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Dei vari cambiamenti che hanno interessato il complesso conventuale di 
Sant’Anna in Giolica molte informazioni si possono trarre dalle ope-

re presenti nella chiesa annessa. A partire dalla fondazione della struttura, 
avvenuta nel 1269 ad opera di padre Brunetto de’ Rossi, l’edificio è stato 
in più occasioni un lazzaretto1, rifugio di Ramon Cadorna e del Cardinale 
Giovanni de’ Medici durante il Sacco di Prato, oggetto delle soppressioni 
napoleoniche2, fino a diventare proprietà della famiglia Mazzoni nel 18243.

La Sant’Anna Metterza di Giovanni Stradano
L’opera, collocata nell’Altare Maggiore della Chiesa di Sant’Anna, è un olio 
su tavola del periodo maturo del pittore fiammingo Jan Van der Straet4 

Barbara Cianelli specializzata in Conservazione dei Beni Storico Artistici presso l’Università 
di Firenze. È ricercatrice presso ANSRI (Archivio Nazionale Storia dei Restauratori Italiani) 
di Bergamo. Svolge attività di ricerca sulle tarsie lignee.
1 Le fonti ci dicono che il complesso fu adibito a lazzaretto durante la peste del 1527-30 e 
successivamente nel 1630-31. Inoltre durante la Grande Morte Nera nel 1348 il complesso 
passò dall’Ordine dei Girolamini, per poi tornare nuovamente agli Agostiniani nel 1435.
2 Rispettivamente nel 1782 e nel 1808.
3 Giovan Battista Mazzoni acquistò il complesso di Sant’Anna nel 1824. Nato a Prato il 
4 febbraio 1789, entrò in seminario nel 1801, iscrittosi poi alla Scuola Normale di Pisa 
si recò a Parigi nel 1815, su concessione del Granduca Ferdinando III che gli accordò 8 
scudi mensili per due anni per seguire il corso accademico di scienze naturali. Fu il primo 
a portare a Prato le macchine per la tessitura del lino e del cotone ideandone una lui stesso 
che impiantò nei locali di Sant’Anna. Fu Gonfalone di Prato e nel 1850 inviò alcune sue 
macchine ad un’esposizione del Granducato dal quale ottenne la medaglia di prima classe 
al merito industriale. Morì a Prato il 7 novembre 1867. Notizie tratte dall’Archivio privato 
Cecconi.
4 Jan Van der Straet (Bruges 1523 – Firenze 1584), è un pittore formatosi presso la sua 
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italianizzato Giovanni Stradano. La composizione rappresenta il gruppo 
sacro di Sant’Anna Metterza in trono con ai lati i Sant’Agostino e San 
Nicola da Tolentino, San Filippo Benizi e Angeli.
Ai piedi della santa si trovano la Madonna con il Bambino. 
Con molta probabilità la pala fu commissionata allo Stradano dai frati del 
convento.
In conformità con i dettami tridentini, il pittore ha realizzato una com-
posizione sacra sobria ed austera al tempo stesso. I personaggi rispondono 
ad una simmetria molto precisa e il riferimento più diretto è alla “Trinità” 
masaccesca realizzata un secolo prima che lo Stradano potrebbe aver visto 
durante il suo soggiorno fiorentino al servizio della famiglia Medici.
I santi presenti nell’opera sono espliciti riferimenti iconologici e iconogra-
fici voluti dai frati Leccetani di Sant’Anna in Giolica.

Sant’Agostino

Sant’Agostino è rappresentato secondo l’iconografia tradizionale, come un 
personaggio con abiti vescovili, riferimento alla carica ricoperta in Ippona. 
Il Santo indossa la “cuculla” di colore nero, paramento tipico dell’abbiglia-
mento dei frati Agostiniani.
Agostino ha anche un diretto rapporto con la figura sottostante di Maria 
Vergine, essendo uno dei Padri della Chiesa. Questo rapporto dualistico 
in epoca tridentina conferiva all’iconografia del santo un significato ancora 
più trascendentale. Il Concilio tridentino infatti aveva apportato serie e 
nette riforme in ambito teologico e iconografico e i dettami furono molto 
sentiti anche in realtà modestamente piccole come quella di Giolica.
Con molta probabilità i Leccetani hanno voluto che fosse raffigurato 
Sant’Agostino come rappresentante del loro convento in un’ottica dualisti-
ca che lo ha visto ricoprire la carica vescovile ma al contempo esempio di 
umiltà e ascetismo5.

città natale e in seguito ad Anversa nella bottega di Pietre Aertsen. Dopo un soggiorno 
parigino il pittore si stabilì in Italia, soggiornando prima a Venezia (dove acquisì le nozioni 
del cromatismo dei pittori veneti di primo XVI), poi a Firenze. Tra le sue prime opere vi è 
la decorazione a fresco di alcune stanze di Palazzo Pandolfini a Firenze. Ha collaborato con 
Giorgio Vasari nella realizzazione dei cartoni per l’arazzeria medicea (“Storie di Davide”, 
“Vita dell’Uomo”, “Fatti di donne romane”, “Storie di Ester”), e per gli affreschi di Palazzo 
Vecchio dal 1557 (soffitti dello scrittoio di Minerva e parte della volta del Tesoretto). 
Sempre per i la famiglia medicea ha decorato alcune stanze degli appartamenti di Eleonora 
di Toledo nel 1561-62, mentre dal 1563 fino al 1565 fu impegnato nella decorazione del 
Salone dei Cinquecento.
Nel 1550 è attestato il suo primo soggiorno a Roma dove ebbe modo di studiare le 
grottesche e altre opere antiche. L’opera presente in Sant’Anna appartiene al suo periodo 
maturo. Non ci sono documenti a riguardo ma la tavola è firmata dal pittore 1592.
5 Agostino fu infatti il fondatore spirituale dell’Ordine agostiniano. Le sue origini quindi 
sono riconducibili a una vita umile ed eremitica.
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San Nicola da Tolentino

L’altro Santo rappresentato nella tavola è San Nicola da Tolentino anche se 
la sua iconografia è nettamente diversa da quella dell’omonimo santo rap-
presentato nel loggiato esterno del convento. Il motivo può essere ricercato 
nelle diverse datazioni delle due opere: la pala dello Stradano è come già 
citato del 1592 mentre l’affresco è databile al primo quarto del XV secolo. 
Nella pittura murale Nicola è raffigurato come un uomo virtuoso e imber-
be, mentre quello realizzato in epoca posteriore dallo Stradano è barbuto, 
scarno in volto, con un abbigliamento molto semplice composto da una 
tunica nera, cuculla e scapolare, con in mano un giglio simbolo di illiba-
tezza, il crocifisso e il Libro della Regola6.
La figura fu modificata in San Filippo Benizi7 nel 1783 quando il convento 
passò all’Ordine dei Serviti8.

Notizie sul restauro dell’opera dello Stradano

Un’opera d’arte è sempre una fonte inesauribile di notizie, le stratificazioni 
e i pentimenti presenti su di essa sono delle tracce uniche che rendono ogni 
opera un insieme di storia.
La tavola della Metterza, secondo i dettami suggeriti da Cennino Cen-
nini9, è composta da sei tavole di legno di pioppo (tipo di legno tra i 
più pregiati. La preparazione della tavola è stata eseguita con gesso e colla 
animale. Per la realizzazione delle figure lo Stradano non si è servito del 
disegno riportato dal cartone, dello spolvero o dell’incisione. Le indagini 
diagnostiche hanno rivelato infatti che il disegno è stato realizzato diretta-
mente a pennello10. 
Al momento del restauro l’opera si presentava coperta ad uno strato di 
polvere e nerofumo, era inoltre presente materiale caustico e cera.
Nella parte bassa della pellicola pittorica un incendio passato ne aveva al-
terato irreparabilmente la lettura.
L’esame a luce radente ha permesso ai restauratori e ai conservatori di ap-

6 Il Libro della Regola è il simbolo dell’osservanza del Santo alle regole monastiche che il 
suo Ordine gli imponeva. In tal senso San Nicola era considerato l’emblema di rettitudine 
e castità per i suoi confratelli.
7 San Filippo Benizi era infatti il Quinto Generale dell’Ordine dei Servi di Maria. Le 
riflettografie preventive al restauro del 2000 hanno confermato che l’esecuzione del santo 
era posteriore rispetto al resto del complesso iconografico.
8 Cesare Guasti, “Sant’Anna”, in “Calendario Pratese del 1846”, Prato, 1845, p. 117.
9 Cennino Cennini nel 1400 ha scritto un testo dal titolo “Il libro dell’Arte”, nel quale 
si possono trovare tutte le tecniche artistiche, i materiali utilizzati e i metodi conservativi 
utilizzati fino al XV secolo dalle botteghe artigiane fiorentine. Ad oggi è ancora uno dei testi 
più consultati per la composizione dei colori e per le tecniche artistiche.
10 Le opere dell’artista risentono delle sue origini fiamminghe, l’uso del colore ad olio gli 
è servito per dare volume e cromatismo alle figure anche se nella tavola di Sant’Anna non 
sono stati utilizzati molti colori, il pittore si è servito di una gamma cromatica limitata 
anche se sapientemente dosata.
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prendere che la testa della Madonna era stata “raddrizzata” posteriormen-
te rispetto alla data di realizzazione del gruppo dei santi. La modifica ha 
interessato anche l’aureola. Altri pentimenti erano riscontrabili anche sul 
Bambino, nel piede destro di Sant’Anna (che nella versione definitiva ap-
pariva coperto dal manto della veste).
L’opera è stata restituita alla Chiesa di Sant’Anna tenendo conto delle varie 
stratificazioni storiche che l’hanno interessata. Gli interventi di restauro 
hanno riportato alla luce il “sole” e la cinta di San Nicola da Tolentino.
I colori ad olio, che per loro natura si scuriscono con l’andare del tempo, 
sono stati ripuliti e riportati alla loro lucentezza (propria della loro pro-
venienza fiamminga e riscontrabile in molte opere dei secoli XVI e XVII, 
primi fra tutti i veneziani di metà XVI, caratterizzati da un inconfondibile 
cromatismo).

La pittura murale dell’Altar Maggiore

“Annunciazione”

La scena dell’Annunciazione è stata affrescata sulla parete sopra l’Altare 
Maggiore. La scena è divisa da una finestra aperta in epoca settecentesca. 
La Vergine è raffigurata con una veste di colore rosso cinta sotto il seno 
da una fascia color avorio. È ritratta all’interno di un ambiente privato, 
inginocchiata su un inginocchiatoio ligneo rappresentato in prospettiva 
rovesciata. 
L’ambiente alle spalle della Vergine è introdotto da un baldacchino11 i cui 
drappi fanno intravedere sullo sfondo una stanza semplice. La scena è mol-
to intima. Dall’analisi stilistica emerge un’assonanza con la pala sottostan-
te12.
I riferimenti nordici sono riscontrabili nel volto della Madonna e nella 
postura ieratica dell’angelo. Gli elementi architettonici sono ripresi dallo 
studio delle strutture brunelleschiane e dalle pitture masaccesche.

La Cappella di destra dedicata a San Vincenzo Martire
Nella lapide posta nella parte inferiore dell’Altare si legge che questo fu 
edificato a partire dal 1701 da Padre Baccelliere Luca Bocciardi.
[ BAC. F LUCAS BOCCIARDI EISDEM DICAVIT/ANNO D (OMI) 
NI MDCCI ]13.

11 I particolari dell’ambientazione dove è rappresentata la Madonna rimandano ad altre 
opere dello Stradano il che è un’ulteriore conferma dell’attribuzione della scena allo 
Stradano e aiuti.
12 Claudio Cerretelli, “Prato e la sua provincia”.
13 Iscrizione della lapide in pietra serena posta al di sotto dell’altare.
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La pittura che decora l’altare raffigura san Vincenzo Martire (Patrono della 
Cappella), la Beata Cristiana e la Trinità14. L’opera è da collocare cronolo-
gicamente al primo quarto del XVIII secolo, eseguita con molta probabili-
tà da un artista fiorentino (forse Pietro di Santi Bambocci).
Gli studiosi si sono dibattuti circa l’identificazione del santo da alcuni 
identificato con San Leonardo15. Il personaggio raffigurato nella Pala tiene 
in mano una palmetta (simbolo del martirio subito), e questo elemento 
fa dedurre che il santo possa essere San Vincenzo Martire (come citato 
anche nella lapide sottostante)16, mentre l’altro non è stato un martire. 
In agiografia e di conseguenza nell’iconografia sacra, la palma è attribuita 
solamente ai santi che sono stati oggetto di martirio.
L’opera fu restaurata nel 1983. Le operazioni di restauro interessarono 
principalmente i colori che furono ripuliti dal nerofumo delle candele e dai 
sedimenti di sporco e cera. La pittura17 con molta probabilità fu eseguita 
in concomitanza con l’edificazione dell’Altare nel 1701/02.

La Cappella sinistra dedicata  
ai Santi Giovanni Battista e Pietro
L’Altare, dedicato ai Santi Pietro e Giovanni Battista, è speculare con la 
Pala presente che raffigura gli omonimi santi. L’esecuzione della pittura è 
stata attribuita a Pietro Santi Bambocci.
La struttura in pietra serena risulta più antica dell’altra prospiciente oltre 
ad essere stata realizzata con uno stile più sobrio ed elegante. 
Il motivo del fregio della trabeazione a palmette riflette il gusto architetto-
nico dettato dai canoni dell’Alberti. L’elemento vegetale della palmetta è un 
chiaro riferimento alla “varietas” teorizzata da Leon Battista Alberti nel suo 
“De Aedificatoria”18, l’elemento floreale è presente infatti nel basamento 

14 La posizione dei personaggi è molto simile a quella rappresentata da Matteo Rosselli nella 
Cappella Martelli nella chiesa dei Ss. Michele e Gaetano a Firenze nel 1640.
15 L’identificazione con San Leonardo può essere stata avanzata per la dalmatica indossata 
dal diacono e per i ceppi presenti nella scena. Il culto del santo infatti, come narrato da 
Jacopo da Varagine nella “Legenda Aurea” fu un nobile francese del VI secolo, diventato 
abate che aiutò la moglie di re Clodoveo a partorire. Come ringraziamento per quanto fatto 
gli fu donato il bosco nel quale poi Leonardo fondò il suo monastero. Il santo è solitamente 
rappresentato con i ceppi, attributo a significare la liberazione dei prigionieri ottenuta per 
volere del re. In alcune scene il personaggio è raffigurato con i gigli di Francia (in ricordo 
del periodo passato a corte).
16 Per ulteriori approfondimenti sull’iconografia si possono prendere in esame numerose 
rappresentazioni di San Leonardo e di San Vincenzo Martire. Per un confronto iconografico 
si rimanda alla tavola di Pietro Lorenzetti del 1320 raffigurante San Leonardo. 
17 La Pala è stata realizzata nei primi anni del XVIII secolo da un artista locale. I particolari 
dei volti rimandano a pittori del primo barocco fiorentino come Matteo Rosselli e alla sua 
Scuola. 
18 Le teorie dell’Alberti rimandano al repertorio ornamentale ionico che comprendeva 
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delle due colonne, mentre i capitelli sono realizzati in stile “salomonico”19.
L’Altare della Cappella è dedicato ai Santi Giovanni Battista e Pietro e fu 
donato nel 1505 alla chiesa dalla famiglia Benricevuti, come testimoniato 
anche dallo stemma del casato posto nella parete della loggia esterna. 

L’araldica dello stemma dei Benricevuti, analisi e lettura

Come citato emerge dalle iscrizioni, Benricevuto fece erigere a suo nome 

numerosi elementi vegetali come palmette, fiori di loto, bande intrecciate e spirali.
19 Cristina Nardi, “Sant’Anna in Giolica”, Prato, Claudio Martini Editore, 2000, p. 142.

Effigie del Beato 
Brunetto
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un Altare all’interno della chiesa di Sant’Anna, con molta probabilità la 
famiglia era la proprietaria della Cappella. 
Lo stemma della famiglia ha una forma oblunga (tipica dei casati centro-
italiani del XVI e XVII secolo), al cui interno vi sono rappresentati dei 
“labelli” a tre punte con tre gigli al loro interno. Il giglio, simbolo della 
città di Firenze, rappresentava le origini fiorentine della famiglia. Al centro 
dello stemma è presente un leone nascente (animale tra i più rappresentati 
nella storia dell’araldica, emblema di forza e fierezza), simbolo di Ercole e 
di Cibale, dea della terra.
Il felino a sua volta tiene tra le mani uno scorpione, probabilmente inse-
rito come animale portafortuna. Generalmente l’aracnide in iconografia 
aveva un accezione negativa, essendo un animale pericoloso la sua presenza 
all’interno di scene sacre era associata al male, dal XV secolo però si inizia 
a trovare rappresentato anche in accezione scaramantica proprio come a 
voler scongiurare il suo significato negativo20. 
Lo stemma si conclude con sei bande trasversali, con molta probabilità 
policrome in origine.
Ad ogni modo nell’Altare non vi è traccia dello stemma della famiglia 
Benricevuti anche se è probabile che fosse posto in uno dei basamenti 
dell’Altare, rifatti completamente nel 1694.

Le pitture murali nella controfacciata

“Madonna del Latte, Santa Caterina e Santa”21

Sebbene i volti della Madonna e del Bambino e di Santa Caterina d’Ales-
sandria siano ben delineati, la pittura murale presenta alcune lacune che 
compromettono la lettura d’insieme dell’opera. Gli storici hanno datato 
l’affresco al XIV secolo. La scena rappresentata raffigura una Madre colta 
nell’atto dell’allattamento del suo bimbo, un gesto semplice e intimo. La 
rappresentazione mariana ha perso il suo carattere solenne a favore di una 
scena semplice.
Ai lati della scena vi sono due Sante, la prima ben riconoscibile è Santa Ca-
terina d’Alessandria rappresentata con la corona tipica della sua iconografia 
con la ruota strumento con il quale fu torturata. Al contrario invece, l’altra 
santa presenta numerose lacune che ne rendono difficile l’identificazione.

20 Si veda ad esempio il “Ritratto di Elisabetta Gonzaga”, realizzato da Raffaello nel 1504-
1505 e conservato alla Galleria degli Uffizi di Firenze. La duchessa di Urbino è raffigurata 
con un gioiello che le cinge la testa con la centro uno scorpione, è possibile che il simbolo 
rappresentato fosse un portafortuna a seguito dell’occupazione del ducato di Urbino da 
parte di Cesare Borgia, che costrinse Elisabetta a rimanere a Mantova fino al 1503. 
21 La scena è realizzata nella parte bassa a destra della porta d’accesso.
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Stato conservativo dell’affresco

La pittura murale è stata restaurata nel 1911-12 in occasione dei lavori 
di ristrutturazione promossi dall’avvocato Ciro Cecconi, proprietario del 
complesso.
Le stratificazioni storiche presenti sulla pittura hanno portato gli studiosi 
ad ipotizzare che la pittura, di Scuola fiorentina del XIV secolo, sia stata 
rimaneggiata dal pittore Tommaso di Piero Trombetto22 nel primo quarto 
del XVI secolo in concomitanza con la realizzazione dell’affresco del Beato 
Brunetto23.
L’affresco è stato eseguito con una buona tecnica a buon fresco anche se 
parte della pellicola pittorica ha subito gravi perdite (soprattutto nella zona 
della santa con il manto blu e nella veste della Vergine). Il volto della Ma-
donna e del Bambino presentano delle tracce di grafite, probabilmente i 
tratti dei volti furono ritoccati nell’intervento di restauro di inizi XX secolo 
in linea con il gusto dell’epoca per neo-gotico, in cui le pitture erano spesso 

22 Pietro di Trombetto (Prato 1464-1530) è stato un pittore documentato dal 1485 per 
la realizzazione di un affresco raffigurante una “Madonna con Bambino” realizzata per il 
tabernacolo in Via S. Trinita a Prato. Nel 1490 gli venne affidato l’incarico di realizzare il 
ritratto di Francesco di Marco Datini e di Michele da Prato appartenenti alla serie degli 
“Undici ritratti di uomini illustri pratesi” per il Salone del Consiglio di Palazzo Comunale. 
Nel 1492 e nel 1496 è documentato in Santa Maria delle Carceri. Ha realizzato gli affreschi 
della “Crocifissione”, della “Flagellazione” e della “Madonna delle Carceri” nel Refettorio 
Grande di San Niccolò a Prato. Nel 1517 gli fu affidata la realizzazione dell’effigie del Beato 
Brunetto de’ Rossi presente all’interno della Chiesa di Sant’Anna in Giolica, sappiamo 
dalle fonti che l’opera era ancora visibile nel XVIII secolo. Il pittore morì di peste intorno 
al 1530.
23 Rappresentato in contro facciata.

Giovanni Stradano, 
“Sant’Anna Metterla”, 
particolare
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“integrate” da pittori-restauratori che intervenivano sulle opere per render-
le leggibili nel loro insieme.
Sulla santa non riconosciuta, una ipotesi sulla sua attribuzione essa po-
trebbe essere la stessa rappresentata in una tavola posta nelle stanze dell’ex-
convento, raffigurata con veste blu e mantello rosso.
Il volto meglio conservato è quello di Santa Caterina d’Alessandria, i tratti 
somatici sono ancora ben delineati così come gran parte del corpo. 
Tutte le aureole presenti nella pittura hanno le stesse caratteristiche stilisti-
che, motivo che ha fatto attribuire tutte le figure alla stessa mano.
Le incisioni presenti sull’intonaco sono quelle utilizzate dal pittore per la 
stesura a secco del pigmento blu dell’azzurrite (colore utilizzato principal-
mente per la veste della Vergine Maria data la preziosità del minerale).

L’iconografia del Beato Brunetto nella pittura della controfacciata24

Secondo un memoriale settecentesco compilato dal canonico Luigi Sac-
chi, il 20 marzo 1517 Tommasio di Piero Trombetto fu incaricato dagli 
Agostiniani di Sant’Anna in Giolica di dipingere l’effige di Fra’ Brunetto, 
fondatore del convento25.
Dell’affresco originale ne abbiamo un’idea dalla pittura a mezzo fresco rea-
lizzata nel XVIII secolo nella contro facciata della chiesa.
La pittura è stata realizzata a mezzo fresco (tecnica molto utilizzata nel 
XVIII secolo), infatti dal XVII secolo in poi il “buon fresco” propugnato 
dal Cennini andò gradualmente perduto a favore dei colori ad olio (mu-
tuati dalla tradizione fiamminga).
La tecnica di realizzazione è di scarsa fattura.
Il santo è rappresentato con abiti agostiniani, barbuto con in mano la Re-
gola dell’Ordine. La figura è inserita all’interno di un’architettura semplice 
con un cherubino dorato posto al centro della chiave di volta.
Buona parte della pellicola pittorica del resto dell’architettura dipinta è 
illeggibile, la causa principale della perdita è il distaccamento dell’into-
naco dal muro, dovuto principalmente all’umidità che salendo dal pavi-

24 L’effigie del Beato Brunetto presente in controfacciata è stata realizzata nella parte 
centrale della parete proprio sopra la porta d’entrata. Data la grande importanza come 
personalità fondatrice del complesso, la sua posizione è frontale rispetto all’Altare Maggiore. 
Idealmente è come se fosse il primo e più importante partecipante alla funzione religiosa 
del Mistero di Cristo.
25 “Morì… circa gli anni del Signore 1298 di età di anni 75 in circa…e fu sepolto in 
chiostro a quel tempo essendo cimitero allato del muro della chiesa. Il che testifica una 
antiqua figura dell’altare dell’Annunziata di questo beato la quale era vestita di abito bigio 
e da piedi era scritto Il Beato Brunetto. La quale figura si dè dipinger con l’abito nero 
Agostiniano dai nostri frati nell’anno 1517 a dì marzo per Tommaso dipintore da Prato 
nel tempo che i Pratesi volevano insignorirsi del convento…” “Memorie diverse intorno al 
convento di Sant’Anna e al Beato Brunetto raccolte dal canonico Luigi Sacchi”. Citazione tratta 
da Luigi Sacchi, “S. Anna e il Beato Brunetto”, BRP, MS. 138, c. 3.
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mento tende a far distaccare la malta dell’intonaco dal supporto mura-
rio26.

“Crocifissione”27

La pittura è stata realizzata a mezzo fresco, come precedentemente detto 
per altre opere presenti nella struttura, ed è stata eseguita da Scuola fioren-
tina del XVIII secolo. La scena, sebbene non conservata in maniera eccelsa, 
si presenta di agevole lettura nonostante alcune cadute di intonaco e la 
presenza di altre rappresentazioni nella parte bassa.
La parte del Crocifisso è quella che ad oggi risulta più illeggibile data la 
presenza di zone offuscate dal tempo. La scena è interessante per la posizio-
ne degli Angeli, due ai lati della Croce, che tengono delle frecce e quello di 
sinistra anche una parte di colonna. I tratti dei volti degli angeli rimanda-
no alla pittura barocca di Jacopo Vignali28 e della sua fiorente Scuola anche 
se di un secolo prima, la pittura presenta varie assonanze stilistiche che nei 
volti rimandano agli angeli presenti nella pala del “San Michele Arcangelo” 
presente nella chiesa dei Santi Michele e Gaetano di Firenze.
Tra le cinque pitture murali che decorano la controfacciata, la Crocifis-
sione è l’unica che presenta ancora l’incorniciatura con elementi archi-
tettonici classicheggianti mentre nelle altre zone le ridipinture e le cadute 
dell’intonaco hanno provocato delle lacune che alterano la leggibilità. 

La “Madonna e due angeli” e l’Assunta29

Le due pitture murali sono databili rispettivamente al XV (la Madonna 
con angeli) e al XIII secolo l’Assunta. Entrambe le opere sono in uno stato 
di conservazione compromesso. 
La rappresentazione della Madonna con due angeli si presenta in uno stato 
conservativo migliore (anche se realizzato a secco) rispetto all’Assunta. 
Nella scena della Madonna con angeli, la Vergine è rappresentata in posi-
zione ieratica con le mani aperte in segno di accoglienza. Parte del manto 
è andata perduta ed è visibile solamente lo strato pittorico preparatorio. 
L’impianto della scena è ancora legato alla grande tradizione grottesca, lo 

26 La caratteristica del mezzo è che il processo di solfatazione della calce, tipico delle pitture 
a buon fresco, non avviene completamente. Questo è il motivo principale per il quale 
spesso parte del colore non si ingloba perfettamente alla calce e con il tempo la pellicola 
pittorica si sgretola. I ritocchi delle pitture erano fatti a secco ed erano anche i primi a 
rovinarsi con il tempo.
27 L’opera è rappresentata nella parte alta sinistra della controfacciata vedendola 
dall’interno della chiesa verso l’uscita.
28 Jacopo Vignali (Pratovecchio, 1592 - Firenze, 1664) è stato un pittore tra i maggiori 
esponenti del barocco fiorentino, formatosi nella bottega di Matteo Rosselli, ha avuto 
allievi molto noti come Carlo Dolci, Simone da Filicaia e Raffaello Ximenes.
29 Le pitture occupano tutta la parete sinistra e sono le opere più antiche presenti in 
controfacciata.
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dimostra la forma triangolare data dal grande tendone sopra le teste delle 
figure, che le inserisce in uno spazio ben preciso.
Uno dei due angeli è raffigurato con una veste color cremisi e un mantello 
chiuso al collo da una fibula rotonda, il tessuto dipinto è prezioso come 
attestano varie scene del XIII e XIV secolo raffiguranti santi e nobili ab-
bigliati con tessuti di questo tipo. La decorazione floreale a tre petali del 
mantello infatti è riscontrabile in molti dipinti fiorentini del XIV secolo e 
l’opera in questione, sebbene più tarda, presenta in tal senso ancora un’im-
postazione trecentesca.
Per quanto riguarda la scena con l’Assunta, purtroppo particolarmente 
danneggiata, l’iconografia risulta più complessa. Rimane parte della sino-
pia probabilmente di Santa Caterina d’Alessandria (data la presenza di una 
parte di ruota dentellata) e la sagoma della Madonna che indossa una tu-
nica sacerdotale, abito inconsueto per la sua immagine.
Si nota ancora la balza decorativa della veste che con molta probabilità 
doveva essere dorata, con una pittura a secco del particolare. La posizione 
della Vergine è ieratica con le braccia aperte in segno di accoglienza dei 
fedeli alla casa di Dio. 
Il fatto che la scena dell’Assunta sia stata eseguita in controfacciata è sinto-
matico del fatto che le scene della parete fossero concettualmente pensate 
per essere il continuo simbolico dell’Altare Maggiore e delle rappresenta-
zioni presenti. I tratti della fattura sono ad ogni modo abbastanza delineati 
e lasciano supporre che il pittore che ha realizzato la scena fosse un attento 
emulatore del Trecento fiorentino.
Un ringraziamento alle Sig.ne Anna e Maria Felicita Cecconi che con la loro 
costante dedizione custodiscono la bellezza di Sant’Anna in Giolica.

Lapide 
commemorativa 
della fondazione 

della chiesa di 
Sant’Anna e 

della successiva 
riconsacrazione del 

1603




