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31. Giulio Pippi,  
detto Giulio Romano 
(Roma, 1492 o 1499 - 
Mantova, 1546)
Amazzonomachia
1527-1528

tecnica/materiali
grafite, penna e inchiostro bruno, 
inchiostro bruno acquerellato  
su carta vergata 

dimensioni
266 × 855 mm

iscrizioni
filigrana: ancora inscritta 
in cerchio sormontata da stella 
a sei punte e M sotto il cerchio 
(Briquet 531, Mantova 1542)

provenienza 
collezione dei principi Corsini, 
metà del XVIII secolo; 
Accademia Nazionale dei Lincei, 
in deposito permanente presso 
l’Istituto Centrale per la Grafica, 
1895

collocazione
Roma, Istituto Centrale per la 
Grafica (inv. D-FC 124151)

scheda storico-artistica 
Rita Bernini (Catalogo digitale); 
Maura Picciau (Guida alla mostra)

relazione di restauro
Serena Galetti

restauro
Serena Galetti

con la direzione di 
Gabriella Pace (Istituto Centrale 
per la Grafica, Roma)

indagini
Giulia Festa, Silvia Giampaolo, 
Claudia Scatigno (CREF - 
Centro Ricerche Enrico Fermi, 
Roma)

Scheda storico-artistica

Il disegno, di formato orizzontale molto allunga-
to, raffigura il combattimento tra i Greci guidati 
da Ercole e le Amazzoni per la conquista della 
cintura di Ippolita, loro regina (nona fatica di 
Ercole), ed è preparatorio, con alcune modifiche, 
per il medesimo soggetto affrescato in una delle 
fasce (parete ovest) sotto le lunette della volta 
nella sala delle Aquile di Palazzo Te a Mantova 
(S. Prosperi Valenti Rodinò, in La collezione del 
Principe 2004, pp. 301-302, che lo ha pubbli-
cato per la prima volta). Realizzato a penna e 
inchiostro bruno con acquerellature dello stesso 

inchiostro su carta color avorio, è quadrettato a 
grafite nera per il trasporto su altra superficie. 
Tutte le quattro fasce affrescate immediata-
mente sotto le lunette della volta della sala delle 
Aquile di Palazzo Te raffigurano combattimenti, 
con citazioni dall’arte antica che derivavano a 
Giulio dalla sua frequentazione della bottega di 
Raffaello e dalla rielaborazione dello stile e del-
la tecnica grafica del maestro, soprattutto negli 
ultimi cinque anni della sua attività (S. Ferino 
Pagden, in Giulio Romano 2019, p. 42). I sogget-
ti delle fasce sono: una Centauromachia (parete 
nord), un Combattimento tra animali e mostri 
(parete est), una Battaglia marina (parete sud), 
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Dopo il restauro

l’Amazzonomachia (parete ovest). La decorazione 
della sala delle Aquile o di Fetonte, per l’affresco 
dall’ardita prospettiva sulla volta, progettata da 
Giulio Romano e realizzata da aiuti tra il 1527 
e il 1528, era concepita come un insieme com-
posito di affreschi e stucchi, il cui programma 
iconografico molto complesso faceva riferimen-
to a episodi della mitologia, forse alludendo alla 
nuova età dell’oro, la rinascita culturale iniziata a 
Mantova con il ducato di Federico Gonzaga, di 
cui questa era la camera da letto (Belluzzi 1998, 
I, pp. 405-417). 
La scena descrive i corpi dei Greci guidati da 
Ercole e delle Amazzoni avviluppati tra loro 
con grande impeto e frenesia, e sembra ispira-
ta, per il soggetto scelto, per il formato e per le 
modalità rappresentative, a uno schema narra-
tivo ricorrente in molti sarcofagi romani, come 
per esempio quello in marmo databile al 160-
170 d.C. con scene di amazzonomachia sul fron-
te e sui lati, oggi nel cortile ottagono del Mu-
seo Pio-Clementino, nei Musei Vaticani, usato 
prima del 1530 come bacino per la fontana del 
Tigri o Arno (inv. MV.896.0.0). Ai Musei Vati-
cani è conservato un altro sarcofago, di maggiori 
dimensioni, databile al 230-250 d.C., con rilievo 

raffigurante il combattimento tra Achille e Pen-
tesilea (inv. MV.900.0.0), la cui provenienza non 
è certa, in cui è riproposto un soggetto simile.
La sequenza della scena nasce da sinistra e 
prosegue verso destra: quasi tutti i cavalli con i 
cavalieri sono raffigurati in convulsi movimen-
ti, al galoppo verso la parte destra della scena, 
o in rovinose cadute lungo tutta la porzione 
inferiore del foglio, in primo piano. L’irruenza 
dei combattenti, lo slancio e la veemenza degli 
scontri trasmettono dinamismo e concitazio-
ne, e la versione grafica conserva una maggiore 
energia e vitalità rispetto alla scena affrescata, 
anche per la maggiore vicinanza e fusione dei 
corpi. La figura di Ercole che brandisce la clava 
per colpire Ippolita irrompe nella scena dall’e-
strema sinistra, e il suo cavallo travolge quelli di 
due Amazzoni, i cui sguardi attoniti e atterriti 
si volgono indietro mentre precipitano al suolo. 
Diversi corpo a corpo tra le donne guerriere e i 
Greci sono descritti nella fascia, e i contendenti 
impugnano spade dalle larghe lame taglienti, 
che agitano verso gli avversari. Il disegno è 
realizzato con un tratto sottile e dinamico di 
penna e inchiostro per definire i contorni, e 
una delicata acquerellatura per esaltare i chia-
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roscuri. Tenendo conto delle differenze con la 
scena affrescata, può essere considerato un di-
segno progettuale molto ben definito, che in 
fase esecutiva è stato leggermente modificato: 
la scena nell’affresco è incorniciata da due drap-
pi alle estremità, è stata eliminata una figura 
di guerriera sulla sinistra, mentre sull’estremo 
lato destro il disegno si interrompe bruscamen-
te, diversamente dall’affresco, dove in generale 
la scena è dilatata, le figure sono più allargate e 
c’è maggiore spazio tra i gruppi di combattenti. 
Significativamente il profilo implorante dell’a-
mazzone eliminata ricorda, nella resa e nell’uti-
lizzo della tecnica della penna a inchiostro con 
acquerellature, il profilo di Clelia nel disegno 
di Giulio che raffigura La liberazione di Clelia, 
preparatorio per l’affresco a villa Lante, datato 

1524 (Roma, Bibliotheca Hertziana, collezione 
grafica). 
La filigrana del nostro disegno (https://bri-
quet-online.at/loadRepWmark.php?refnr=531) 
attesta una provenienza mantovana del foglio, 
avvalorando l’attribuzione a Giulio Romano, di 
cui si conoscono molti disegni realizzati con una 
tecnica simile.
I disegni preparatori conosciuti della sala delle 
Aquile sono pochi, tra questi sicuramente è il 
Combattimento di tritoni e mostri marini del Lou-
vre (inv. 3517), eseguito con la medesima tecnica, 
e curiosamente di dimensioni quasi simili (253 
× 820 mm). È eseguito su due fogli incollati in-
sieme (Angelucci, Serra 2012, n. 21; R. Serra, 
in Giulio Romano 2019, pp. 112, n. 13), mentre 
il nostro presenta due lacerazioni lungo tutta la 
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superficie, una circa a metà e l’altra verso il mar-
gine destro, risarcite in un restauro precedente. 
Sembra di poter individuare degli interventi 
grafici successivi, forse per sottolineare alcuni 
chiaroscuri dalla cromia indebolita, come sul 
collo del cavallo all’estrema destra, oppure delle 
correzioni dei profili di combattenti sempre sul 
lato destro della scena.
Il disegno del Louvre proviene dalla collezione 
del banchiere Everhard Jabach (1618-1695), e 
viene anch’esso considerato preparatorio per l’af-
fresco, mentre due copie rispettivamente dello 
stesso soggetto (inv. 3684) e del Combattimento 
tra animali e mostri (inv. 3518), sempre conser-
vate al Louvre, mostrano mutamenti più signi-
ficativi rispetto alle scene affrescate. Un altro 
disegno da collegare alla decorazione della sala 
delle Aquile è la Centauromachia conservata a 
Chatsworth (Giulio Romano 1989, pp. 354-357), 
che però non presenta un’acquerellatura diffusa.
Il nostro disegno proviene dalla collezione dei 
principi Corsini, formatasi dagli anni trenta del 

XVIII secolo per volere di Lorenzo Corsini poi 
papa Clemente XII (durata pontificato: 1730-
1740) e del nipote cardinale Neri Maria (1685-
1770), che acquistò il Palazzo Riario alla Lunga-
ra nel 1736 e ne affidò i lavori di ristrutturazione 
a Ferdinando Fuga, creando anche la biblioteca, 
con la ricchissima collezione di disegni e stampe 
poi donata all’Accademia Nazionale dei Lincei, 
in deposito permanente all’Istituto Centrale per 
la Grafica.
L’intervento conservativo, stabilizzando da un 
punto di vista chimico-fisico il supporto cartaceo 
che era fortemente depolimerizzato e sottoposto 
a trazioni dovute a vecchi restauri, attenuando le 
macchie di studio e restituendo vivacità al tratto 
e adeguatezza di tono delle lacune, ha favorito 
la leggibilità all’opera, valorizzandone la grande 
qualità grafica.

Bibliografia
S. Prosperi Valenti Rodinò, in La collezione del 
Principe 2004, pp. 301-302.
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Relazione di restauro

L’intervento di restauro di Giulio Romano, 
dal titolo Amazzonomachia, datato 1527-1528. 
Data la presenza di una quadrettatura a matita 
tipica del trasporto, è stato identificato come 
preparatorio per un affresco realizzato nella sala 
delle Aquile di Palazzo Te a Mantova.
Il disegno fa parte del Fondo Corsini ed è con-
servato presso il Gabinetto Disegni e Stampe 
dell’Istituto Centrale per la Grafica di Roma.
L’opera è stata realizzata su un supporto carta-
ceo, di formato rettangolare (266 × 855 mm), 
con i quattro margini rifilati. Le mediazioni 
grafiche risultano eseguite mediante inchiostro 
bruno e matita.

Stato di conservazione 
Complessivamente l’opera verteva in uno stato 
di conservazione mediocre.
Si riscontrava la presenza di depositi superficiali 
incoerenti quali particolato atmosferico (al recto 
e al verso) e alterazioni cromatiche di varia ori-
gine, in particolare una macchia di colore bruno 
di grandi dimensioni localizzata nella porzione 
destra del disegno (di 16 cm circa). Per quel che 
riguarda le deformazioni erano presenti diffuse 
ondulazioni e pieghe di media entità. Le defor-
mazioni sono da riferire a un pregresso interven-
to di restauro che ha portato a diverse tensioni 
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1. Prima del restauro, particolare  
dei restauri pregressi

del supporto cartaceo. Tra i danni meccanici si 
riscontravano piccole lacerazioni e lacune, loca-
lizzate principalmente in prossimità dei margini.
Per quel che riguarda le mediazioni grafiche il 
disegno è eseguito a matita e inchiostro bruno, 
localizzato solo al recto dell’opera. Non si sono 
rilevate alterazioni di alcun tipo, le mediazio-
ni grafiche risultano quindi in buono stato di 
conservazione.
Come accennato precedentemente, il disegno 
è stato oggetto di un pregresso intervento di 
restauro. In particolare la maggioranza delle 
lacerazioni è stata trattata mediante suture con 
velo giapponese; le due lacerazioni più estese, 
parallele ai margini destro e sinistro dell’opera, 
sono state suturate con carta giapponese. Le la-
cune di dimensioni maggiori sono state risarci-
te con la tecnica di reintegrazione doppia con 
carta giapponese; quelle di piccole dimensioni 
mediante stuccature con fibre di carta, entram-
be adeguate cromaticamente.
L’intervento pregresso risultava inadeguato, in 
quanto causa di forti tensioni al supporto car-
taceo. Inoltre gli adeguamenti cromatici delle 
reintegrazioni, alterati nel tempo, interferiva-
no con l’apprezzamento estetico dell’opera, in 
quanto emergenti rispetto alla stessa (fig. 1).

Operazioni preliminari
Gli interventi eseguiti sono stati dettati dai ri-
sultati ottenuti tramite le indagini diagnostiche 
e scelti in accordo con le metodologie e i pro-
tocolli in uso presso il Laboratorio di restauro 
dell’Istituto Centrale per la Grafica di Roma, 
in particolare con la referente Direttore Lavo-
ri dottoressa Gabriella Pace e le restauratrici 
Martina Moroni e Karmen Corak, di supporto 
durante tutte le fasi.

Indagini diagnostiche
La valutazione dello stato di conservazione 
dell’opera è avvenuta mediante analisi non di-
struttive. Partendo dalle tecniche di imaging 
macroscopiche come la fotografia in luce ri-
flessa, trasmessa e radente, l’osservazione dell’o-
pera è proseguita mediante videomicroscopia 
(figg. 2, 9). 
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Si è poi continuato mediante l’utilizzo di tec-
niche più specifiche: la spettrofotometria di 
fluorescenza ai raggi X (XRF) e la spettrofoto-
metria di assorbimento infrarosso (FTIR-A-
TR), eseguite entro una convenzione stipulata 
tra il Centro Ricerche Enrico Fermi di Roma e 
l’Istituto Centrale per la Grafica, in particolare 
grazie alla collaborazione delle dottoresse Giu-
lia Festa, Claudia Scatigno e Silvia Giampaolo.
In ultimo, sono state eseguite indagini tecno-
logiche non distruttive. Il test di stabilità delle 
mediazioni grafiche, necessario per poter va-
lutare interventi di pulitura a umido; il test di 
idrofilia per ricavare il coefficiente di bagna-
bilità del supporto cartaceo e quindi decidere 
la percentuale di concentrazione adeguata dei 
gel rigidi acquosi da utilizzare per la pulitura; i 
test del pH e della conducibilità mediante gel 
rigido di agarosio (figg. 3-4) per poter cono-
scere il grado di acidità o basicità del supporto, 
quantificare la concentrazione ionica dello stes-
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so e quindi progettare l’intervento di pulitura 
a umido più idoneo, in questo caso non ioniz-
zante e isotonico rispetto al supporto cartaceo.

Intervento di restauro
L’opera risultava ancorata al passe-partout 
mediante due brachette lunghe quanto tutto 
il margine inferiore e superiore. Si è quindi 
proceduto con il distacco a secco dal fondo del 
passe-partout.
La rimozione dei depositi incoerenti è stata 
eseguita attraverso la pulitura a secco del sup-
porto, con l’uso di un pennello a setole morbide  
(fig. 10) e una spugna in lattice (cis-1, 4-polii-
soprene vulcanizzato) con fillers in carbonato di 
calcio (tipo Smoke off Sponge). Questa opera-
zione è stata eseguita al recto e al verso dell’ope-
ra, senza interessare le mediazioni grafiche in 
matita, medium per sua natura sensibile a que-
sto tipo di pulitura. Una ulteriore depolveratura 
è stata infine eseguita utilizzando un aspiratore 
professionale Museum Muntz con terminazio-
ne a pennello, ciò ha garantito un’aspirazione 
controllata e regolabile.
La successiva pulitura a umido si è resa neces-
saria per la rimozione dei depositi incoerenti 
idrofili. Contestualmente a questa sono stati 
inoltre distaccati i restauri pregressi. Per questo 
intervento si sono tenuti in considerazione gli 
esiti dei test svolti, in particolare:
• il test di idrofilia ha evidenziato un angolo di 
contatto θ di circa 90°;

2. Durante il restauro, indagine 
dell’opera mediante videomicroscopio

3. Durante il restauro, analisi  
del pH e della conducibilità  
mediante gel di agarosio

4. Durante il restauro, analisi  
del pH mediante gel di agarosio
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• il valore medio di pH del supporto è risultato 
6,76;
• il valore medio di conducibilità del supporto 
è risultato 364,5 μS/cm.
Dopo aver valutato tutti i punti elencati, si è 
deciso di eseguire una pulitura mediante l’u-
tilizzo di un idrogel, in particolare il gel di 
gellano (gellano Kelcogel). Attraverso questo 
prodotto è stato infatti possibile controllare 
la quantità di solvente acquoso che si stava 
apportando all’opera e, grazie alla trasparenza 
del gel, monitorare il supporto durante tutto 
l’intervento (fig. 5). 
La selezione della percentuale ideale per la 
preparazione del gel è dipesa dall’esito del test 
di idrofilia. L’angolo di contatto θ ha mostra-
to un comportamento idrofobo del supporto. 

Si è quindi deciso di utilizzare una percen-
tuale di gellano pari al 2%. I valori di pH 
hanno poi condotto alla scelta di preparare 
il gel mediante una soluzione acquosa tam-
ponata a pH 7 così da ottenere una soluzione 
con pH non ionizzante rispetto a quello della 
superficie. In ultimo, considerando i valori di 
conducibilità della carta, si è portata la so-
luzione tamponata a un valore simile a essi, 
così da avere una soluzione isotonica rispetto 
al supporto.
Il tempo di applicazione del gel è stato di un’ora 
circa. Grazie a esso si è anche potuto procedere 
alla rimozione dei restauri pregressi. L’inumi-
dimento di questi materiali ha infatti facilitato 
la loro rimozione, eseguita meccanicamente 
(fig. 6).
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5. Durante il restauro, pulitura a umido 
con gel di gellano

6. Durante il restauro, rimozione dei 
restauri pregressi

7. Durante il restauro, reintegrazione 
delle lacune con carta giapponese

8. Durante il restauro, adeguamento 
cromatico delle reintegrazioni 
mediante acquerelli
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Terminata la rimozione dei restauri pregressi, 
l’opera è stata inserita all’interno di un pacchet-
to di asciugatura composto da TNT, feltri di 
lana e tavolette di legno, ponendo il tutto sotto 
leggero peso.
Si è poi proseguito con le reintegrazioni del 
supporto, prendendo in considerazione il suo 
spessore e tono cromatico. È stata eseguita la 
sutura delle lacerazioni al verso mediante velo 
giapponese (di adeguata grammatura e tono 
cromatico) e adesivo in metilidrossietilcellulo-
sa (tipo Tylose MH 300 P) al 2% in soluzione 
acquosa. Il trattamento delle lacune è avvenuto 
mediante la tecnica di reintegrazione doppia 
con carta giapponese di idonea grammatura 
(fig. 7), adeguata cromaticamente con acquerelli 
tipo Winsor & Newton) (fig. 8), utilizzando la 
tecnica a incastro (al recto e al verso) e Tylose 
MH 300 P al 4% in soluzione acquosa.
In ultimo, si è eseguito il montaggio dell’opera 
all’interno di un passe-partout realizzato con 
cartone da conservazione.

9. Durante il restauro, indagine 
dell’opera mediante videomicroscopio

10. Durante il restauro, pulitura a 
secco mediante pennello a setole 
morbide


