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RAFFIGURAZIONE PITTORICA NELLA PARETE DESTRA DELLA TOMBA DEGLI AUGURI

Tutte le città dell’Etruria, come quelle della Magna Grecia, destinavano uno spazio appartato di terreno per la Necropoli, ossia “Dimora dei Morti”. La Necropoli di Tarquinia è una delle più memorabili non solo per la sua vastità, ma anche per lo stato di conservazione molto buono di una grande quantità di tombe che ci hanno fornito preziosi corredi e un esempio singolare della pittura tombale Etrusca.

E’ proprio nella Necropoli tarquiniese dei Monterozzi, precisamente in località Secondi Archi, che il 12 aprile 1878 si rinvenne la Tomba degli Auguri. Essa presenta la struttura caratteristica delle tombe arcaiche del VI sec. a.C.: camera unica a pianta quadrangolare a cui si accede  tramite il dròmos (ingresso) a gradini1.

La camera, scavata interamente nel tufo e intonacata con uno strato preparatorio di argilla levigato con latte di calce, è decorata con un fregio figurato su tutte e quattro le pareti e presenta un soffitto a doppio spiovente con colùmen dipinto in rosso.

Le pitture, recentemente restaurate con in tradizionali mezzi ad impacco,2, sono attualmente ben conservate e suscitano un grande interesse sia per le tematiche trattate che per la raffinatezza  dello stile di questo pittore ionico di VI sec.


Nel frontone un leone e una pantera sono raffigurati in atto di azzannare uno stambecco. Al centro della parete di fondo c’è una finta porta con i battenti chiusi, decorati con riquadri a borchie, fiancheggiate da due figure maschili , che alzano la mano in gesto di commiato e di cordoglio. Il motivo della porta chiusa, che compare in altre Tombe Tarquiniesi (T. Cardarelli…) è da interpretarsi simbolicamente come il diaframma di separazione tra la vita e la morte. La scena, di dolore,  è nettamente separata da quelle lungo le pareti laterali che si riferiscono, invece, ad attività agonistiche e fisiche, ai ludi funebri in onore del defunto.


Nella parete sinistra, la decorazione è in gran parte veduta. Vi è raffigurata una scena di carattere agonistico: si intravedono un uomo nudo, un flautista e due pugili con un lebete. Meglio conservata è la figura del Phersu in corsa o danzante. Nella parete d’ingresso la decorazione è ormai quasi del tutto illeggibile: si distinguono appena due figure virili che tirano la fune.


Sicuramente la scena più complessa ed interessante è quella raffigurata sulla parete destra, sia per la vivacità narrativa che per la ricchezza dei temi trattati. La parte superiore della parete è decorata da un fregio continuo costituito da 11 fasce dai colori alternati – nero, rosso, blu chiaro, bianco  risparmiato sul fondo.


Il fregio figurato rappresenta una scena di giochi  funebri in onore del defunto, svolti sicuramente all’aperto come dimostrano i delicati particolari naturalistici sullo sfondo3.

A sinistra, un giovane servo con capigliatura scura e una veste bianca puntinata di nero, porta uno sgabello  chiudibile sulla spalla destra. La gamba destra è  interamente  coperta da una figura accosciata ammantata di nero, di sesso indefinito, probabilmente servo dormente. Concludono questo primo gruppo due figure maschili dalle teste sbarbate designate dall’iscrizione tevarath (giudice di gara), le quali indossano due tuniche: rosse quella di sinistra e bianca con mantello   nero quella di destra.

Quest’ultimo tiene in mano il lituo.

Il centro della parete è dominato da una vivace scena di lotta: i due atleti sono presi nell’atto di afferrarsi, completamente nudi, e i loro corpi massicci e vigorosi ci portano già in ambiente ionico e magnogreco, anche se in queste pitture spicca notevolmente l'originalità dello stile etrusco.

 Entrambe le figure sono denominate da iscrizioni: latithe quella di destra e teitu quella di sinistra, nomi dei due atleti. Al centro di questa scena sono posti tre grandi vasi di bronzo (lèbeti), premio della gara.

Il punto più interessante della narrazione è dato dagli ultimi due personaggi che sono impegnati nel famoso Gioco del Phersu: quello di sinistra, denominato dall’iscrizione Phersu, ha il volto coperto da una maschera e indossa un corto giubbetto nero frangiato, decorato con un originale motivo a risparmio, e un paio di sandali rossi. Nelle mani  tiene un guinzaglio col quale aizza un cane nero contro il secondo personaggio seminudo, dal capo coperto da una sacca bianca, che tiene nella mano sinistra una clava con la quale tenta di difendersi nonostante la gamba  impigliata nel guinzaglio e le numerose ferite sanguinanti.

L’intera scena di svolge sopra lo zoccolo interamente nero, sormontato da due fasce: una bianca risparmiata sul fondo e una rossa.

Sia la scena di lotta che quella del Phersu sono, accanto a quella del banchetto, ricorrenti in altre tombe tarquiniesi per il loro stretto legame con i riti funebri della religione etrusca.

In queste tombe troviamo infatti la testimonianza del persistere di una concezione primitiva diffusa nel mediterraneo secondo la quale l’individualità del defunto continua a vivere, con le sue spoglie, anche dopo la morte. Da qui l’esigenza di porre il defunto tra scene che gli ricordino la sua vita terrena, di circondarlo delle sue vesti, delle sue armi o gioielli4, di vasi colmi di cibo e bevande.5

L’esecuzione di gare (agònes in greco, ludi in latino) in funzione di rito funerario era una pratica diffusa in tutto il mondo antico e variamente documentata anche per gli Etruschi. Si spiega dunque come costoro la rappresentassero nelle pitture tombali in una vastità di forme che va dallo spettacolo dei saltimbanchi nella Tomba della Scimmia a Chiusi allo spettacolo circense vero e proprio che troviamo nella tomba tarquiniese delle Bighe e in quella delle Olimpiadi. Come la raffigurazione del banchetto funebre, quella delle gare  va riguardata per la sua capacità di sottrarre al divenire storico il momento dell’onoranza e consegnarlo, attraverso la raffigurazione pittorica, al defunto perché possa goderne in eterno.


Le scene dei giochi agonistici vanno quindi interpretati come rappresentazioni di una “vita” che doveva essere rammentata a coloro che giacevano nella tomba. Così  la violenza espressa dal cosiddetto Gioco del Phersu è stata messa più volte in relazione con i duelli gladiatori che, come sappiamo, ebbero origine in Etruria e vennero in seguito diffusi anche a Roma.


Questo personaggio mascherato suscita, senza dubbio, molto interesse sia dal punto di vista linguistico che stilistico. Il nome di phersu è stato considerato  derivante dal greco ((((((( (pròsopon, “maschera”) e quindi messo in relazione con il latino “persona” come termine etrusco intermediario tra la lingua greca e quella latina.6 In ambito etrusco la parola phersu ha quasi valore di nome proprio ed indica un personaggio “mascherato” definito legato al crudele gioco ben rappresentato in questa tomba.


Va inoltre messa in evidenza la stretta analogia tra il termine phersu e Persefone, la dea greca regina degli Inferi, che gli Etruschi trasformarono in Phersipnei. Phersu potrebbe quindi essere identificato come un demone infernale apportatore di morte la cui azione funesta veniva evocata e forse dissolta mediante il rito gladiatorio.


Il tema del Phersu ricorre anche sulla parete sinistra di questa stessa tomba e in quella della Tomba del Pulcinella, ma in questi due casi si possono rilevare delle differenze: entrambi, al contrario di quello della parete destra della Tomba degli Auguri, hanno i piedi nudi, le vesti più vivaci e anziché essere colti nel cruento gioco del Phersu, sembrano impegnati in una corsa o in una danza ritmata. Nella Tomba del Gallo (molto più    tarda) appare come danzatore senza il suo cane, mentre nella Tomba delle Olimpiadi fa la parte dell’avversario che reca la morte: qui è evidente la sensibile vicinanza disegnativa e cromatica con l’analogo episodio nella Tomba degli Auguri.


Analisi stilistica e inquadramento cronologico


La Tomba degli Auguri è forse la più antica tomba tarquiniese che presenta il fregio figurato che occupa quasi l’intera altezza delle pareti. Le figure sono caratterizzate da linee di contorno nette e vigorose e da un vivace cromatismo. Il pittore mostra, a differenza di quella della Tomba dei Tori, una grande sicurezza nella megalografia e una spiccata personalità e va identificato, con una certa probabilità, con un artista greco orientale: i confronti riportano, infatti, alla pittura ionica di  scala monumentale come rivelano i numerosi accostamenti con i frammenti di intonaci dipinti della Casa Dipinta di Gordion (Frigia), dove le teste di Orfeo ed Euridìce si avvicinano di molto a quelle dei due lottatori, e con le pitture di Elmali in Licia.7

Per il loro brio narrativo e per la struttura massiccia dei corpi queste pitture sono state spesso avvicinate alle figure delle hydrai ceretane, pur restando su un piano stilistico diverso in quanto sulle hydriai le scene sono più raccolte e ricche di personaggi, trovandosi in un campo decorativo molto più limitato.


Le pettinature con capelli scompigliati sulla fronte e ciocche ricurve ai bordi dell’attaccatura sembrano ricordare i vasi a figure rosse di Oltos.8

Il dinamico, corposo, colorito linguaggio pittorico può essere  avvicinato allo stile dell’ambiente italico  grecizzato degli scultori del Thesauròs del Sele, anche se resta evidente la differenza tra l’espressione stilistica magno-greca e quella genuinamente etrusca di questa tomba.


I confronti con le altre tombe dipinte tarquiniesi del periodo arcaico hanno spesso  avvicinato le pitture di questa tomba a quelle della Tomba delle Leonesse per la pienezza dei volumi carnosi e la massiccia struttura delle figure: sono due artisti di notevole livello, ma quello degli Auguri presenta maggiore sicurezza e fluidità di linea mentre l’altro maggior brio cromatico e una certa tendenza ornamentale.


In campo decorativo la fascia policroma della Tomba degli Auguri, collocata immediatamente sotto il soffitto come nella Tomba del Pulcinella, per dividere la zona figurata dai due spioventi del tetto, è molto simile a quella della Tomba delle Olimpiadi sia per l’altezza (22 cm anziché 23 cm) che per il numero delle fasce che la compongono (11 anziché 12).

Entrambe le tombe  riproducono scene drammatiche di lotta e di giochi atletici testimoniando l’influsso dei vasi attici in commercio in questo periodo: scene di palestra animano la coppa di Douris a Berlino mentre su un’anfora di Nikosthenes due  lottatori si afferrano in modo assai simile a quelli della Tomba degli Auguri.

C’è, in questo periodo, la tendenza nella ceramografia attica a rappresentare gli atleti con corpi vigorosi e volumi pesanti ed anche personaggi mitologici impegnanti in azioni di lotta come l’Eracle con il leone o con Antaios nel cratere di Euphronios al Louvre o quello dell’hydria ceretana di Busiris i quali, per certi aspetti, si avvicinano ai corpi dei lottatori di questa tomba. A questa temperie fortemente ionizzante partecipa anche il pittore della Tomba dei Giocolieri, come dimostrano i tratti che calcano le ciglia delle figure, i quali ci riportano all’ambiente greco della Casa Dipinta di Gordion, anche se un confronto attento rivela un temperamento più modesto  ed incerto nella composizione. La vivacità delle scene e l’ingegnosità della composizione avvicinano la Tomba degli Auguri a quelle del Morto, delle Iscrizioni, Tarantola e n°5898.


Le qualità espressive delle teste dei personaggi di questa tomba riportano, inoltre, all’uomo che insegue una figura femminile nella Tomba dei Baccanti, molto somigliante alla testa del lottatore barbato.


L’originalità del pittore nel rappresentare tutti gli elementi della scena è evidenziata dal confronto con gli uccelli  di altre tombe: quelli dipinti sul frontone della Tomba del Morto presentano una simile struttura allungata, la stessa coda a ventaglio, il collo lungo, ma sono inferiori per rigore formale; quelli della Tomba della Caccia e della Pesca sono più corposi e vivaci, e la linea di contorno li pone in primo piano come soggetti della singolare scena naturalistica mentre, nella Tomba degli Auguri, fungono da sfondo per la collocazione all’aperto dell’episodio rappresentato, e sono caratterizzati da una forma più schematica e semplicistica rispetto alle altre tombe. Particolare attenzione presentano gli uomini raffigurati con dimensioni minori rispetto alle altre figure che troviamo nella parte sinistra di questa parete, spesso considerati come rappresentazione di soggetti appartenenti a condizioni sociali inferiori (in questo caso servi) che ritroviamo in altri esempi  nella Tomba del Frontoncino e nella parete di fondo della Tomba dei Giocolieri.


Dal punto di vista cronologico, sulla base dei confronti fatti, possiamo porre la Tomba degli Auguri tra il gruppo delle tombe tarquiniesi arcaiche del VI secolo a.C. di influsso ionico. Che siamo ancora nel VI secolo ce lo conferma il columen dipinto sul soffitto che scompare completamente a partire dal V secolo a.C.


La cronologia della tomba varia a seconda delle diverse datazioni attribuite alla Tomba dei Tori, sicuramente la più antica delle tombe tarquiniesi di questo periodo, per cui il Ducati data la Tomba degli Auguri poco dopo il 540, Pallottino al 530-520 e il Messerschmidt al 520-510. Comunque la cronologia attualmente più seguita la pone al 530 a.C.


_____

Il presente lavoro è stato oggetto di  una esercitazione presentata presso la cattedra di Etruscologia, Prof. G. Colonna, nel corso dell’anno accademico 1994-95. Si ringrazia la professoressa M. P. Baglione.
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1 La camera misura 3,62 m. di lunghezza x 2,60 m di larghezza. Le pareti sono alte 1,55 m e il soffitto a spiovente raggiunge l’altezza massima di 1,90 m. 


2 Le efflorescenze  bianche provocate dai sali solubili ricristallizzati in superficie, a seconda del loro grado di consistenza, vengono eliminate mediante trattamenti meccanici (pannelli morbidi) o chimici (impacchi). Le dure incrostazioni di carbonato di calcio vengono rimosse utilizzando un raffinato sistema meccanico consistente nell’applicare su micro trapani elettrici minuscole punte al “carboniundum” al fine di assottigliarle il più possibile e renderli trasparenti. Nei casi in cui le patine sono di origine biologica si procede alla loro asportazione tramite l’uso di tensioattivi e bioacidi applicati a tampone. La rimozione degli strati di nerofumo grasso viene effettuata mediante impacchi con solventi basici.


3 Da notare che in questa tomba l’inserimento di uccelli ed elementi floreali serve soltanto a porre la scena in uno spazio aperto. Infatti la rappresentazione resta schematica,  quasi simbolica e non ha nulla a che vedere con le scene rappresentate nella famosa tomba, della caccia e della pesca dove la natura diventa l’unica protagonista e viene riprodotta in modo di gran lunga più realistico. Per cui in questa tomba non possiamo parlare di elementi naturalistici veri e propri bensì di riproduzioni schematiche simboliche che hanno il compito di far comprendere allo spettatore che la scena della gare atletiche si svolge all’aperto, secondo la tradizione etrusca. Comunicazione verbale della Dott.ssa M. Paola Baglione.


4 Cfr. M. Pallottino, “Etruscologia”, Milano, 1984, pagg. 338-339.


5 Riguardo ai vasi deposti nelle tombe si è spesso pensato alla probabilità che questi venissero prodotti essenzialmente per essere collocati in ambito funerario o votivo. Recentemente, Fernando Gilotta (Studi Etruschi 1994) ha messo in evidenza la particolarità della decorazione di una kylix attica a figure rosse rinvenuta a Cere dove una scena di banchetto e simposio viene affiancata alla raffigurazione di un animale immolato in sacrificio. Sulla base di numerosi confronti Gilotta giunge alla conclusione che molti vasi, come questo, erano destinati ad assumere dapprima la loro funzione di utilizzo nella società dei vivi per essere in seguito posti all’interno della tomba come proiezione di quella vita nel mondo dell’oltretomba.


6 Cfr. G. Devoto, “L’etrusco come intermediario  di parole greche in latino, Studi Etruschi II, 1928, pagg. 309-315.


7 Cfr. M. Cristofani, “Le pitture tombali arcaiche di Tarquinia”, Prospettiva, 1976, pagg. 280 – figg. 1-19.


8 Ceramografo attico che sviluppa la tecnica a figure rosse nel VI sec. a.C. Le sue figure hanno una struttura corporea e salda e sono piene di energia vitale. Raggiunge la sua massima grandiosità nella monumentale kylix di Tarquinia di ben 52 cm. di diametro dove dispiega un consesso di divinità e la partenza di Dioniso su un carro tra Menadi e sileni.





