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La personalità di Antiveduto Gramatica (1569-
1626), pittore di origine senese, rappresenta uno
dei casi di studio più interessanti per comprendere
gli anni di passaggio tra XVI e XVII secolo a
Roma e la prima affermazione del caravaggismo.
Antiveduto riuscì ad adattarsi al mutamento del
gusto, coniugando l’adesione alla maniera del Ca-
ravaggio con elementi classicisti e raffaelleschi,
così da riscuotere grande successo presso la com-
mittenza colta come sul mercato “medio” dell’arte,
entrambi in cerca di opere dal sapore arcaizzante
ma allo stesso tempo aggiornate e alla moda. 
La complessità del personaggio ha permesso, nel
corso degli anni, un’analisi su più fronti: aspetti
ancora in parte dibattuti quali il rapporto di Anti-
veduto con la sua fiorente – quanto enigmatica –
bottega, il legame con il giovane Merisi, la
grande committenza e la produzione seriale, per-
mettono di cogliere il ruolo di primo piano gio-
cato dal Gramatica nella scena artistica romana. 
Ancora poco noto è il rapporto professionale che
legava Antiveduto al figlio, il pittore Imperiale
Gramatica (1599-1634). Il ritrovamento di un in-
ventario dei dipinti appartenenti alla famiglia del-
l’artista, conservato presso l’Archivio di Stato di
Roma, permette di entrare nel vivo di tale que-
stione, mettendo in luce ancora una volta la diretta
interdipendenza artistica esistente tra i due pittori.
Antiveduto Gramatica muore il 13 aprile 1626 nel-
la sua casa di via dei Condotti; il testamento viene
aperto alla presenza del figlio maggiore Imperiale
il 15 luglio. Il «padre di fameglia» Antiveduto, come
egli stesso si definisce nel documento,1 dispone che

i beneficiari del suo lascito siano i figli e la moglie
Antonina Oliveri, nominata usufruttuaria dei beni
e tutrice dei figli ancora minorenni. L’assenza di un
inventario post mortem allegato agli atti di succes-
sione non permette di chiarire l’entità del lascito, ma
appare evidente che i «pochi beni che dal Signore
Iddio […] sono stati concessi» al pittore2 fossero in
realtà tutt’altro che inconsistenti. Antiveduto prov-
vede a vincolare i suoi averi, assicurandosi che nul-
la venga disperso sino al venticinquesimo comple-
anno del figlio minore. La fortuna economica del
Gramatica, com’è dimostrato da altri documenti,3

era costituita da società, investimenti e rendite. Ol-
tre al denaro e alle proprietà, una parte cospicua del
lascito doveva essere composta da opere d’arte, cer-
tamente numerose nello studio dell’artista. 
Gli eredi di Antiveduto sono quindi la moglie e i
figli Imperiale (designato dalla madre ammini-
stratore dei beni),4 Francesco, Archileo, Celso e Ar-
temisia.5 Imperiale6 era ritenuto dai contempora-
nei un promettente pittore, tanto che Baglione af-
ferma che «si portava molto bene»7 nella pittura,
mentre Mancini scrive: «[Antiveduto] ha un figlio
che non degenera dal padre né nei costumi né nel-
la professione della quale, ancor in tenera età, ha
dato speranza di dover far gran progresso»8. Im-
periale, in giovane età, aveva ricevuto incarichi pub-
blici come la Madonna del Rosario con i santi Pan-
crazio e Domenico di Albano9 e la Liberazione di
san Pietro dipinta per la chiesa romana di S. Sal-
vatore in Lauro (FIG. 2).10 La carriera di Imperia-
le, nato nel 1599, viene tuttavia stroncata dalla sua
morte prematura avvenuta il 17 settembre 1634.11

Un nuovo inventario di dipinti di Antiveduto e
Imperiale Gramatica

Riccardo Gandolfi



Appena pochi mesi più tardi, il giorno della vi-
gilia di Natale, Archileo muore nella casa paterna
di via del Corso.12 Da quanto si apprende da un
nuovo documento, Francesco Gramatica – ricor-
dato nel testamento di Antiveduto – muore cer-
tamente prima del gennaio 1636.13

Il lascito testamentario di Antiveduto, stretta-
mente vincolato agli eredi su espressa indica-
zione del pittore, entra quindi in possesso degli
unici due figli ancora in vita, Celso e Artemisia e
della moglie Antonina. Il 19 gennaio 1636 Arte-
misia sposa il pittore Giuseppe Puglia detto il Ba-
staro;14 sarà proprio questa unione a spingere la
famiglia Gramatica a redigere una serie di docu-
menti di particolare interesse. Artemisia porta in
dote la cospicua somma di 1300 scudi; nell’atto
di fidantia viene citato il lascito paterno, facendo
riferimento ai beni di Antiveduto, tra i quali ven-
gono menzionati anche alcuni dipinti non speci-
ficati,15 dei quali si autorizza l’alienazione per la
creazione del monte dotale. Il matrimonio di Giu-

seppe Puglia con Artemisia rende necessaria una
divisione ufficiale delle sostanze paterne tra i due
eredi: l’atto è seguito da due inventari, il primo
degli oggetti di proprietà di Celso rimasti nel-
l’abitazione materna, il secondo con l’elenco dei
«quadri [da] spartirsi tra il Sig.re Celso della Gra-
matica et la Sig.ra Artemisia sua sorella»16. 
Ecco quindi affiorare dalle carte d’archivio una trac-
cia, seppur parziale, dei dipinti rimasti nella bottega
di Antiveduto al momento della sua morte. Non trat-
tandosi di un inventario post mortem non vengono
purtroppo registrate le tele già disperse dalla fami-
glia o quelle eseguite su commissione, presumibil-
mente già consegnate ai legittimi proprietari. 
La lista elenca più di trenta opere, ma la particola-
rità del documento risiede nella sua precisione:
delle tele vengono descritti il soggetto, le misure e
l’autore. I dipinti non sono infatti esclusivamente di
mano di Antiveduto ma anche del figlio Imperiale,
deceduto due anni prima della stesura dell’atto.
L’inventario si apre con «Nove vergini in tela da qua-
tro palmi mezze figure. Antiveduto». La descrizione,
seppur con qualche ambiguità, fa pensare a nove
dipinti distinti, concepiti come un insieme unitario.
Con buona probabilità le tele potrebbero costitui-
re lo stesso oggetto di un contenzioso, avvenuto un
anno prima della morte dell’artista, tra Antivedu-
to e l’intermediario Francesco Selala, a riguardo del-
la vendita mai conclusa di «dodeci vergini» con-
servate in casa del pittore, tra cui una Sant’Orso-
la e una Santa Barbara.17 La consuetudine di An-
tiveduto nel realizzare serie di personaggi, come san-
te o figure allegoriche, ma anche uomini illustri, fece
guadagnare al pittore l’efficace e ben noto so-
prannome di «gran Capocciante»18 e gli permise di
entrare in contatto con importanti collezionisti come
il potente cardinal Del Monte.19

Sempre di Antiveduto troviamo una «venere tela set-
te e cinque», troppo grande per essere la Venere con
tre amorini apparsa negli anni Ottanta sul mercato an-
tiquario, mentre più avanti è registrata una «testa di
una fantesca in tela da testa», probabile elaborazio-
ne singola della figura senile della Giuditta e la fan-
tesca passata sul mercato antiquario svizzero ed oggi
in collezione privata.20 Di seguito è registrata una se-
rie di figure mariane di particolare interesse poiché
testimoniano la produzione devozionale dell’artista.
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FIG. 1  Charles de Mallery da Antiveduto Gramatica, Santa De-
gnamerita



Le iconografie sono tut-
t’altro che comuni, ven-
gono infatti riproposte
immagini antiche e ve-
nerate: una «Madonna
de Monti tela cinque pal-
mi», desunta dall’icona
medievale conservata
presso la chiesa romana
di S. Maria ai Monti, e
una «testina della Ma-
donna di Loreto con cor-
nice d’oro». Com’è noto,
il culto lauretano era lar-
gamente praticato e la
sua iconografia era stata
oggetto di una radicale
trasformazione, svinco-
landosi da quella più ac-
creditata della Santa Casa
in volo. In questo caso,
trattandosi solo di una
«testina», il pittore deve
aver riprodotto il volto
della statua venerata a
Loreto. L’usanza di co-
piare fedelmente la scul-
tura lignea doveva esse-
re piuttosto comune an-
che nella produzione ar-
tistica di un certo livello,
tanto che anche Carlo
Saraceni negli stessi anni
dipingeva la sua Ma-
donna di Loreto, oggi
conservata nella chiesa di
S. Bernardo alle Terme.21

Più avanti troviamo «Una
testa di Santa Maria Ma-
giore» per la quale si po-
trebbe immaginare una
ripresa dell’antica icona romana, o comunque una sua
riproposizione in chiave moderna, in linea con il gu-
sto per il revival paleocristiano e medievale proprio
di un certo filone del naturalismo di matrice colta. Non
va infatti dimenticato come Antiveduto abbia riflet-
tuto più volte sull’iconografia di santi connessi al tema

del martirio e alla tradizione romana: sono note le nu-
merose varianti delle sante Prassede e Pudenziana,
i tondi della Pinacoteca di Brera22 con i santi Tibur-
zio e Valeriano e Caterina d’Alessandria o la serie di
sante martiri incise su originali del Gramatica23 da Ja-
cob Matham, Charles de Mallery e Theodoor Galle
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FIG. 2  Imperiale Gramatica, Liberazione di san Pietro, 1624. Roma, S. Salvatore in Lauro



(FIG. 1), probabile autore quest’ultimo del ritrat-
to di Filippo Neri inserito nel De bono senectu-
tis di Gabriele Paleotti.24 A chiudere la serie del-
le immagini della Vergine troviamo un’opera in-
compiuta, oggi dispersa: «Una nuntiata da Impe-
ratore non finita». Dallo stato attuale delle ricer-
che è emersa una sola Annunciazione nella col-
lezione spagnola di Cristóbal González Cossío, at-
tribuita al Gramatica in un inventario del 1636.25

Le opere di Antiveduto terminano con due soggetti
maschili: «Una testina di San Guglielmo» e «Un
ritratto di un vecchio Tela quattro palmi», entrambi
non rintracciabili tra le opere note dell’artista.
Prima di passare in rassegna le opere di Imperiale,
occorre notare come le testimonianze inventariali ri-
feribili ai suoi dipinti siano molto rare poiché, evi-
dentemente, i suoi quadri dovettero essere confusi,
come accade ancor oggi, con quelli di Antiveduto.
Possiamo anche ipotizzare che alcuni dipinti del fi-
glio fossero venduti volontariamente come opere
del padre, così da suscitare maggiore interesse da

parte dei collezionisti. Il documento qui presentato
costituisce invece una testimonianza affidabile, es-
sendo stilato ad uso interno della famiglia Gramatica,
alla presenza delle persone che meglio dovevano co-
noscere e distinguere le opere dei due artisti.
La prima opera di Imperiale è «Una Iaele da qua-
tro Palmi», identificabile con buona probabilità con
la Giaele della Galleria Pallavicini (FIG. 3). Il de-
finitivo passaggio di questo ovale dal catalogo di
Antiveduto a quello del figlio si deve alla Mignosi
Tantillo,26 grazie al paragone con la Madonna del
Rosario con i santi Pancrazio e Domenico di Al-
bano. Il dipinto registrato nell’inventario è però
leggermente più grande rispetto a quello Pallavi-
cini, particolare che lascia pensare ad una misu-
ra comprendente la cornice. 
Lo stretto legame tra i due artisti trova conferma nel-
la lettura della lista: alcune iconografie tipiche di An-
tiveduto vengono puntualmente riprodotte da Im-
periale, che dimostra così di ricalcare le orme paterne
sia dal punto di vista stilistico, sia da quello com-
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FIG. 3  I. Gramatica, Giaele. Roma, Galleria Pallavicini



positivo. Il tema del colloquio tra Marta e Maria Mad-
dalena era stato proposto da Antiveduto in numerose
occasioni, non stupisce quindi che anche Imperiale
fosse tornato sul tema dipingendo una «Marta e ma-
dalena tela da quatro palmi». Nel corso degli anni
numerosi dipinti di questo soggetto sono emersi gra-
zie agli studi27 e, per alcuni di essi, occorre riflette-
re sul possibile spostamento dell’attribuzione da pa-
dre a figlio, come nel caso della Marta e Maria del-
la collezione di Hans Cramer a l’Aia, copia non pri-
va di una certa qualità della tela di analogo sogget-
to, riconosciuta come Antiveduto da Longhi e pas-
sata in asta nel 1990 da Sotheby’s. Il dipinto registrato
nell’inventario qui pubblicato risulta però di di-
mensioni inferiori rispetto alle versioni oggi note. Re-
centemente è tuttavia passata sul mercato francese,28

con attribuzione ad Antiveduto Gramatica, una tela
raffigurante Marta e Maria che appare di estremo in-
teresse ai fini di questo discorso. L’opera, infatti, rap-
presenta una singolare fusione tra stili diversi: da una
parte vi è Marta di forte ascendenza gramatichiana,
dall’altra Maria sembrerebbe lontana dallo stile di en-
trambi i pittori. Da segnalare è però la misura del di-
pinto, quasi quadrato, che si avvicina molto a quel-
lo registrato nell’inventario dei «quadri [da] spartirsi». 
Baglione, nella vita dedicata ad Antiveduto,
scrive: «Et è di sua invenzione l’Angelo Custode,
che vestito a bianco tiene, e guida un’anima per
le mani, sì che se ne vede uno nella Sagrestia di
S. Agostino di sua mano»29. Come si è sostenuto
più volte,30 il passo di Baglione e le numerose va-
rianti sino ad ora note ci informano che il tema
iconografico dell’Angelo custode dovette essere
una fortunata elaborazione del Gramatica, che ne
produsse diversi esemplari per soddisfare le ri-
chieste della committenza.31 Non stupisce quindi
che nel breve inventario “familiare” tale compo-
sizione compaia ben due volte. A colpire è però
la costatazione che entrambi i dipinti non siano
opera di Antiveduto, bensì del figlio. Il soggetto
iconografico, che tanto dovette contribuire al-
l’affermazione del Gramatica, passò quindi nel
repertorio di Imperiale che si dimostra sempre
più un diretto continuatore dei modelli paterni.
Le due tele sono di dimensioni differenti: in un
caso il dipinto è perfettamente rispondente alla
misura canonica («Un angelo Custode da impe-

ratore»), mentre nell’altro è di dimensioni più
contenute (quattro palmi). L’annotazione archi-
vistica accerta quindi che nell’atelier dei Gra-
matica si produsse anche una variante più piccola
dell’Angelo custode, destinata ad una clientela
desiderosa di acquistare, ad un prezzo minore,
una delle più celebri composizioni del pittore.
Tuttavia il fatto che anche Imperiale si sia ado-
perato nella produzione di simili dipinti, con il
suo stile mimetico, rende necessaria un’analisi
più attenta delle repliche sino ad ora rintracciate.
Oltre alla versione di Sant’Agostino citata da Ba-
glione, esistono nove dipinti dall’autografia dubbia.32

Se per la tela di Palermo e per quella comparsa nel
2008 sul mercato britannico vi sono ragionevoli in-
dizi stilistici e qualitativi per ritenerle autografe di
Antiveduto, per le altre bisognerà quanto meno con-
siderare il possibile intervento di Imperiale. Data
l’impossibilità di avere diretta visione della maggior
parte dei dipinti e la scarsità di immagini di quali-
tà, è assai complesso formulare un’ipotesi; ma il qua-
dro che più sembrerebbe pertinente alla maniera di
Imperiale, per la tornitura del viso e la realizzazio-
ne decisa e profonda delle pieghe degli abiti, è la va-
riante conservata nella Pinacoteca dell’Abbazia di
Casamari (FIG. 4), che pertanto potrebbe essere in-
clusa nell’ancora incerto catalogo di Imperiale. A
spingere verso questa direzione sono i confronti con
le opere certe del pittore: molto simili all’angelo di
Casamari sono gli ovali dei volti dell’angelo della
Liberazione di san Pietro (FIG. 2) e della Giaele Pal-
lavicini (FIG. 3); le stesse affinità possono essere ri-
scontrate anche nella Madonna col Bambino, attri-
buita da G. Papi ad Imperiale.33 Anche nel caso del-
l’Angelo custode di S. Pudenziana34 (FIG. 5) non va
scartato a priori il nome del Gramatica junior. Sep-
pur decisamente più debole della tela di Casamari,
il dipinto potrebbe essere una replica affidata da An-
tiveduto al figlio, artisticamente ancora acerbo, per
introdurlo rapidamente – grazie ad un tema icono-
grafico ormai celebre e “collaudato” – nel merca-
to delle committenze pubbliche. Il dipinto reca sul
margine inferiore un cartiglio con il nome del com-
mittente e la data 1618; in quel momento infatti Im-
periale era già attivo, tanto da comparire nei regi-
stri dell’Accademia di San Luca a partire dal 1617
e non dal 1618 come sino ad oggi creduto.35
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Subito dopo l’Angelo custode è registrata una «Una
santa Cecilia con dui Angioli tela sei palmi» sem-
pre di Imperiale. Nel dipinto va certamente rico-
nosciuta una replica della bella tela di Lisbona,36

nella quale Antiveduto ci lascia una delle sue pro-
ve più alte, dipingendo figure dolci e armoniose,
elegantissime nelle vesti e nelle pose. Il notevo-
le livello qualitativo del quadro, lontano dalla se-
rialità che spesso caratterizzava i dipinti dell’ar-
tista, testimonia la produzione “alta” di Gramati-
ca, evidentemente destinata ad una committenza
di elevato profilo culturale ed economico. 
Anche la variante di Vienna (Kunsthistorisches Mu-
seum) e quella, poco nota, di Treviso (Musei Civici,
FIG. 6) sono di considerevole qualità, rendendo così
improbabile un cambiamento attributivo.37 Occorre
comunque notare ancora una volta la ripresa (anche
nelle misure) da parte di Imperiale di un’opera del
padre, come peraltro accade per l’ultimo dipinto a
soggetto sacro del Gramatica junior: «Una S. Anna
e la Madonna tela quattro Palmi». Tele simili, attri-

buite ad Antiveduto, sono conservate in California
(Santa Barbara, University Art Museum), a Varsa-
via (Nationalmuseum) e in numerose altre copie e
derivazioni,38 in nessuna delle quali può tuttavia
essere riconosciuta la tela di Imperiale.
L’unica opera di tematica profana del giovane Gra-
matica è una rappresentazione della Gerusalemme
liberata del Tasso; l’artista aveva infatti dipinto un
«Rinaldo et armida», oggi disperso, di sette palmi
per cinque, derivato forse dall’affresco di Giovanni
Baglione realizzato per Scipione Borghese.39

Concludendo l’analisi delle opere inventariate di
Imperiale è possibile scorgere una traccia ulte-
riore ed inedita della produzione del pittore. Cer-
tamente il Gramatica junior basò gran parte della
sua formazione e della sua fortuna sulla ripropo-
sizione dello stile paterno, di cui fu l’allievo più
diretto e promettente, ma i documenti ci infor-
mano di come l’artista si cimentò anche in altri
generi, quali la pittura di paesaggio e quella di
nature morte. Compaiono infatti «Dui vasi di
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FIG. 4  I. Gramatica (qui attribuito), Angelo custode. Casamari,
Museo dell’Abbazia

FIG. 5  Ambito di Antiveduto Gramatica (Imperiale Gramatica?),
Angelo custode, 1618. Roma, S. Pudenziana



fiori da testa» e «Un paese tela da quattro Palmi»;
l’ignota attività di fiorante svolta da Imperiale
non trova raffronto nell’opera paterna, mentre il
paesaggio richiama alla mente quello disperso
che Antiveduto realizzò con Paul Bril per Ferdi-
nando Gonzaga nel 1610.40

Oltre alle opere di Antiveduto e di Imperiale,
l’inventario registra altri dipinti e disegni, sicu-
ramente non di mano dei nostri artisti. In parti-
colare troviamo una «testina del ritratto di
Polidoro», probabilmente un’effige del pittore
caravaggino o dell’umanista Polidoro Virgili.41

Di seguito è registrato un misterioso «cartone di la-
pis nero e gesso» di Raffaello. Purtroppo non è dato
sapere quale fosse il soggetto del prezioso autografo,
tuttavia la testimonianza inventariale conferma

l’attento studio giovanile – ricordato da Mancini –
compiuto da Antiveduto sulle opere del Sanzio. Inol-
tre, l’occasionale attività di copista da Raffaello del
Gramatica è ampiamente documentata, anche in con-
siderazione delle sue spiacevoli conseguenze. Il 25
agosto 1623 l’Accademia di San Luca paga ad An-
tiveduto cinquanta scudi per la realizzazione del San
Luca che dipinge la Madonna (FIG. 7), copia del di-
pinto ritenuto di Raffaello e vanto dell’Accademia
stessa.42 Dopo alcuni mesi il pittore viene eletto prin-
cipe, ma è costretto alle dimissioni a causa delle ac-
cuse mossegli da Tommaso Salini a riguardo del pre-
sunto tentativo di vendita dell’originale del maestro.43

Alla luce delle vicende biografiche, la presenza di
un cartone di Raffaello, unica opera d’autore tra quel-
le conservate dalla famiglia di Antiveduto, dimo-
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FIG. 6  A. Gramatica, Santa Cecilia con due angeli. Treviso, Musei Civici



stra ancora una volta il legame profondo del pitto-
re con il grande maestro di Urbino.
Il tentativo di seguire la sorte dei dipinti ha stimo-
lato nuove ricerche, portando però a constatare il tra-
gico epilogo della dinastia dei Gramatica. Com’è noto
Artemisia e Giuseppe Puglia muoiono a poca distanza
l’uno dall’altro sul finire del 1636;44 rimangono così
in vita solo Celso e la madre Antonina Oliveri. Dato
il precipitare degli eventi i due fanno testamento l’uno
a favore dell’altro nel 1638.45 Da questo momento
in poi la famiglia vive un momento di relativa tran-
quillità, tanto che nel 1639 Celso, orefice di una cer-
ta fama,46 prende in moglie Artemisia Umiltà; il ma-
trimonio dura un decennio, fino alla morte della don-

na. Successivamente, il Gramati-
ca si risposa con Giovanna Ca-
naccini47 che gli darà almeno
quattro figli. Rispettando una tra-
dizione familiare i primi due nati
prendono il nome di Artemisia, la
primogenita, e Antiveduto; se-
guono poi a breve distanza Su-
sanna e Faustina.48 Nel 1656 il cen-
tro-sud dell’Italia viene colpito da
una terribile epidemia di peste. Il
male parte da Napoli dove miete
migliaia di vittime, giunto poi
nella capitale pontificia si abbat-
te con particolare violenza sulla po-
polazione romana. È proprio il
1656 il nuovo annus horribilis per
i Gramatica: nel giro di due mesi,
tra ottobre e novembre, verranno
a mancare per l’infezione Celso, la
madre settantaseienne Antonina, i
figli Susanna, Faustina e Antive-
duto.49 Nulla sappiamo della sor-
te toccata alla moglie di Celso
(anche se già non compare nel te-
stamento dell’orefice stilato nel-
l’ottobre del ’56)50 né cosa sia
successo all’unica figlia appa-
rentemente superstite Artemisia.
Negli stessi anni si perde anche
traccia di Teodora Virginia Pu-
glia, figlia di Artemisia e del pit-
tore Giuseppe, registrata negli

Stati delle anime in casa Gramatica fino al 1654.51

In questa situazione di caos è probabile che i di-
pinti avessero già lasciato la casa dei Gramatica
subito dopo la divisione ereditaria, in ottempe-
ranza a quanto stabilito dal documento di fidan-
tia del 1636, oppure in seguito alla morte di
Celso come stabilito nelle sue ultime volontà,
dove si faceva menzione della possibile vendita
dei beni per convertirli in liquidità. 
La storia della famiglia Gramatica, eloquente pa-
radigma delle alterne fortune umane, termina
così a metà del XVII secolo, non senza aver la-
sciato, grazie all’opera dei suoi membri, un
segno rilevante nell’arte del primo Seicento.
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FIG. 7  A. Gramatica, San Luca che dipinge la Madonna. Roma, Ss. Luca e Martina
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Archivio di Stato di Roma, Notai dell’A. C., vol. 1371, c. 79.

Inventario delli quadri [da] spartirsi tra il Sig.re Celso della Gramatica et la Sig.ra Artemisia sua sorella
Nove vergini in tela da quatro palmi mezze figure Antiveduto
Una Iaele da quatro Palmi mano del Sig.re Imperiale 
Un Rinaldo et armida in tela da sette e cinque Imperiale
Marta e madalena tela da quatro palmi Imperiale 
Un paese tela da quattro Palmi Imperiale 
Un angelo Custode quattro palmi Imperiale
Un angelo Custode da imperatore Imperiale 
Una santa Cecilia con dui Angioli tela sei palmi Imperiale 
Una venere tela sette e cinque Antiveduto 
Una testa di una fantesca in tela da testa Antiveduto
Dui vasi di fiori da testa Imperiale
Una Madonna de Monti tela cinque palmi Antiveduto
Una testa di Santa Maria Magiore co la cornice d’oro Antiveduto
Una testina della Madonna di Loreto con cornice d’oro Antiveduto
Una nuntiata da Imperatore non finita Antiveduto
Dui teste di lapis Rosso con le cornice bianche
Una testina d’un Christo
Una testina del ritratto di Polidoro
Una testina di S. Ignatio
Una testina di san Guglielmo Antiveduto
Un ritratto di un vecchio Tela quattro palmi Antiveduto
Una S. Anna e la Madonna tela quattro Palmi Imperiale 
Un cartone di lapis nero e gesso di Raffaello
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COMPENDIO

Il rinvenimento dell’inventario di dipinti appartenuti alla famiglia Gramatica ha consentito all’autore di identificare tra le ope-
re elencate un nutrito gruppo realizzato dallo stesso Antiveduto e dal figlio Imperiale, contribuendo a fare luce sul legame
che univa i due artisti. Di particolare interesse è inoltre la presenza in casa Gramatica di un cartone di Raffaello, preziosa te-
stimonianza dell’attento studio condotto da Antiveduto sull’opera del maestro di Urbino. Si aggiungono infine numerosi do-
cumenti utili per seguire le sorti della famiglia Gramatica fino al suo epilogo avvenuto nella prima metà del XVII secolo.
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M. Rothlisberger, Additions to Claude, in “The Burlington Mag-
azine”, CX, 1968, 780, pp.115-119, in part. p. 117.

CONTRIBUTO PRESENTE IN UNA MISCELLANEA

P. Rusconi, Renato Birolli: Eldorado, in A. Negri (a cura di), Es-
ercizi di lettura, Ginevra-Milano 2002, pp. 130-141.

CONTRIBUTO PRESENTE IN ATTI DI CONVEGNO

L. Puppi, Un racconto di morte e di immortalità: “S. Girolamo
nello studio” di Antonello da Messina, in G. Ferroni (a cura di),
Modi del raccontare, atti del convegno, Palermo 1985, p. 34.

SCHEDA DI CATALOGO

A. Barsanti, Cecco Bravo: “San Giorgio e il drago”, in A.
Barsanti, R. Contini (a cura di), Cecco Bravo, pittore senza re-
gola. Firenze 1601-Innsbruck 1661, cat. della mostra di Firenze
(Casa Buonarroti, 23 giugno-30 settembre 1999), Milano 1999,
pp. 76-77, cat. 18.

Qualora si indichino di seguito due contributi dello stesso au-

tore, nel secondo riferimento bibliografico il nome dell’autore

deve essere sostituito con “Idem/Eadem”: M. Calvesi, Nuovi
affreschi ferraresi dell’Oratorio della Concezione, in “Bollettino
d’Arte”, 43, 1958, pp. 309-328; Idem, Sacri paradossi del Lotto:
“I mungitori bendati” e “Amore nella bilancia”, in “Storia del-
l’arte”, 115, 2006, pp. 9-16
Qualora si indichino di seguito due contributi di diverso au-

tore contenuti in un identico volume, nel secondo riferimento

bibliografico il testo di riferimento deve essere sostituito con

“Ibidem”: L. Testa, Tra maniera e natura: il Cavalier d’Arpino
e Caravaggio in casa Aldobrandini, in M. Calvesi, A. Zuccari (a
cura di), Da Caravaggio ai Caravaggeschi, “Storia dell’arte. Col-
lana di Studi”, 1, Roma 2009, pp. 289-328; M. Pulini, Il gran-
dangolo gentileschiano, in Ibidem, pp. 365-372.
Dopo la prima citazione, quelle successive si daranno in forma

abbreviata, seguita dall’indicazione della nota in cui l’opera è

stata citata per la prima volta: Rothlisberger, cit. (nota 5), p.
116. Qualora siano stati menzionati all’interno della stessa

nota più di un contributo ad opera dello stesso autore: Roth-
lisberger, cit. (nota 5), 1968, p. 116.
Per i testi senza una specifica curatele, dopo la prima citazione

si citerà l’inizio del titolo seguito da 3 punti, la dicitura “cit.”

e l’indicazione della nota di riferimento: La regola e la fama.
San Filippo Neri e l’arte, cat. della mostra di Roma (Museo
Nazionale del Palazzo di Venezia, ottobre-dicembre 1995), Roma
1995 = La regola e la fama... cit. (nota 6), p. 3.

CITAZIONI ARCHIVISTICHE

Le citazioni da codici o documenti d’archivio dovranno com-
prendere: luogo, denominazione dell’archivio o della biblioteca,
indicazione dell’eventuale fondo e del documento in corsivo sec-
ondo i seguenti esempi: Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana
(BAV), Vat. lat. 13650, c. 36v Roma, Archivio di Stato (ASR),
Trenta Notai Capitolini, uff. 11, Angelus Justinianus, vol. 8, c. 15r.

DIDASCALIE

Le didascalie dovranno essere redatte in base ai seguenti esempi:
- G. Cavedoni, Adorazione dei Magi, 1614. Bologna, S. Paolo
Maggiore - C. Bravo, Figura virile, ca. 1650. Matita rossa e ges-
setto bianco, mm 414×270. Firenze,Gabinetto Disegni e Stampe
degli Uffizi, Inv. 10595 F – U. Boccioni, Ritratto femminile.
Roma, coll. priv. (o semplicemente Coll. priv.).
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