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L’iconografia della Madonna del Rosario  
nel territorio aretino dopo la riforma cattolica

di Sara Soldani*

Intorno alla metà del Cinquecento i cambiamenti culturali che si affer-
marono con la Controriforma portarono a un forte rinnovamento anche 
in campo artistico. Il Concilio di Trento (1545-1563) influì notevolmente 
sulle arti figurative, viste come un’arma formidabile per difendere e propa-
gare la fede cattolica contro le influenze protestanti. 

Opponendosi decisamente alle licenze artistiche, e fondandosi sui con-
cetti di decoro e convenevolezza, il decreto sulle immagini sacre, De invocatione, 
veneratione et reliquiis sanctorum et sacris immaginibus, elaborato nella XXV ses-
sione conciliare del 3 e 4 dicembre 1563, impose un radicale rinnovamen-
to della pittura, che doveva ispirarsi alla coeva rigenerazione spirituale e 
religiosa promossa dalla Riforma Cattolica. Al centro del dibattito vi era 
infatti la necessità di una maggiore semplificazione delle forme, unita a 
un più forte potere didascalico e narrativo in opposizione all’arbitrio e 
alle bizzarrie delle invenzioni formali.1 Si impose sempre di più quindi la 
necessità di piegare la pittura al “delectare, insegnare, movere” secondo 
l’insegnamento di Sant’Agostino «Delectare est suavitatis, docere necessitatis, flec-

* Sara Soldani ha conseguito nel 2009 la laurea magistrale in Storia dell’Arte Moderna con una tesi 
sul tema La politica delle immagini tra Riforma e Controriforma. Le compagnie laicali religiose e le loro commit-
tenze in territorio aretino, discussa presso l’Università degli Studi di Firenze sotto la direzione del prof. 
Antonio Pinelli (correlatrici Liletta Fornasari e Novella Barbolani). Il presente articolo costituisce 
un estratto di quel lavoro. 
1	 L. Fornasari, “Discorso intorno alle immagini sacre” la pittura controriformata nelle committenze delle 
compagnie laicali e religiose, in L. Fornasari, A. Giannotti (a cura di), Arte in terra d’Arezzo: il Cinque-
cento, Firenze, Edifir, 2004, p. 193, con bibliografia precedente. Sul contesto generale dell’arte nella 
Controriforma si veda Enciclopedia Universale dell’Arte, Roma, 1976, pp. 367, 368.
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tere victoriae ».2 Questi elementi imponevano agli artisti una grande duttilità 
e capacità di adattamento alle varie situazioni in modo da poter soddisfare 
una committenza sempre più esigente. 

In questa situazione, la provincia cercava di adeguarsi, se pur non in 
maniera uniforme, alle tematiche di riferimento. Fondamentali in questo 
momento di passaggio furono le Confraternite laiche e religiose, che si 
fecero interpreti del linguaggio artistico ufficiale sebbene adeguandolo alle 
necessità della devozione popolare. Alla metà del secolo XVI Arezzo, pic-
colo centro ai margini dei domini fiorentini era il baluardo orientale del 
vasto regno di Cosimo I all’incrocio delle vallate del Casentino, del Valdar-
no, della Valtiberina e della Valdichiana. In questa realtà piuttosto lontana 
dal centro politico e culturale toscano, la Chiesa e le confraternite laiche 
e religiose furono determinanti per l’affermazione di una certa vivacità 
culturale. Il loro contributo alla coesione e al benessere della comunità, 
che già possedeva una storia secolare, si arricchì della loro partecipazione 
alla crescita artistica e spirituale della collettività. Il loro compito fu quello 
di concretizzare le disposizioni Tridentine, procedendo ad un graduale e 
forte rinnovamento del volto delle chiese, trasformandosi in vere “offi-
cine” di quadri di altari e decorazioni parietali che elaborarono in antici-
po rispetto ad altri committenti nuove iconografie rispondenti ai dettami 
conciliari. Ciò fu favorito da un generale rinnovamento della devozione a 
partire dagli anni Settanta del XVI secolo fino agli anni Venti del secolo 
successivo; questa rigenerazione del culto permise l’affermarsi di nuove 
e importanti iconografie che si radicarono nel territorio con molta deter-
minazione. Dal nostro studio emerge per esempio un fortissimo risveglio 
della venerazione per la figura della Maria-Mediatrix presente nell’aretino 
già dai primi secoli della cristianità: a partire dalla Madonna del Conforto in-
fatti, che “soccorse” la città durante un terremoto in epoca medievale, fino 
al rivoluzionario movimento del “Viva Maria”, che invece fu il motto sotto 
il quale si reagì all’invasione francese alla fine del Settecento, gli aretini si 
sono riconosciuti da sempre nella figura della Madre di Dio, trovandovi 
consolazione e coraggio. Ciò permette di riflettere sulla Madonna del Popolo 
di Federico Barocci, ad esempio, la quale fu compiuta nell’arco di cinque 
anni in una quasi totale autonomia rispetto alla tradizione, formando così 
la generazione successiva dei pittori di tutta la Toscana. È poi d’obbligo 
citare la Madonna delle Rose di Pratovecchio, fondamentale per la ricostru-

2	 G. Paleotti, Discorso intorno alle immagini sacre e profane, (Bologna, 1582), in P. Barocchi (a cura 
di), Trattati d’arte del Cinquecento, Bari, Laterza, 1961, p. 176.
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zione della tradizione millenaria della devozione della Madonna della Miseri-
cordia che scivolò, dopo la metà del ‘500, nell’iconografia tanto amata della 
Madonna del Rosario.

Sono due esempi fondamentali che indicano la forza dei cambiamenti 
in atto in questi anni di difficile convivenza civile e perdita di certezze 
sulla qualità della natura umana, ma che confermano inevitabilmente l’im-
portanza sociale che ebbe l’attività di committenti delle compagnie laicali 
religiose nel territorio aretino. Queste societas seppero svolgere con consa-
pevolezza la loro missione di intermediarie del culto ufficiale, elaborando 
un linguaggio per immagini che, recuperando la devozione popolare, si 
fece mediatore dei concetti promossi dalla Riforma Cattolica fino alla sop-
pressione Leopoldina del 1786.

Iconografia della Madonna del Rosario: genesi e evoluzione
In questo fermento di devozione e arte si solidificarono alcuni tipi icono-
grafici già presenti nella tradizione europea ma che trovarono in questo 
particolare periodo storico il giusto clima per attecchire grazie anche ai 
nuovi generi di devozione che andavano stabilizzandosi.

Alcune iconografie si legarono alla nascita di nuove tipologie di culto, 
come la Madonna del Rosario, che subentrò proprio in questi anni alla rap-
presentazione della Madonna della Misericordia, la quale continuò ad essere 
un’iconografia comunque molto amata tanto che la troviamo fino al Sei-
cento proprio ad Arezzo, dove infatti Teofilo Torri eseguì questo soggetto 
per la Fraternita dei Laici nel 1612. Altri soggetti furono invece rivisti in 
chiave controriformata, magari accentuandone i caratteri patetici per ade-
guarli al registro devozionale. È il caso dell’iconografia di San Francesco, 
presente nella pittura occidentale fino dal XIII secolo e recuperata negli 
anni Ottanta del Cinquecento; questa versione abolirà i caratteri di ama-
bilità impressi nel volto del Santo da Giotto, per essere sostituiti dai segni 
della sofferenza e della penitenza.

Ma il modello iconografico che si affermò con più forza negli anni 
della Controriforma, fu come abbiamo detto, la Madonna del Rosario, la 
quale, perfettamente in linea con le necessità narrative e ideologiche post 
conciliari, si impose con il congruente sviluppo delle compagnie religiose 
dedicate al Salterio mariano. 

La parola rosarium significa roseto e nel senso traslato, antologia o flo-
rilegio di testi scelti su di un tema determinato. Benchè la Madonna fosse 
celebrata già anticamente come Rosa Mistica, il termine rosarium si trova 
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solo a partire dal XIV secolo, quando un monaco domenicano compose 
appunto una scelta di poesie e narrazioni di miracoli dedicati alla Madon-
na. Anche nel XV secolo per indicare una serie di Ave Maria si ricorreva 
al termine rosarium di uso comune, che il domenicano Alano de la Roche, 
ritenendolo troppo mondano, sostituì con “Salterio della Beata Vergine 
Maria”. In definitiva però Rosarium e poi Rosario, rimasero i termini specifi-
ci per designare la sequenza di preghiere dedicate alla Vergine Maria. 

 
«Le critiche di Alano alle espessioni corona, sertum, capelletum, rosarim, non 
atte ad indicare una preghiera, perché legate all’usanza di coprirsi il capo 
con un cappellino di fiori in occasione di feste o all’omaggio di una corona 
floreale che si offriva alla ragazza amata, non riuscirono a convincere gli 
altri propagatori del salterio mariano (Cistercensi, Certosini, Domenicani 
e laici). Per essi infatti era pacifico, e comunemente acquisito il simbolismo 
racchiuso nel termine rosario per indicare l’insieme delle salutazioni angeli-
che rivolte alla Madonna».3

Solo dopo la morte di Alano, avvenuta nel 1475, Giacomo Sprenger, 
priore dei Domenicani, impose la recita solo settimanale del Rosario con 
150 temi di meditazione e 15 misteri relativi alla vita di Gesù e Maria. Fu 
grazie a lui che si diffuse il termine rosarium, che fu inserito nei documenti 
pontifici a favore del Salterio mariano. La storia del Rosario parte dunque 
dal XII secolo per perfezionarsi nel XVI quando la bolla di papa Pio V del 
1569 lo consacrò preghiera mariana per eccellenza definendolo: 

 
«un modo piissimo di orazione e di preghiera a Dio modo facile alla por-
tata di tutti che consiste nel lodare la stessa beatissima Vergine ripetendo il 
saluto angelico, per centocinquanta volte, quanti sono i salmi del salterio di 
David, interponendo ad ogni decina la preghiera del Signore, con determi-
nate meditazioni illustranti l’intera vita del Signore nostro Gesù Cristo».4 

L’Ave Maria era conosciuta fino dal VII secolo (in quanto l’invocazione 
angelica era contenuta già nel Vangelo) ed era recitata nella quarta dome-
nica di Avvento, momento di particolare accentuazione mariana: “questi 
salteri dei Pater o delle Ave, erano dei  misteri sostitutivi del salterio biblico 

3	 G.G. Meersseman, Ordo Fraternitatis. Confraternite e pietà dei Laici nel Medioevo, in collaborazione 
con G.P. Pacini, Roma, Herder, 1977, vol. III, p. 1147.
4	 Pio V, Consueverunt romani pontifices, 17. 9. 1569, in S. de Fiores, S. Meo (a cura di), Nuovo dizio-
nario di Mariologia, Torino, Edizioni Paoline, 1986, p. 1205.
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per monaci illetterati”.5 Il Santa Maria venne invece introdotto a partire 
dalla fine del XV secolo insieme all’uso sempre più diffuso di introdurre 
il nome di Gesù e l’Amen finale. La diffusione del Santo Rosario fu invece 
agevolata dall’introduzione di una leggenda, da parte di Alano de la Roche, 
il quale diffuse la convinzione che fosse stata la Madonna stessa a con-
segnare a San Domenico il Rosario, permettendo così la sua diffusione. 
L’uso di questa forma di preghiera è documentata dal XII- XIII secolo, 
ma sicuramente la leggenda ne incentivò la popolarità. A partire dal XV 
secolo si aggiunse alla recita delle litanie degli Ave e dei Pater, anche la 
meditazione sui misteri. Questa tendenza si acuì e si diffuse con più forza 
con Domenico di Prussia, certosino di Colonia, tra il 1410 e il 1439. Egli 
propose un salterio di 50 Ave alle quali erano interposti riferimenti verbali 
e moniti evangelici riferiti alla vita di Maria e di Gesù. Era nato così il Ro-
sario modernamente inteso, detto nuovo, rispetto a quello privo di medita-
zioni sui Misteri, detto vecchio dal medesimo Alano de la Roche. 

I Misteri ruotano intorno a quattro tematiche principali: Incarnazione, 
Passione e morte di Cristo, Gloria di Cristo e di Maria, ma le loro variazio-
ni, a seconda dei luoghi e delle tradizioni, possono arrivare fino a trecento. 
La recita dei Misteri era generalmente facilitata dall’accostamento che a 
questi veniva fatto dal verde, rosso e bianco, tradizionalmente caratterizzati 
da proprietà conosciute anche a livello popolare. I significati cromatici era-
no estrapolati soprattutto dai lapidari, anche se un importante contributo 
era offerto dalla Bibbia quando, per esempio nel Vangelo di Giovanni, si 
descrive la Gerusalemme Celeste come “una città d’oro finissimo simile a 
vetro limpido con le mura costruite di diaspro, i cui basamenti sono ornati 
di ogni specie di pietre preziose. Oltre al diaspro si parla di zaffiro, calce-
donio, smeraldo, sardonico, corniola, crisolito, berillo, crisopazio, giacinto 
e ametista. Le dodici porte sono ornate con altrettante perle”.6 Il verde era 
attribuito ai Misteri Gaudiosi, generalmente legato alla virtù Teologale del-
la Speranza e a questo colore erano attribuite caratteristiche positive, come 
la capacità di combattere la lussuria, conservare pure le persone che se ne 
adornano, allontanare gli spiriti maligni e fugare le illusioni suscitate dai 

5	 S. De Fiores, S. Meo, p. 1207.
6	 L. Speranza, La Madonna del Rosario. Origine della devozione e diffusione del tema nell’arte del territorio 
aretino, in Mater Christi. Altissime testimonianze del culto della Vergine nel territorio aretino: secondo centenario 
della Madonna del Conforto 15 febbraio 1796- 1996, cat. della mostra a cura di A.M. Maetzke, Cinisello 
Balsamo, Silvana Editoriale, 1996, p. 33.
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demoni; Rabano Mauro indica lo smeraldo come simbolo della fede.7 Le 
sue virtù apotropaiche lo legavano a una tradizione antichissima che po-
teva avere però risvolti negativi non confutati neanche nel Cristianesimo, 
che gli associava, tra le altre cose, la caduta di Lucifero. Il rosso è riferito, 
nel Rosario, ai Misteri Dolorosi, associati alla Passione del Figlio di Dio. 
L’allusione diretta è al Sangue Mistico del Cristo, ma il riferimento slitta 
facilmente anche alla simbologia dello Spirito Santo, spesso rappresentato 
dal fuoco. Generalmente è il corallo il materiale di riferimento di questo 
colore, che nei lapidari è citato come foriero di prosperità e forza, oltre che 
amuleto contro il male. Per questo motivo spesso si trova nelle iconografie 
del Rosario ma anche come fermaglio al mantello della Vergine. Il colore 
dei Misteri Gloriosi è infine il bianco, associato per lo più alla perla. È ge-
neralmente simbolo dell’Immacolata Concezione, mentre anticamente portava 
il significato di femminilità creatrice. Il Cristianesimo lo associa comunque 
anche al Cristo nei suoi significati di purezza e purificazione:

«il bianco è un colore iniziatico legato al Battesimo che nei primi secoli 
del Cristianesimo si chiamava illuminazione… è il colore della rivelazione, 
della grazia e della trasfigurazione di Cristo, infatti ‘le sue vesti divennero 
risplendenti e così candide quale nessun tintore della terra potrebbe farle’.  
È quindi il colore della teofania: le aureole ne sono traccia intorno a quanti 
hanno conosciuto Dio».8

Le immagini della Madonna del Rosario fanno spesso riferimento a que-
sti colori, che ricorrono sia negli abiti, sia soprattutto nella descrizione 
dei Misteri, spesso rappresentati in tondi circondati da perle verdi rosse o 
bianche, a seconda che si tratti di Misteri Gaudiosi, Dolorosi o Gloriosi. 
Un preciso riferimento a questa rappresentazione lo troviamo nella Ma-
donna del Rosario del Cosci, per l’omonima compagnia di Laterina [Scheda 
II]o in Cosimo Daddi nello stesso soggetto per la Chiesa di San Michele 
a Cetica (fig. 1).

La diffusione popolare del Rosario ebbe il suo apice a partire dal 1521, 
anno in cui Alberto da Castello ridusse i misteri a 15 principali, proponen-
doli alla meditazione dei devoti del Salterio mariano, grazie anche all’intro-
duzione di semplici richiami mnemonici durante la recita dell’Ave. Questa 
forma attecchì molto bene nella devozione popolare del salterio di Maria, il 

7	 L. Speranza, p. 33.
8	I vi, p. 34 (la citazione evangelica è da Mc, 9, 2-5).
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Fig. 1 – Cosimo Daddi, Madonna del Rosario, 1586, Chiesa di San Michele a Cetica  
(Castel San Niccolò)
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cui culto fu diffuso in tutta l’Europa dalle numerose confraternite mariane 
che presero a svilupparsi.9 Tali congregazioni religiose o laiche, furono og-
getto di ammirazione e privilegi, quali la disciplina, l’encomio o le indulgen-
ze. Esse sorsero con intitolazioni dedicate al Santo Rosario o alla Madonna del 
Rosario soprattutto verso la fine del XV secolo, cioè dopo la morte di Alano 
e in concomitanza con la predicazione domenicana di Giovanni di Erfordia, 
il quale, fondandosi sulla bolla Ea Quae, diede sicuramente l’impulso per la 
nascita della prima confraternita del Rosario a Venezia nel 1580, mentre già 
l’anno dopo a Firenze i Domenicani osservanti di S. Marco proposero la 
versione toscana della stessa compagnia.10 Il momento di grande trionfo del 
Rosario fu sancito però dalla bolla pontificia del 1569 di Pio V, che determi-
nò anche la forma ancora in uso oggi. Da quel momento il Rosario si radicò 
fortemente in tutto il popolo cristiano, non più solo nelle confraternite. Esso 
diventò la preghiera mariana per eccellenza: «pietà mariana e Rosario si con-
fonderanno, e l’una troverà nell’altro la sua espressione orante più semplice 
e più ricca. Dalle più piccole parrocchie alle cattedrali, dai territori d’Europa 
ai territori di Missione, esso raggiunge i confini della Cristianità».11

Pio V fu definito il “primo Papa del Rosario” grazie alla bolla Consueve-
runt romani pontifices del 1569. Con questo documento il pontefice sancì la 
forza dell’orazione mariana contro le calamità belliche e contro le eresie e i 
pericoli per la fede; e la vittoria di Lepanto del 1571 sembrò confermarne 
la forza. «Il merito principale dei trionfi non andava alle navi veneziane o 
spagnole, e neppure al valoroso Don Giovanni d’Austria, comandante del-
le coalizione cristiana, ma alla Madonna invocata con il Rosario»:12 fu così 
che il 7 ottobre, all’anniversario della Battaglia di Lepanto, Pio V volle che 
fosse dedicato la Commemoratio Beatae Virginis de Victoria.13 Il suo succes-
sore, Gregorio XIII, proclamò la festa del Rosario nel 1573, inserendola 
nel calendario liturgico, la prima domenica di ottobre. Dopo Pio V, fino a 
papa Leone XIII ci fu un proliferare di bolle e documenti in favore della 

9	 L’esplosione della devozione mariana potrebbe essere dovuta, in quegli anni di grande incer-
tezza, al bisogno di una rassicurante intercessione, identificabile nella figura di Maria, presso un 
Dio minaccioso. Sull’argomento cfr. S. Pieri, La Compagnia della SS. Annunziata dal XIV al XVIII 
sec, in La Chiesa della SS.Annunziata di Arezzo nel 500° della sua costruzione. Atti del convegno di studi, 
Arezzo, Accademia Petrarca di lettere arti e scienze, 1990, p. 9.
10	 G. G. Meersseman, vol. III, p. 1176- 1178.
11	 S. de Fiores, S.Meo, p. 1208.
12	 F. Pasetto, Confraternite e opere d’arte nel casentino in età barocca, in Il Seicento in Casentino. Dalla Contro-
riforma al Tardo Barocco, cat. della mostra a cura di L. Fornasari, Firenze, Polistampa, 2001, p. 74.
13	 F. Pasetto, p. 74.
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recita del Rosario e a sostegno della fondazione di nuove confraternite in 
onore del Salterio mariano, come successe ad esempio a Poppi e Laterina. 
In definitiva da quel momento in poi il Rosario venne interpretato come 
mezzo ecclesiale «pro Sedis Apostolicae et fidei catholicae exaltatione ac haeresum 
extirpatione necnon pacis inter principes christianos conservatione » come si espresse 
Clemente VIII nella bolla Salvatoris et Domini del 13 gennaio 1593.14

«In epoca controriformata l’iconografia della Madonna del Rosario soddisfa 
a pieno le esigenze votive delle confraternite e delle piccole comunità citta-
dine, che in epoche precedenti erano state legate ad altre immagini mariane, 
come la Madonna della Misericordia, di origine medievale».15 È in questo perio-
do che si diffuse la consuetudine di rappresentare la Madonna nell’atto di 
consegnare il Rosario a San Domenico: questa tipologia iconografica si dif-
fuse ampiamente diventando in breve tempo il compendio della vita cristia-
na per eccellenza. La prima esperienza in questo senso, per quanto riguarda 
l’Italia si trova solo alla fine del ‘400.16 La più antica immagine aretina si trova 
a Pratovecchio, presso il convento delle Suore Domenicane [Scheda n. I], e 
precede cronologicamente quelle di Cetica e Romena con lo stesso sogget-
to: la tela è riferibile al XVI secolo, e raffigura la Vergine con il Bambino in 
braccio, in atto di distribuire corone ai fedeli che sono accolti sotto di lei, nel 
suo ampio mantello, sollevato da due angeli. Il dipinto, di grande interesse 
per la sua innegabile vicinanza alla tradizione iconografica medievale della 
Madonna dalla Misericordia, rafforza l’ipotesi per la quale l’iconografia dei pri-
mi esempi della Madonna del Rosario derivi in realtà dalla Mater Misericordiae, 
radicatasi il Italia grazie alla diffusione delle xilografie nordiche.17

L’impaginazione, di derivazione nordica, così come il rituale della recita 
del Rosario, non poteva essere un modello definitivo per l’Italia, che nel 
tempo cercò di distaccarsi da questa impostazione iniziale, concentrando 
l’attenzione sui santi che avevano pianificato e sviluppato il culto della pre-
ghiera mariana: San Domenico e Santa Caterina da Siena.18 In particolare 

14	 S. de Fiores, S. Meo, p. 1209.
15	 L. Speranza, p. 28.
16	 La più antica raffigurazione della Madonna del Rosario è forse il trittico di Sant’Andrea a Colonia 
del 1474, dove la Vergine col figlio in braccio porge rosari ai fedeli domenicani e di San Pietro 
Martire.
17	 Questo tipo iconografico si avvicina molto infatti a quello adottato da Dürer nella pala della 
Festa del Rosario (1506. Praga, Nàrodinì Galerie).
18	 A. Piroci Branciaroli, Temi iconografici legati alla devozione e loro diffusione nella pittura in territorio 
casentinese. Madonna del Rosario, Immacolata concezione, San Michele Arcangelo, temi francescani. In Il Seicento 
in Casentino, cit., p. 84.
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quest’ultima fu importantissima in quegli anni. Generalmente viene rap-
presentata con la corona di spine che ricorda la scelta offertale da Gesù, 
talvolta unita a una corona regale; per tutto il Cinquecento fu poi oggetto 
di una controversia tra Domenicani e Francescani, che discutevano relati-
vamente al culto delle Stigmate della Santa, presumibilmente ricevute da 
lei nel 1375, secondo la Legenda Maior scritta dal confessore di Caterina nel 
1393.19

Riassumendo, Gilles G. Meersseman individua due schemi principali 
a cui probabilmente si rifà tutta la tradizione iconografica italiana della 
Madonna del Rosario.20 Il primo modello è quello relativo alla Madonna se-
duta sulle nuvole, che consegna il Rosario a San Domenico inginocchiato 
davanti a lei; il secondo schema, più complesso, vede la Madonna con 
il Bambino il quale dona i grani del Rosario a San Domenico, mentre la 
Vergine compie lo stesso gesto verso Santa Caterina da Siena. Nel 1521, a 
Venezia, il domenicano Alberto Castello, pubblicò il Rosario della Gloriosa 
Vergine Maria che contribuì notevolmente, non solo alla diffusione del-
la preghiera mariana, ma anche dell’iconografia relativa. Anche in questo 
caso troviamo immagini che riportano la Vergine seduta con il Figlio in 
braccio che distribuisce rosari agli astanti, siano questi i due già citati Santi 
di riferimento, o una folla di laici ed ecclesiastici secondo l’esempio Düre-
riano.21 Questa tipologia si radicalizzò così tanto che alcune chiese che già 
avevano un loro carattere devozionale, vollero aggiornarsi al nuovo culto 
modificando il contesto dei propri simulacri, come successe ad esempio 
alla chiesa delle Sante Flora e Lucilla di Carda dove una piccola robbiana 
raffigurante la Vergine, venne inscritta in una tela con un’apertura rettan-
golare al centro raffigurante i simboli della Madonna del Rosario eseguita dal 
Pontenani e lo stesso avviene nella chiesa di Lonnano ad opera di Giusep-
pe Gori.22 Tutto ciò ci indica la forza di questo nuovo tipo di culto, che 
supera e si insinua talvolta forzatamente in quelli precedenti.

19	 Solo nel 1630 Urbano VIII riuscì a sedare la disputa tra i due ordini monacali, imponendo il 
culto delle Stigmate luminose (cioè non cruente)  della Santa. Si veda A. Piroci Branciaroli, pp. 
85- 86.
20	 G.G. Meersseman, vol. III, p. 1204.
21	I vi, pp. 1204-1205.
22	 A. Piroci Branciaroli, p. 85.
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Scheda I
Anonimo
Anni ‘70 del XVI secolo
Madonna delle Rose
olio su tela
Restauro: 1996
�Pratovecchio, Convento delle Suore 
Domenicane di Santa Maria della Neve
�Provenienza: probabilmente commissionata  
dalla Compagnia della Madonna della Neve
di Pratovecchio
�Iscrizioni: cartiglio in basso ai piedi della 
Vergine: «Coronemus nos rosis»
�Bibliografia: Speranza, 1996, pp. 26 e 27; 
Fornasari, 2004, pp. 202- 203.

Schede delle opere

Dopo aver illustrato il processo evolutivo che vede affermarsi l’iconogra-
fia della Madonna del Rosario, vediamo alcuni esempi commissionati dal-
le compagnie laicali religiose attive sul territorio aretino all’indomani del 
Concilio di Trento (a esclusione della già citata Madonna delle Rose di Pra-
tovecchio, che oggi è conservata all’interno del Convento delle Suore Do-
menicane e che, come detto, è stata scelta in quanto rappresenta il transito 
dall’iconografia della Madonna della Misericordia a quella del Rosario).

L’opera, pubblicata per la prima volta da Laura Speranza nel 1996 (Mater Chri-
sti, altissime testimonianze del culto mariano nel territorio aretino), era probabilmente, in 
origine, uno stendardo processionale. Questa è la prima rappresentazione della 
Madonna del Rosario in territorio aretino, e la sua iconografia trova corrisponden-
ze precise in due xilografie tardo quattrocentesche rintracciate negli Statuti delle 
Confraternite del Rosario. Il piccolo Gesù, in braccio alla Madre, tiene nelle mani 
due festoni di rose che raggiungono gli oranti, mentre la Vergine Maria è in atto 
di donare due corone per la recita del Santo Rosario ai gruppi di fedeli che la pre-
gano. Questa tela, può dunque essere riconosciuta come l’anello di congiunzione 
che identificherebbe graficamente il passaggio dalla tipologia della Madonna della 
Misericordia a quella del Rosario, dando inizio ad una nuova tendenza iconografica 
in linea con i mutamenti ideologici in atto. Essa è il passaggio che vede la mo-
mentanea sovrapposizione tra due tipologie di culto molto simili fondate sulla 
figura di Maria- Mediatrix. In questo caso infatti, le due iconografie si sovrappon-
gono poiché persiste l’atteggiamento dei devoti di rifugiarsi sotto il manto della 
Vergine sorretto da due angeli; contemporaneamente però il testo si integra con 
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la narrazione della donazione dei Rosari ai componenti dell’ordine Domenicano, 
sulla sinistra, riconoscibili per la caratteristica tonsura, l’abito bianco e il mantello 
nero. L’iconografia della Madonna del Rosario avrà la stessa grande fortuna che aveva 
avuto in passato quella della Madonna della Misericordia. La datazione, seppure dif-
ficile, impedisce, secondo la Speranza, di collocare l’opera dopo il 1580, anno che 
in genere indica la diffusione dell’iconografia della Madonna del Rosario in tutto il 
territorio aretino. Se infatti la datazione è giusta, questa collocherebbe la tela in un 
periodo poco distante dalla Consueverunt romani pontifices del 1569 di Papa Pio V con 
la quale il Pontefice promosse la recita del Salterio Mariano come arma vincente 
contro l’eresia e l’emergenza bellica, attribuendogli anche, due anni dopo, il me-
rito della vittoria su Lepanto. In conclusione, l’iscrizione «Coronemus nos rosis» del 
cartiglio ai piedi della Vergine, potrebbe essere letta come un invito alla diffusione 
della preghiera mariana.

L’opera è stata pubblicata per la prima volta da Laura Speranza nel 1996 (Mater 
Christi...), anche se già nel 1988 fu citata da Silvano Pieri, il quale non identificò 
l’autore, ma riportò le parole del Visitatore Apostolico che nel 1784 lo definì «di 
buona mano». La commissione, come testimonia l’iscrizione del basamento all’in-
terno del quadro, provenne da «d(onna) Emilia Dulfia prima priora» della compagnia 
di Santa Maria del Rosario e San Giuseppe. La compagnia aveva probabilmente 
il proprio altare all’interno della Pieve di Laterina, verso il quale continuò la de-
vozione anche dopo la soppressione della societas, per disposizione di Pietro Le-

Scheda II
Giovanni Balducci detto il Cosci
(Firenze 1560 c. - Napoli post 1631)
1587
Madonna del Rosario
dipinto su tavola
261 x 193 cm
restauro: 1996 a cura del gruppo 
R.I.C.E.R.C.A.
Laterina, Prepositura
Provenienza: Laterina, Prepositura, altare 
della Compagnia di Santa Maria del Rosario.
Iscrizioni: sulla balaustra, Ioanes Balducius P.F. 
1587; sul basamento, Elemosinis
d(onna) Emilia Dulfia Sosietatis S. Marie Rosarii. 
S. Iosef  Laterine prima priora
Bibliografia: S. Pieri, Le compagnie di Laterina 
dal 1300 a oggi, Cortona, Calosci, 1988, p. 14; 
Speranza, 1996, pp. 28- 64- 65; Fornasari, 
2004, p. 203.
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opoldo, nel 1784. La confraternita festeggiava sia le feste del Rosario che quelle 
dedicate a San Giuseppe, da qui l’ipotesi confermata della sovrapposizione delle 
due titolazioni, ribadite anche dalla presenza del Santo dietro la figura seduta della 
Vergine. Egli, quasi in ombra, assiste alla distribuzione dei Rosari appoggiandosi 
al bastone.

La datazione degli statuti della compagnia risale al 6 ottobre 1585, precedendo 
di due anni la data inserita dall’autore del quadro. Gli stessi documenti testimonia-
no che nel 1586 era stata eletta priora della compagnia Emilia Dulfia De Berti, che 
anche secondo l’iscrizione fu la committente della tela. In base a ciò, la Speran-
za sottolinea giustamente l’importanza di questo quadro, quale dimostrazione del 
rapporto consequenziale diretto tra la fondazione della compagnia e la commis-
sione di una tavola che ne rappresenti le caratteristiche devozionali e istituzionali. 
Cosci fornì alla committente un soggetto pregevole che però si discosta dalle più 
diffuse figurazioni dedicate alla Madonna del Rosario. Egli infatti, pur conservando 
un’impaginazione attenta alle necessità di chiarezza formale promulgate a Trento, 
racchiuse perlopiù nell’indice della Vergine che indica i quindici Misteri del Salterio 
Mariano, (espediente molto usato per dirigere l’attenzione dello spettatore), e nella 
figura del San Domenico, con la tradizionale stella rossa sulla testa, inserì anche 
alcuni elementi di identificazione della compagnia committente: il San Giuseppe, 
sullo sfondo, che simboleggia, come detto, la doppia devozione, e il gruppo di 
donne ai piedi del basamento sul quale è seduta Maria. Esse indicano la natura 
della congregazione specificatamente femminile, anche se, secondo la Speranza, il 
pittore non attinse a veri e propri ritratti, quanto a disegni preparatori già presenti 
nella bottega del Naldini, suo maestro. I tondi, con le scene dei Misteri, indicati 
dalla Madonna, sono coronati da perle di tre colori diversi ma non casuali, il verde, 
il rosso e il bianco. Il verde è impiegato per identificare i Misteri Gaudiosi e ha 
tradizionalmente un indiscutibile valore benefico. Il rosso indica invece i Misteri 
Dolorosi; è simbolo del Sangue mistico di Cristo, ma anche dello Spirito Santo 
spesso raffigurato come fiamma. I Misteri Gloriosi sono infine collegati alla perla. 
Nell’iconografia cristiana questa identifica generalmente la Madonna, ma anche il 
Cristo, specialmente nei misteri legati alla purificazione. Gli stessi colori sono poi 
ripetuti nelle tre corone che la Vergine offre a San Domenico. La tavola può essere 
messa in relazione, stilisticamente, con la decorazione per l’Oratorio dei Pretoni 
in via S. Gallo a Firenze, soprattutto la figura di San Domenico e la donna con il 
bambino, per non parlare poi dell’architettura a pianta circolare sullo sfondo che è 
praticamente identica a quella dipinta per l’oratorio fiorentino, decorato dal Cosci 
solo tre anni più tardi. L’opera, che si trova nella sede della Prepositura di Laterina, 
è stata irrimediabilmente rovinata nella parte centrale del volto della Madonna, 
colpito, durante l’ultima guerra, da una scheggia ritrovata durante l’ultimo restauro, 
nei lavori di ripristino del supporto ligneo, all’interno del quale si era profonda-
mente conficcata.
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Scheda III
Francesco Mati
(Firenze 1561- 1623)
1589
Madonna del Rosario tra i Santi Domenico, Caterina 
da Siena, Francesco e Elisabetta
olio su tavola
133 x 163 cm
Restauro: 1996
Pratovecchio, Prepositura del Nome di Gesù
Provenienza: Romena, Oratorio dei Conti 
Guidi dedicato a Santa Maria Maddalena
penitente, altare di patronato della Confrater-
nita del Santo Rosario.
Iscrizioni: in basso a sinistra: Fra. Us Mati F.; in basso a destra:  
A. C. MDLXXXVIIII

Manoscritti: Biblioteca Marucelliana Firenze, A. M Bandini, B. I. n. 19, Odepo-
rico del Casentino, viaggio daPratovecchio a Romena, Stia, Porciano... vol. VI, cc. 4-5; Bi-
blioteca Rilliana di Poppi, Fondo Goretti Miniati, vol. 10, Pratovecchio, notizie sulla 
pieve di San Pietro a Romena, pp. 170- 180; Archivio Vescovile di Firenze, Visite 
Pastorali, V 36, Vescovo Martino Leonardo Brandaglia (1818- 1824) c. 299.

Bibliografia: C. Beni, Guida del Casentino, Firenze, Nardini, 1983, p. 247; Cantelli, 
1983, p. 110; Speranza, 1996, pp. 29, 30; L. Botteri, Francesco Mati, un alloriano minore 
tra impegni granducali e committenze nel territorio, in Il Seicento in Casentino cit., p. 109; For-
nasari, 2001, p. 218; eadem, 2004, p. 204; Piroci Branciaroli, 2001, p. 84.

L’opera (che fino al 1996 era collocata nella Pieve di San Pietro a Romena, 
dopo essere stata spostata dalla sua sede originale), fu commissionata a France-
sco Mati ed eseguita nel 1589 come dimostrano le iscrizioni in basso. La tavola, 
che appartiene al periodo giovanile dell’esperienza dell’artista, rappresenta il primo 
contributo del Mati in terra casentinese. La commissione provenne probabilmente 
dalla Compagnia del Rosario dell’oratorio dei Conti Guidi, intitolato a Santa Maria 
Maddalena Penitente di Romena: qui è infatti documentata la fondazione di una 
compagnia del Rosario nel 1590, ed è dall’altare di patronato della Compagnia, po-
sto in Cornu Evangeli, che proviene verosimilmente l’opera. Bandini ricorda questa 
tavola collocata nel coro dietro l’altare maggiore, fallendone però l’attribuzione: 
«quadro in tavola di buona mano (...) del Poppi rappresentante la Madonna del Ro-
sario che porge una corona a San Domenico con vari Santi e figure, e all’intorno in 
tanti ovati, li quindici misteri del Rosario. A destra Santo Francesco che presenta 
alla Vergine un fanciullino inginocchioni con mani giunte in atto umile e devoto. 
A sinistra una Santa con regia corona in testa vestita con l’abito di Terz’Ordine di 
San Francesco (...) che presenta alla Vergine una fanciullina divota a mani giunte..
figliuoli del Benefattore. Ai piedi del detto quadro vi ha la seguente iscrizione in 
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lettere majuscole: Fran. Us Mati F. An. Dni MDCLXXXVIIII. Il detto quadro era 
posto in Altare del profanato Oratorio dei Conto Guidi nell’Alto di Romena, dove 
era eretta la Congrega de Flli e Sorelle M SS. Rosario».

Il Gesuita Giovanni Gualberto Goretti Miniati, alla fine del XIX secolo, indicò la 
tavola come ancora collocata nel coro: «Nel coro dietro all’Altar Maggiore collocato 
per modo di provvigione un quadro in tavola di buona mano, e credersi del Poppi 
rappresentante la Madonna del Rosario che porge una corona a San Domenico con 
vari Santi (...) Il detto quadro era posto in un altare del profanato Oratorio dei Conti 
Guidi nell’Alto di Romena, dove era eretta la congregazione dei Fratelli e Sorelle 
del SS. Rosario». Anche Goretti Miniati ricordò la presenza dell’iscrizione sui due 
lati della tavola che indica l’autore e la datazione, notata anche dal Beni nel 1983. La 
tavola viene ricordata nel 1821 dal Vescovo Brandaglia, che la vide durante la visita 
pastorale di quell’anno, anche se non se ne notificò le iscrizioni: «Degli altri due altari 
che sono di fronte ambedue con gradini di legno e mensa di pietra, quello posto a 
cornu Evangeli è dedicato alla Vergine del Rosario».

Laura Botteri ha ipotizzato la commissione del quadro dalla famiglia Da Rome-
na, avvicinandola alla Santa Maria de’ Pazzi di Domenico Puligo. La tavola dunque, 
adeguandosi alle strutture iconografiche promosse dalla Chiesa riformata, presenta 
la Madonna in piedi su un basamento lastricato di fiori, leggermente volta a sinistra, 
verso San Domenico, al quale presenta un Rosario vermiglio. Con la destra sorregge 
il figlio, che, volto verso Santa Caterina, le porge la corona per la recita del Rosario 
affinché ne diffonda il culto. Intorno vi sono non solo i santi cari alla Controriforma, 
ma anche una serie di personaggi riferibili alla committenza, come i due fanciulli 
inginocchiati ai piedi della Vergine, probabilmente figli di qualche componente della 
confraternita, come dice Bandini, e desunti dall’apparato iconografico cinquecente-
sco fiorentino: «entrano a far parte del repertorio iconografico Santa Caterina Be-
nincasa da Siena, San Francesco, Santa Elisabetta d’Ungheria con la corona regale e 
l’abito del Terzo Ordine dei Francescani».

Mati propone una composizione caratterizzata da un naturalismo neorinasci-
mentale, di sicura matrice alloriana, come riconosce la Botteri (ma anche la Speranza 
e la Foransari). Egli infatti pone una particolare cura nella descrizione dei particolari, 
concentrandosi sul movimento del panneggio e sul modellato dei gioielli, «una stesu-
ra dai colori sgargianti eseguita con pennellate molto serrate per ottenere un effetto 
di masse molto compatte, con effetti quasi taglienti nei panneggi» che non disdegna 
le influenze venete di questo periodo. Innovativi e di grande impatto simbolico sono 
anche i riferimenti allo Spirito Santo alla Castità, leggibili nella colomba raffigura-
ta sopra la testa della Vergine. Il riferimento biblico è riconducibile al Cantico dei 
Cantici, dove la colomba è l’emblema della Sposa di Cristo: la Chiesa. Il gruppo è 
inserito all’interno di una sequenza di riquadri e ovali che rappresentano la sequenza 
dei quindici Misteri del Salterio Mariano, riferibili per impaginazione e iconografia 
a Santi di Tito, uniti da perle che ricordano le cromie simboliche relative al Rosario. 
Con quest’opera, che recupera linguaggi alloriani pur aderendo appieno ai caratteri 
della pittura fiorentina riformata, Francesco Mati si affranca definitivamente dalla 
condizione di “umile garzone” che lo aveva caratterizzato negli anni di apprendistato 
presso Alessandro Allori, per inserirsi tra quegli artisti che contribuirono a diffonde-
re, a livelli diversi, la pittura post tridentina in Casentino.
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L’opera fu commissionata dalla Compagnia del Santissimo Rosario della Ba-
dia di San Fedele a Poppi. La commissione al Davanzati il cui nome sembra sia 
presente nella parte bassa del dipinto, arrivò in concomitanza con la fondazione 
della confraternita che nacque nel 1571, al tempo di Don Colombino Donati 
d’Alfiano, Abate della Badia, dopo la Vittoria di Lepanto. In questa occasione 
infatti, si sancì la forza della recita del Salterio Mariano, al quale venne attribuito 
il merito della vittoria sui Turchi. Il dipinto fu uno dei primi esempi della Madon-
na del Rosario in Casentino, insieme allo stesso soggetto elaborato dal Mati per 
la Pieve di san Pietro a Romena. D’ora in avanti presero l’avvio moltissimi altri 
esempi di Madonna del Rosario che rapidamente si diffusero in tutto il Casentino. 
La tela viene descritta con precisione e trasporto da Don Benigno Davanzati, 
congiunto del più famoso Alessandro, autore del quadro. Egli fu abate di San 
Fedele dal 1728 al 1730 e dal 1732 al 1734, e attinse per il suo Compendio (opera 
tutt’oggi determinante per la storia della Badia di Poppi) a un gran numero di 
documenti, la maggior parte dei quali oggi risultano perduti, come quelli pro-
priamente inerenti agli statuti di fondazione della Venerabile Compagnia del 
Santissimo Rosario committente del dipinto. 

«Incontro al sud.o altare dei Sig.i Sociani vi è il bell’altare dedicato alla 
Madonna SS.ma del Rosario che è di gran devozione sotto la protezione 
di questa sacra Immagine di santa Maria sempre Vergine. Io non ho tro-
vato il vero principio di erezione di questo altare ma s.do le memorie che 
si hanno...et anco dal libro della compagnia...havendo havuto principio 
et sua fondazione l’anno 1571 cos’ ancora in quei tempi fosse eretto ...il 
s.to Altare».

Il quadro viene definito “bello”, e vengono indicati tutti i passaggi che lo han-
no portato alla sua attuale collocazione:

Scheda IV
Alessandro Davanzati
1595
Madonna del Rosario
olio su tela
Poppi, Badia di San Fedele
Provenienza: Medesimo luogo.  
Commissionata per l’altare della Compagnia 
del Santissimo Rosario
Manoscritti: Biblioteca Rilliana Poppi,  
ms. 284, B. Davanzati, 1728- 29, c. 29, 30.
Bibliografia: Pasetto, 2001, pp. 73, 74;  
Fornasari, 2004, p. 204.
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«fu dipinto dall’eccellente pennello del R. mo Padre D. Alessandro Davan-
zati, mio congiunto, il quale nel 1595 stanziava a Firenze quando lo dipinse 
ad istanza e commissione del M. R. Padre D. Eugenio Scotti Romano Mo-
naco di questo Monastero e cappellano o Curato di questa Chiesa, colla 
spesa di scudi 45; qual Tavola fu da Firenze portata da due facchini fino a 
Poppi colla mercede di soldi 16 al tempo del Rev. mo Padre D. Valentino 
Averoni da Firenze Abate di questo Monastero, la quale Tavola o Quadro 
fu collocato sull’Altare ed al suo luogo il dì 20 settembre dell’anno 1596».

Alessandro Davanzati fornì ai committenti, una composizione complessa e di-
namica, ricca di rimandi fondamentali per l’iconografia della Madonna del Rosario. Al 
centro la Vergine sta seduta su di un alto trono col figlio in braccio. Entrambi sono 
nell’atto di donare le corone del Rosario agli astanti: «Gesù Bambino (...) dispensa 
alcune corone a San Domenico, quali corone con guantira tengono due angeli uno 
dalla destra, l’altro dalla sinistra, che le somministra alla B. V. la quale le dispensa a 
Santa Caterina da Siena (pare a me)».

Ai piedi della Vergine siedono a sinistra due Re, identificabili, secondo l’Abate 
Davanzati, con Re David e Isaia, mentre a destra due sante con regia corona, una 
delle quali sembra essere Sant’Orsola, il cui culto era venerato dalla Compagnia del 
Rosario. La composizione è circondata dalla rappresentazione dei quindici Misteri, 
e come ricorda ancora l’Abate

«vi sono all’intorno dell’ornato dell’Altare dipinti di buona mano i Mi-
steri del Rosario, che rendono più nobile e più devoto il suddetto altare. 
I Misteri del Rosario all’intorno del Quadro medesimo furono fatti fare 
l’anno 1691 al tempo del Padre Ab. Bandinelli a spese del Padre D. Simone 
Bugliazzini allora Curato e di alcuni devoti della Compagnia, ed il pittore 
fu Giuseppe Campi Milanese, che si trovava in Poppi; ed altri dicono dal 
suddetto Antonio Parrini da Poppi».

L’Abate ricorda che sulla nicchia sopra l’altare c’è un dipinto con la Resurrezione 
del Signore, mentre sulla mensa «un quadretto nel quale è dipinto la B. V annunziata 
dall’Angelo». Interessante il riferimento a Sant’Orsola, il cui nome è presente in 
una poco leggibile iscrizione sotto l’ara che rimanda al culto per la Santa che poi 
venne sovrapposto a quello per Santa Maria del Rosario.

Pur nella sua ricchezza, la composizione risponde alle esigenze di chiarezza e 
devozione, proprie del periodo: i Santi Domenico e Caterina cari alla Controri-
forma sono presenti nella loro veste di diffusori del culto del Santo Rosario, ma 
contestualmente non mancano Santi Re e Regine tanto valorizzati in questi anni 
di rivoluzione ideologica e contrasti. Anche in questo la tavola può essere messa 
in relazione con l’omonima opera del Mati per la Pieve di Romena: infatti anche 
in quel caso non mancano, oltre ai quindici Misteri, i campioni della fede, San Do-
menico e Santa Caterina, mentre a destra si inginocchia la Santa Regina Elisabetta 
d’Ungheria.
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Scheda V
Francesco Mati
(Firenze 1561- 1623)
1605
Madonna del Rosario tra i Santi Domenico,  
Caterina da Siena, Caterina d’Alessandria,
Lucia e Francesco
olio su tela
229 x 157 cm
Restauro: 1996
Spalanni, chiesa di santa Maria
Provenienza: Strada, comune di Castel  
San Niccolò, Pieve di San Martino in Vado,  
altare di patronato della Compagnia del Santissimo Rosario
Iscrizioni: in basso al centro «Francesco Mati F. 1605»
Manoscritti: Archivio Vescovile di Firenze, Visite Pastorali, V 14, Vescovo Baccio 
Gherardini (1615- 1619), c. 16; V 15, Vescovo Tommaso Ximenes (1621- 1630), c. 15v; 
V 36, Vescovo Martino
Leonardo Brandaglia (1818- 1824), c. 287.
Bibliografia: R. Contini, Breve panoramica sulla pittura del Seicento in Casentino,  
“Il Casentino”, 1995, pp. 179-189, con particolare riferimento alle pp. 182-183; 
Speranza, 1996, p. 29; Botteri, 2001, p. 111; Fornasari, 2001, p. 226.

L’opera venne pubblicata per la prima volta dal Contini (Breve panorama sulla pit-
tura del Seicento in Casentino, 1995) il quale ne riconobbe la mano e la datazione, indi-
viduando l’iscrizione in basso. La tela si trova nella sede attuale dal 1964, quando vi 
fu trasferita dall’originaria Pieve di San Martino in Vado a Strada. La commissione 
era arrivata dalla Compagnia del Rosario della Pieve, il cui altare è ricordato nelle 
visite pastorali del 1615 dal Vescovo Baccio Gherardini, come quello conservato 
in condizioni migliori. L’altare era uno degli otto che si trovavano all’interno della 
Pieve di San Martino, distribuiti quattro a cornu Evangeli e quattro a cornu Epistolae 
(nel 1706 sono documentati invece undici altari). Dopo il restauro del 1996, Laura 
Speranza riconobbe nel dipinto una striscia rossa nell’estremità superiore che in-
dicherebbe il probabile taglio delle cornici laterali che dovevano presumibilmente 
mostrare in origine, disposti in tre ampie fasce, i quindici Misteri del Rosario:

«Il dipinto risulta tagliato su tutti e quattro i lati, decurtando anche una 
parte di alcune figure. Si è notato che la tela dipinta era stata ripiegata per 
adeguarla ad un altare di minor grandezza. Molto probabilmente sono sta-
te eliminate in epoca imprecisata, tre ampie strisce entro le quali dovevano 
essere raffigurati i consueti quindici Misteri del Rosario. Questa ipotesi 
troverebbe conferma nella presenza di una striscia rossa nell’estremità su-
periore destra che doveva contornare i Misteri Dolorosi». 
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Anche per questo motivo, oltre che per l’aspetto iconografico e compositivo, la 
tela rimanda alla precedente tavola di Romena, eseguita per la compagnia del Rosario 
nel 1589. Sebbene però la figura della Vergine obbedisca ancora a schemi alloriani, gli 
astanti rispondono a caratteri molto più prossimi a Ligozzi o al Passignano, anch’es-
si attivi in territorio casentinese, oltre che a influssi veneti riconoscibili soprattutto 
nell’abito della Santa Caterina d’Alessandria. La Fornasari nota che con questo dipinto 
– definito nello stile, dalla Botteri, «più omogeneo e personale» e da Contini nel 1995 
«naïve postridentino» – Francesco Mati raggiunse uno stile più sintetico e naturale, 
che trova la sua massima espressione nel medesimo soggetto per la compagnia del 
Santissimo Rosario di Agna. L’artista attinse direttamente ad esempi iconografici già 
presenti nella sua esperienza; la Santa Lucia a sinistra rimanda infatti direttamente alla 
Santa Giuditta della sua Madonna con Bambino e santi Bartolomeo, Giuditta, Quirico, Gio-
vanni Battista e Zanobi a Marignolle, mentre l’abito di Santa Caterina d’Alessandria ha 
un termine di confronto diretto con le vesti di sapore veneto degli Angeli dell’Eterno 
Padre in Gloria che invia Gabriele ad annunciare Maria, per la Chiesa di Santa Margherita in 
Santa Maria de’ Ricci a Firenze, eseguita da Mati negli stessi anni. Per la Pieve di san 
Martino, l’artista elaborò una composizione giocata sulla centralità della Madonna col 
Bambino, in piedi su di un alto basamento. Sia la Vergine che il Figlio sono nell’atto di 
distribuire le corone del Rosario. In primo piano a sinistra si inginocchia Santa Cateri-
na d’Alessandria in abiti regali e corona regia, riconoscibile per la ruota dentata simbo-
lo del suo martirio, mentre di fronte a lei è in atto di contemplazione Santa Lucia, con 
gli occhi dentro una coppa. Dietro la Santa, vi è in piedi Santa Caterina da Siena, che 
riceve i grani del Rosario dal Figlio di Dio, mentre tiene nella sinistra il giglio, simbolo 
di purezza. A sinistra poi, in ombra, in una posizione quasi nascosta dietro la Vergine, 
San Domenico riceve dalla Madonna un mazzo di Rosari come vuole la tradizione. 
Alle spalle del sacro gruppo una folla di astanti contempla il miracolo, tra loro vi sono 
sia monaci che laici, mentre nel cielo, illuminato dall’aureola della Vergine, due Angeli 
assistono alla consegna dei Rosari portando rose e corone.

Scheda VI
Francesco Mati
(Firenze 1561- 1623)
1611 circa
Madonna del Rosario tra i Santi Domenico e Caterina da 
Siena
olio su tela
196 x 143 cm
Agna, chiesa di San Bartolomeo
Provenienza: Agna, altare della Compagnia della Ma-
donna del Rosario nella chiesa di San Bartolomeo
Manoscritti: Archivio di Stato di Firenze, Diplo-
matico. Serie Normali, 1611 dicembre 13, Camaldoli.
Bibliografia: L. Fornasari, Per il Seicento fiorentino in terra casentinese, “Paragone 
Arte”, n. 33-34, 2000, pp. 119- 26; eadem, Introduzione, in Il Seicento in Casentino... 
cit., p. 238; Botteri, 2001, p. 111; Piroci Branciaroli, 2001, p. 86.
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Il dipinto, pubblicato per la prima volta dalla Fornasari nel 2000 (Per il Seicento 
fiorentino in terra casentinese, sulla rivista «Paragone»), e da lei attribuito a Francesco 
Mati, fu commissionato dalla Compagnia della Madonna del Rosario di Agna, pro-
babilmente in concomitanza con la fondazione ufficiale della confraternita stessa 
nel 1611. La datazione dell’opera è stata desunta dalla vicinanza stilistica che esiste 
con la Sant’Elena che adora la Croce del Salviati, in Santa Maria de’ Cerchi, collocabile 
tra il 1610 e il 1615. La Fornasari però ha potuto datare la tela anche mettendola in 
relazione alle opere commissionate al Mati dal convento madrileno di Las Descal-
zas Reales, che si collocano in un periodo maturo del lavoro dell’artista, nonché 
con la Santa Maddalena di Spalanni e con gli apostoli dell’Ultima Cena di Montughi, 
anch’essi collocabili nel primo decennio del Seicento. La scelta iconografica fu si-
curamente molto pilotata dalle disposizioni in materia di immagini sacre predispo-
ste da Papa Paolo V, come dimostra il diploma di fondazione della confraternita:

«Icona dicte Capella quindicem nra redemptioni sacra misterya pingantur nec non pro 
huiusque concessionis, consentanea recognitione in eadem Icona (...) Sacri Rosari autoris 
Imago venerabilis, flexi genis de manu Dei para Virginis Coronulas orarias accipien-
dis similiter pingatur. Notumque facimus S. D. N Paulum p.p.V. Per sui breve (...) 
Roma apud S. Marcum die 20 septembris 1608».

Pur inserendo i santi cari alla Controriforma, Mati, come nella tavola di Rome-
na, inserisce una schiera più folta di santi, attingendo anche da alcune iconografie 
già da lui sperimentate, come il Santo Vescovo dietro a San Domenico, già presente 
nella pala del Giudizio a Fucecchio: «il numeroso gruppo dei devoti è composto dai 
Dottori della Chiesa, Santi, re, imperatori e regine a rafforzare il concetto dell’im-
portanza della devozione della Madonna del Rosario data dalla Chiesa Cattolica 
riformata». La Madonna, invece, assisa su di un alto piedistallo, recupererebbe una 
soluzione rinascimentale, intensificata dalla posa eretta del bambino. La Botteri vi 
riconosce una maggiore malinconia nella devozione del Mati relativa agli ultimi 
anni della sua esperienza. Ciò lo distaccherebbe dalla sua prima fase pittorica, ca-
ratterizzata da una «briosa carica espressiva», probabilmente spenta dalla necessità 
di un forte e inevitabile rinnovamento spirituale. Questa tipologia iconografica 
introdotta da Mati fu molto apprezzata dalla committenza tanto che troviamo una 
tela omologa direttamente ispirata a questa, commissionata dal Comune per la 
«cifra di scudi dieci (...) conservata nella chiesa di San Niccolò a Soci ma destinata 
all’altare del Rosario posto a sinistra dell’antica parrocchiale».
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