delle campate, si trovava il suo ritratto insieme a 
quello del figlio – con la rappresentazione di vedute di paesaggio, 
che conferivano la giusta atmosfera per l’esposizione dei pezzi 
della propria collezione, in mostra nell’ambiente che affacciava 
appunto direttamente sul giardino. 
Gli anni Sessanta del XVI secolo vedono una nuova fioritura 
della pittura di paesaggio e all’affermazione francese di Nicolò 
come specialista del genere, quale era stato nel corso del periodo 
italiano: nei Comptes des Batiments du Roi la prima attestazione di 
pagamento a Nicolò per l’esecuzione di “paesaggi” per alcuni 
ambienti del castello di Fontainebleau viene registrata fra l’in-
verno nel 1560 e la primavera del 1561: l’artista viene remunerato 
30 libbre per aver eseguito quattro paesaggi per il cabinet du Roi 
e 62 per «plusieurs paissages» in un corridoio tra la camera della 
Regina e il cabinet della stessa29. Gli altri pagamenti all’artista mo-
denese, che riassumono la sua attività negli anni precedenti, ven-
gono tutti registrati nel 1570, un anno prima della sua morte, 
quando viene retribuito 215 libbre e 12 soldi per un notevole nu-
mero di opere, fra le quali quattro grandi paesaggi nella «chambre 
où estoit le trésor des bagues au dessus de la chambre du Roy», 
un quadro «au milieu de la lecterie du chasteau», e un grande pae-
saggio e due altri piccoli quadri nella «maison neufve de la Reyne 
qui est sur la terrasse du grand jardin»30. Molto probabilmente, 
 
26 OCCHIPINTI 2001, p. CLXIV. 
27 DE LABORDE 1877-1880, II, pp. 194-195.  
28 Sull’argomento, si veda: TRÉBOSC 2018, pp. 22-39. 
29 DE LABORDE 1877-1880, II, pp. 51-52. 
30 DE LABORDE 1877-1880, II, pp. 194-195.  
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fra i lavori legati a questi pagamenti rientrano anche le due splen-
dide tele della National Gallery e del Louvre, raffiguranti rispet-
tivamente Euridice e Aristeo31 e il Ratto di Proserpina32 (fig. 4). I due 
quadri sono stilisticamente affini: la visione nordica viene resa in 
chiave pastorale, poeticizzata e trasfigurata in un mondo fiabesco 
anche grazie ad una luce filamentosa che modella il creato, sulla 
falsariga del Paesaggio con figure di dame e cavalieri della Galleria Bor-
ghese33. Il modus operandi di Nicolò nelle rappresentazioni del 
“paesaggio del mondo” alla fiamminga raggiunge l’apice durante 
la sua permanenza in Francia: rispetto ai paesaggi su tela italiani 
e alle pitture nordiche, la scala della rappresentazione si amplia 
notevolmente, mentre si esprime un nuovo, particolare accordo 
tra figure e sfondo; il maestro dispone della sua tavolozza satura 
stendendola tramite un tratto libero e saettante, che traspone 
sulla tela il nervosismo delle lumeggiature a biacca dei suoi dise-
gni. Rispetto alle vedute di Patinir o Henri met de Bles, cui il 
dell’Abate si è sempre ispirato, nessuna aspra vetta interrompe la 
linea armoniosa dell’orizzonte. Le due tele francesi, sebbene 
siano probabilmente state concepite nello stesso, ristretto, giro di 
anni, non formano un dittico, come si è supposto in passato34, in 
quanto le dimensioni e i formati sono differenti. Le proporzioni 
monumentali di questi paesaggi, insieme alle testimonianze dei 
Comptes, secondo cui Nicolò impiegò buona parte dei suoi ultimi 
dieci anni di carriera nell’esecuzione di vedute per ambienti in-
terni o esterni al castello di Fontainebleau, inducono a ritenere 
che i dipinti siano frutto di una commissione della corona e che, 
di conseguenza, rientrino all’interno dei lavori registrati dai do-
cumenti di pagamento. 
Come si accennava, i due quadri sono stilisticamente affini, co-
sicché furono eseguiti, se non in contemporanea, in un ristretto 
 
31 BÉGUIN 2005B, pp. 447-448, n. 239. 
32 Olio su tela, 196 x 218 cm, Parigi, Musée du Louvre, inv. RF 3772. Si veda BÉGUIN 
1969, pp. 85-88, n. 29. 
33 Nicolò dell’Abate, Paesaggio con figure di dame e cavalieri, 1550-1552 ca. Olio su tela, 116 
x 159 cm. Roma, Galleria Borghese, inv. n. 6. Si veda ancora il contributo di Guidi in 
questo volume.  
34 Sull’argomento, si veda: BÉGUIN 2005, pp. 447-448, n. 239, con bibliografia prece-
dente. 
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giro di anni35: il Ratto di Proserpina è stato datato agli inizi degli 
anni Sessanta per l’influenza esercitata su questa veduta dalle 
opere di Paris Bordone, che soggiornò per la seconda volta a 
Fontainebleau nel 155936 (fig. 4). Se l’ascendente del colorismo e 
dell’atmosfera luminosa dei paesaggi veneti è certamente innega-
bile, occorre tuttavia ricordare che Nicolò era stato soggetto a tali 
influssi, così come a quelli nordici, già dai primi vent’anni della 
sua attività trascorsi in Italia37. Ciononostante, la datazione del 
Ratto di Proserpina (fig. 4) è giustificata anche dal fatto che questo 
episodio, dal punto di vista compositivo, si ispira liberamente al 
Ratto di Amyone di Thiry, inciso da Davent e già preso in conside-
razione (fig. 2). La rappresentazione di Nicolò è in controparte 
rispetto all’incisione, il che suggerisce che, più che alla stampa, 
l’artista possa essersi ispirato direttamente al disegno. Ad ogni 
modo, ciò conferma quella che fu una pratica consueta nell’arte 
di Nicolò in tutto il corso della propria carriera, ovvero l’uso eu-
ristico dei disegni altrui e delle incisioni come modelli di studio e 
ispirazione per le proprie composizioni38.  
I documenti non ci forniscono abbastanza dettagli per ricondurre 
determinati dipinti o disegni a un preciso ambiente all’interno del 
castello di Fontainebleau. Cionondimeno, l’elemento che attira la 
nostra attenzione è il rinnovato interesse per la pittura di paesag-
gio da parte della corona, che si intensifica nel momento in cui a 
tenere le redini del regno è Caterina de’ Medici: gli anni Sessanta 
sono particolarmente drammatici, dopo la morte di Enrico II nel 
luglio 1559 che segna l’inizio della crisi politica e dinastica e lo 
scoppio delle tensioni religiose in drammatici e sanguinari con-
flitti. L’interesse per questo particolare genere pittorico dimo-
strato dalla sovrana si pone in una ben studiata strategia di imagerie 
atta a sottolineare l’autorità della propria persona e la sua legitti-
mità nell’esercitare il potere, spesso messe in discussione dalla 
nobiltà di corte in quanto Caterina era una donna, straniera e per 
giunta non di nobili natali: la stessa Maria Stuarda, sua nuora per 
 
35 Bodmer datava, invece, il quadro di Londra al 1570. Si veda: BODMER 1950, p. 110. 
36 CANOVA 1964, pp. 30 sgg. 
37 Sull’argomento, si vedano: SPADA 1995; SCAILLIÉREZ 1999, pp. 224, 227. 
38 Sull’argomento, si vedano: FAIETTI 2005, pp. 155-167; BRUSORI 2022, pp. 35-43, 49-
59. 
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breve tempo, l’aveva definita una «mercante fiorentina»39. La 
legge Salica, un antico codice legale medievale ripreso con parti-
colare enfasi nel XVI secolo, escludeva le donne dalla linea di 
successione al trono, che ad essa erano così legate principalmente 
in quanto strumento generativo di eredi maschi, e talvolta in 
quanto reggenti in attesa del raggiungimento della maggiore età 
del figlio, come fu il caso di Caterina nei confronti di Carlo IX, 
che aveva solamente dieci anni quando il fratello maggiore, re 
Francesco II, morì il 5 dicembre 156040. L’intento della regina 
madre fu quello di strutturare la propria autorità sui ruoli cardine 
prettamente femminili che incarnava, ovvero quella di moglie ve-
dova, costantemente devota alla memoria del marito defunto di-
mostrata dalla decisione di indossare esclusivamente anonimi 
abiti neri e, soprattutto, di genitrice di re e, in quanto tale, legitti-
mata all’esercizio del potere, che nella realtà dei fatti mantenne 
sino alla propria morte a causa dell’inadeguatezza dei propri figli 
al ruolo di sovrani. 
In quest’ottica, non potevano che inserirsi in maniera particolar-
mente strategica i lavori di ammodernamento e abbellimento 
della già citata Mi-voie – la fattoria, esterna al castello di Fontaine-
bleau, da lei acquisita già nel 1553 – iniziati, come si è preceden-
temente notato dall’analisi dei conti delle fabbriche reali, sola-
mente all’inizio degli anni Sessanta: la proprietà iniziale consi-
steva in un piccolo lotto di terreno (circa 5/6 acri) con una ca-
scina, un giardino, una stalla, un granaio e un ovile e si trovava a 
circa cinquecento metri di distanza dal castello, appena fuori dalla 
proprietà del re41. L’aggiunta principale ad opera di Caterina fu 
quella di una sontuosa latteria, che venne inserita all’interno di un 
nuovo corpo di fabbrica e riccamente decorata con stucchi, mo-
saici, quadri, grottesche dipinte e motivi astrologici dorati, che 
proclamavano l’abbondanza naturale e la benevolenza del sito e 

 
39 Maria Stuarda, regina di Scozia, fu la moglie di Francesco II di Valois, primogenito 
di Caterina de’ Medici ed Enrico II, che regnò dal 10 luglio 1559 al 5 dicembre 1560. 
A questo proposito, si vedano: ORIEUX 1988, p. 206. 
40 Sulla legge salica e la legittimazione femminile all’esercizio del potere in Francia, si 
vedano: HANLEY 1998, pp. 289-304; CASANOVA 2014. 
41 Si vedano: DIMIER 1900, pp. 195-197; HERBET 1912, p. 221.  
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della sua proprietaria, per opera di un gruppo di artisti coordinati 
da Francesco Primaticcio, fra i quali compare, come già sottoli-
neato, anche Nicolò dell’Abate, retribuito a più riprese sino al 
157042. Una tela, raffigurante la Spulatura del grano, attribuita alla 
cerchia dell’artista modenese, sebbene non si possa identificare 
in maniera certa con il quadro che Nicolò eseguì per la latteria43, 
mostra una fattoria simile alla Mi-Voie immersa in un lussureg-
giante panorama verde-oro, ove in primo piano contadini e agri-
coltori sono intenti a lavorare i campi sotto l’occhio vigile di un 
uomo e una donna ben vestiti, che impersonano la nobiltà e os-
servano le attività agricole come se stessero assistendo a uno 
spettacolo teatrale (fig. 5). A questo proposito, Meredith Martin 
ha efficacemente dimostrato che il declino dell’economia feudale 
e la contemporanea ascesa dell’aristocrazia di corte suscitarono il 
desiderio, da parte della nobiltà, di mostrare un attaccamento alla 
terra attraverso riti e festività pastorali. Ma nel corso del tempo 
la distinzione fra realtà e performance divenne sempre più labile44.  
L’immagine trasmessa dal dipinto incarna precisamente il pro-
getto che Caterina aveva per il suo ritiro pastorale, ovvero quello 
di costruire una pacifica produttività comune, in favore della terra 
e, per traslato, del regno, lacerato dai conflitti religiosi; alcuni di-
segni autografi del maestro o riferibili al suo entourage, databili 
alla fine degli anni Sessanta, benché non si possano mettere in 
relazione con certezza a questo cantiere, ne condividono tuttavia 
lo spirito e si inseriscono in tale nuovo clima arcadico e campe-
stre promosso dalla regina madre, che si presenterà fervido anche 
nelle decorazioni dell’Hôtel du Faur di Parigi, eseguite da Nicolò 
dell’Abate alla fine del settimo decennio45. 
La Mi-voie diviene, dunque, nell’ottica di Caterina, l’incarnazione 
dell’importanza del femminile in ambito monarchico, strutturata 
proprio sulle peculiari caratteristiche del genere: un luogo ritirato 
che esprime la volontà della sovrana di rimanere in disparte ma 
facendo valere la propria azione, in un’idea che sposava quella 
 
42 LABORDE 1877-1880, II, pp. 51-52, 66, 194-195. 
43 LABORDE 1877-1880, II, pp. 194-195. 
44 MARTIN 2011, p. 61. 
45 A questo proposito, si vedano: BÉGUIN, BESSARD 1968, pp. 39-56; BRUSORI 2022, 
pp. 185-193. 
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ciceroniana dell’otium e del negotium, nella medesima prospettiva e 
tradizione culturale nella quale rientravano le ville suburbane ita-
liane46. Tuttavia, a differenza di queste, la fattoria era di dimen-
sioni più ridotte, pur annoverando un appartamento residenziale 
dotato di uno studio, una camera da letto e una sala di ricevi-
mento, quest’ultima direttamente collegata alla latteria tramite 
una galleria strutturata sotto forma di grotta. Si trattava in defini-
tiva di un ambiente particolarmente adatto a quelle piccole e di-
lettevoli attività campestri nelle quali, talvolta, la regina si impe-
gnava, come la produzione del latte, caratteristica prettamente 
femminile senza la quale la vita non potrebbe proseguire47. Il 
luogo, perciò, enfatizzava la pratica dell’economia domestica 
femminile e della vita ritirata, in disparte e dietro le quinte, che la 
regina madre pretendeva di praticare anche in ambito politico, e 
palesava la passione di Caterina per la natura, i giardini e l’archi-
tettura, ereditata dalla famiglia di origine ed espressa in numerose 
altre commissioni, fra le quali la costruzione del palazzo parigino 
delle Tuileries, oltre che di un’altra fattoria nella sua proprietà di 
Saint-Maur-des-Fossées, fuori Parigi, nel 156348. 
Torniamo ai Comptes: innanzitutto, occorre notare che i paga-
menti a Nicolò sono sempre e solo associati a lavori per il castello 
di Fontainebleau o per ambienti a questo strettamente legati, 
come la latteria della Mi-Voie; inoltre, il termine “paysage” è sem-
pre e solo associato al suo nome, tendenzialmente in riferimento 
ad ambienti che interessano Caterina. Possediamo, purtroppo, 
poche testimonianze materiali di questa proficua attività, sia in 

 
46 WHITELEY 2006, pp. 99-104; MIGNOT 2006, pp. 125-143. 
47 Sull’argomento, si vedano anche: DAN 1642, p. 186; HERBET 1912, p. 221; MARTIN 
2011, pp. 30-67. 
48 Una lettera di Caterina a Cosimo I de’ Medici ce ne informa. Si veda: LETTRES DE 
CATHERINE DE MÉDICIS 1880-1943, in data 28 ottobre 1571, citata in DROGUET 2008, 
pp. 318 – 319. Il castello di Saint-Maur des Fossés era stato inizialmente progettato per 
il cardinale Du Bellay all’inizio degli anni ’40 da Philibert Delorme, poi venne acqui-
stato da Caterina nel 1563, la quale commissionò i lavori di ammodernamento nel 1566. 
Sull’argomento, si veda: KITAEFF 1996, pp. 65-126. Sul cantiere del palazzo delle Tui-
leries si veda: BÂTIR AU FÉMININ? TRADITIONS ET STRATEGIES EN EUROPE ET DANS 
L'EMPIRE OTTOMAN 2013. 
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termini di quadri che di disegni. Tuttavia, le prove grafiche per-
venuteci sono di notevole qualità: oltre a quelle già citate, vi sono 
anche le Scene della vita di Cristo in un paesaggio49, probabilmente 
preparatorie per due quadretti di piccole dimensioni, nelle quali 
le vicende della vita del Salvatore appaiono quasi solamente un 
pretesto per mostrare la rigogliosa natura che le circonda. Il for-
mato dei fogli, allungato in orizzontale, e le ridotte dimensioni 
potrebbero suggerire di identificare queste due prove grafiche 
con i «deux autres petits tableaux» che accompagnavano il grande 
paesaggio che Nicolò dipinse nella «maison neufve de la 
Reyne»50. Presumibilmente, anche gli Studi di paesaggi del British 
Museum51, la Veduta di paesaggio degli Uffizi52 e il Mosè salvato dalle 
acque, prima idea per la tela di analogo soggetto oggi conservata 
al Louvre53, rientrano in questa serie di fogli che Nicolò eseguì in 
preparazione ai quadri di Fontainebleau; il foglio londinese, a 
penna e inchiostro, è uno schizzo di eccellente qualità formale, 
che raffigura due differenti vedute di paesaggio ideale in lonta-
nanza, divise da una linea netta di penna, a indicare chiaramente 
che esse non sono in relazione fra loro, evidenziando la destina-

 
49 Nicolò dell’Abate, Scene della vita di Cristo in un paesaggio, Louvre, Département des 
Arts Graphiques, inv. 5833, 5834. Tecnica (inv. 5833): penna e inchiostro bruno, pietra 
nera, acquerello bruno, su carta beige. Controfondato. 117 x 548 mm. Tecnica (inv. 
5834): penna e inchiostro bruno, pietra nera, acquerello bruno, su carta beige. Qua-
drettatura per il riporto a pietra nera. Controfondato. 120 x 545 mm. Si veda, da ultimo, 
BRUSORI 2022, pp. 553-555, n. 66, con bibliografia precedente. 
50 LABORDE 1877-1880, II, pp. 194-195.  
51 Nicolò dell’Abate, Studi di paesaggi. 103 x 170 mm. British Museum, Department of 
Prints and Drawings, Inv. 1946,0713.224. Tecnica: penna e inchiostro bruno su carta 
beige. Iscrizione, in basso a sinistra: “Niccolo dell’Abate”, in basso a destra: “Nicolaus 
[…]”. Si veda, da ultimo, BRUSORI 2022, pp. 528-530, n. 60, con bibliografia prece-
dente. 
52 Nicolò dell’Abate, Veduta di paesaggio, 270 x 392 mm. Uffizi, Gabinetto Disegni e 
Stampe, inv. 529 P. Tecnica: penna e inchiostro bruno. Si veda, da ultimo, BRUSORI 
2022, pp. 528-530, n. 60, con bibliografia precedente.  
53 Nicolò dell’Abate, Mosè salvato dalle acque. 360 x 260 mm. Louvre, Département des 
Arts Graphiques, inv. RF. 569. Tecnica: penna e inchiostro bruno, acquerello bruno, 
rialzi di biacca. Tracce preparatorie di base a pietra nera. Controfondato. Sul recto, a 
sinistra in basso, a pietra, iscrizione “F. Primaticcio”, accanto “Niccolo dell’Abate”, 
ripassato da un’altra annotazione. Sul verso del montaggio, a pietra nera, la sigla che si 
ritrova nei disegni appartenuti a Zanetti, a pietra annotazione “n. 7”. Si veda, da ultimo, 
BRUSORI 2022, pp. 534-538, n. 62. 
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zione d’uso del disegno come foglio di studio. Entrambe, tutta-
via, condividono i medesimi accorgimenti stilistici, come il punto 
di vista rialzato, che le accomuna alle prove abatiane, sia su tela 
che su carta, ancora oggi in nostro possesso. 
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da parte di un satiro, 1547 ca. Acquaforte. Parigi, Bibliothèque Natio-
nale de France, Département des Estampes et de la Photographie, 
inv. EST-168 (95). © Bibliothèque Nationale de France. 

Fig. 3. Nicolò dell’Abate, Progetto di una decorazione in onore del conestabile 
Anne de Montmorency. Penna e inchiostro bruno, acquerello bruno, pie-
tra nera, rialzi di biacca. Restaurato nel 2005, Louvre, Département 
des Arts Graphiques, inv. RF 570. © Musée du Louvre, dist. RMN-
Grand Palais - Photo S. Nagy. Permalien: https://collections.lou-
vre.fr/ark:/53355/cl020112146.  

Fig. 4. Nicolò dell’Abate, Ratto di Proserpina, 1560 ca. Olio su tela. 
Louvre, Département des Peintures, inv. RF 3772. © 2001 RMN-
Grand Palais (musée du Louvre) / Hervé Lewandowski. Permalien: 
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Fig. 5.  Cerchia di Nicolò dell’Abate, La spulatura del grano, 1568-1570 
ca. Olio su tela. Parigi, Musée du Louvre, Département des Peintures, 
inv. RF 1982 24. © 2018 RMN-Grand Palais (musée du Louvre) / 
Adrien Didierjean. Permalien: https://collections.lou-
vre.fr/ark:/53355/cl010064308.  
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