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L’introduzione e i paragrafi 9-12 sono di Rossana Di Poce; i paragrafi 1-8 sono di Francesco Napolitano. 

 

1. Introduzione metodologica 

Isolare un tipo iconografico da un corpus disomogeneo com’è quello dell’arte etrusca, è un’operazione che 

molti archeologi non condivideranno ed ha i suoi rischi: operazione di artificio, che parte dalla selezione di un 

modello mentale dell’archeologo. Tuttavia l’arte etrusca, ossia l’altissimo artigianato che caratterizza la 

cultura etrusca, si distingue raramente per classi di materiale omogeneo e quantitativamente rilevanti che 

possano prestarsi ad una analisi interpretativa in cui la base è un repertorio di immagini stabile e ripetitivo   

(D’Agostino-Cerchiai 1999). 

Se si isolano produzioni felici da questo punto di vista, e lo hanno dimostrato le analisi recenti su corpora 

particolari come la pittura tarquiniese o i bassorilievi chiusini, la difficoltà maggiore resta proprio quella di 

osservare le immagini isolate che compaiono su diverse classi di produzione. L’alternativa che si può 

operare è allora di natura artificiosa da un lato, ma anche di carattere trasversale, in cui risiede certamente 

la rinuncia ad identificare scuole artistiche o temi iconografici immediatamente riconoscibili e classificabili 

attraverso le grandi quantità: in un insieme di opere pressoché uniche, e se ne possono citare tante per 

l’Etruria, i maestri sono destinati nella maggioranza dei casi a non avere nomi, ma la mancanza della loro 

identificazione, ci spinge a dover percepire il tessuto connettivo artigianale da cui sono emersi; quello 

dell’Orientalizzante etrusco è un intreccio culturale vivace e aperto alla contaminazione, frutto di una società 
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dischiusa alla mobilità di idee, persone e merci, ma anche tendente all’improvvisazione e all’innovazione 

rapida e isolata. 

Se molto resta da fare per tipologizzare e sistematizzare tante importanti classi che attendono una revisione, 

(la scultura o i buccheri decorati con cilindretto, ad es.), lo stimolo alla percezione della trama culturale può 

venire dalle osservazioni di piccole classi. 

Tentativi di innovare e rivitalizzare l’archeologia, partono anche dall’esigenza di attualizzare la ricerca 

ponendola innanzi alle richieste della società contemporanea che impone agli studiosi di riformulare nuovi 

quesiti, senza dimenticare le problematiche del passato; esiste l’esigenza di aprire gli studi archeologici alla 

società, renderla sensibile alle domande e opponendo alla ricerca accademica, chiusa spesso entro torri 

d’avorio, una diffusione ampia del nostro lavoro: “Indagare il passato con l’occhio rivolto al presente 

costituisce la vera forma del ‹ conoscere ›” (Bandinelli in Baldassarre 2004, 126). 

La questione del gender introduce allora nell’archeologia l’esigenza di una riflessione circoscritta e mirata, 

così come l’acquisizione di nuove metodologie e gli apporti della interdisciplinarietà, spalancano un nuovo 

modo di intendere l’arte antica nella società contemporanea della anti-memoria dove paradossalmente si 

possiedono i mezzi per immagazzinare e conservare ogni tipo di informazione, ed invece si assiste alla 

rinuncia della memoria stessa in funzione educativa e formativa.  

L’ottica di gender apre quindi gli studi a riflessioni stimolanti : un’ottica privilegiata se si ha consuetudine con 

l’osservazione dei dettagli e la sana curiosità di interrogarsi sulla loro importanza. Come e perché nasce 

l’esigenza della raffigurazione femminile in Etruria? Quali sono i primi documenti che ci testimoniano il 

comparire della raffigurazione femminile ?  

E’ possibile rispondere coerentemente alla domanda mediante l’osservazione di repertori che compaiono su 

più classi di materiale; l’intervento si svolge sul binario del chiarimento del percorso metodologico che viene 

mostrato come tentativo scientifico di ricerca e così, opere più o meno isolate in una cultura delle differenze 

com’è quella delle città e dei territori delle città etrusche, si riallaccia al gusto di una cultura che condivide e 

differenzia, rielabora e crea talvolta genialmente, talvolta improvvisamente.  

Resta alla base di tutto, la nostra necessità di comprendere la scelta e l’esigenza della raffigurazione 

antropomorfa femminile, così centrale soprattutto nei rituali della morte nel VII secolo: per poter identificare 

come questo processo, dobbiamo indagare il periodo della formazione della identità in Etruria, tentare di 

comprendere come vada formandosi l’esigenza della rappresentazione della figura femminile. 

 

2. Il Villanoviano di passaggio e l’affiorare dell’ immagine femminile tra gli Etruschi 

Le prime rappresentazioni chiare di figure umane, su oggetti di manifattura etrusca, sono documentate nella 

produzione del Villanoviano di passaggio. Si tratta di “statuine” a tuttotondo, di terracotta o di 

bronzo, che ornano, o completano, oggetti dello stesso materiale. 

In tali figurine, il corpo è riprodotto in modo schematico: arti, tronco e testa; la muscolatura è 

sommaria, tanto da tralasciare tratti somatici peculiari, maschili e femminili, quali pene e seno. 

Unico elemento fisico riprodotto con una certa frequenza è il naso: largo e dritto. 
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All’interno di questo panorama si colgono però, alcuni manufatti in cui l’artigiano connota, con una maggiore 

dovizia di particolari, le immagini riprodotte sfoggiando cosí, un intento a rappresentare un qualcosa che 

vada oltre la riproduzione di un generico e anonimo essere umano. Addurrò solo due esempi di questo 

genere: uno tratto dalla bronzistica, l’altro dalla produzione fittile; entrambi realizzati negli anni a cavallo tra 

lo scorcio del IX e gli inizi dell’VIII secolo. 

In una sepoltura maschile di Vulci (necropoli dell’Osteria; immagine in alto), è deposta una spada di bronzo. 

Il fodero, anch’esso bronzeo, è coronato alla sommità da un’imboccatura a placca rettangolare liscia al 

centro e ornata alle estremità laterali da due cerchi concentrici a rilievo. Accanto a ciascuna coppia di cerchi 

trova posto una figura umana, da un lato un uomo e dall’altra una donna, disposti di tergo rispetto 

all’imboccatura del fodero. Le due figure sono stanti e nude. I volti sono connotati dal mento aguzzo e 

sporgente, e dagli occhi, naso, orecchi e bocca chiaramente definiti. Diverso appare il modo in cui i due sono 

rappresentati: l’uno si distingue per pene ed elmo a calotta; l’altra solo per il seno; dunque, l’uomo si 

presenta come un guerriero, ma la donna? Potrebbe essere interpretata, se legata alla sfera dei sentimenti, 

come la moglie, la figlia, o la madre del proprietario della spada; ma, se invece è messa in correlazione alla 

sfera “trascendentale”, potrebbe raffigurare una divinità: o protettrice, o della morte. L’esiguità degli elementi 

esibiti dall’evidenza non permette né di protendere per l’una o l’altra esegesi del documento, né di 

intravedere una terza possibilità; ma certamente la connotazione dello status dell’uomo, non lascia dubbi sul 

fatto che le due figure non siano da interpretare solo come ornamentali, ma anche come elementi a cui il 

chalcheus ha dato un significato specifico che purtroppo oggi sfugge. 

In quegli stessi anni, a Pontecagnano, le ceneri di un defunto sono deposte in un cinerario fittile con un 

coperchio, sulla cui sommità sono plasmate due figure umane, dall’aspetto mostruoso, sedute e abbracciate 

fra loro. La presenza del seno nell’una ne connota il sesso; nell’altra l’atrofia del petto e l’ampia lacuna nel 

basso ventre, colmata attualmente dalla ricostruzione, relegano al solo campo dell’ipotesi la possibilità di 

riconoscervi un essere maschile. 

I corpi delle due figure sono plasmati come due tronchi, privi di muscoli, da cui dipartono gli arti, inferiori e 

superiori, desinenti in piedi e mani simili a zampe di palmipedi (immagine in basso). I loro volti sono 

trasfigurati: il viso è allungato ed emaciato; gli occhi sono circolari; il lungo naso ha forma triangolare 

nell’essere femminile ed è simile ad un grugno suino nell’altro. Dissimili appaiono i restanti tratti della testa. 

Nell’essere muliebre, le labbra sono turgide, il mento è triangolare, i capelli, fermati da una sorta di 

cerchietto, sono acconciati a ciocche sulla fronte, e sulla nuca cadono lunghi, distesi e raccolti dietro le 

orecchie. Nell’altro essere invece, il grugno sembra occultare bocca e mento; il capo 

sembra essere coperto non da capelli, ma da una sorta di polos. 

Come accennato i due personaggi sono abbracciati fra loro: lei, di statura 

lievemente superiore, appoggia il suo braccio sinistro sulla spalla del paredro ed è 

cinta alla vita dalla destra di quest’ultimo. 

Il gesto è stato interpretato come una hierogamìa tra i due esseri (Torelli 1986, 165). 

La scena quindi, “priva di confronti stringenti nella stessa area culturale, sembra 

quella dell’unione simbolica tra una divinità femminile dell’oltretomba e il defunto, 
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piuttosto che della coppia di dèi infernali nell’abbraccio ierogamico” (Torelli ibidem). Si coglie dunque anche 

in questo caso, indipendentemente dall’esegesi, che la necessità affiorante nel Villanoviano di passaggio di 

distinguere in alcune statuine i due sessi sia dettata non solo dallo stile artistico e da una abilità 

dell’artigiano, ma anche da un’esigenza di dover rendere in maniera esplicita e puntuale un “messaggio”, 

forse richiesto dal committente dell’oggetto stesso (Cristofani 1978, 29-39). In particolare, in questa fase, è il 

seno l’unico elemento somatico che connota la donna. 

 

3. Le anomalie della decorazione graffita del Villa noviano di passaggio 

Rispetto a quanto riscontrato nella lavorazione a tuttotondo, differente appare il modo di rendere la figura 

umana da parte degli artigiani che decorano le superfici vascolari; “Su un’urnetta d’impasto del tipo a 

capanna, proveniente da una tomba a pozzetto di Tarquinia e databile ancora al IX secolo a.C., sono 

ripetute spesso, eseguite a graffito secondo un modulo geometrico, figurine umane a coppia: l’esecuzione 

stilizzatissima si esaurisce in un gioco di linee e angoli retti e non lascia cogliere alcuna differenza di sesso; 

comunque l’allusione alla coppia coniugale sembra scontata tanto piú che la riproduzione è un’urnetta che 

tipologicamente si rifà alla casa.” (Camporeale 1986, 266). 

 

4. Il Villanoviano evoluto 

La fondazione delle prime colonie greche nel Golfo di Napoli, Pithēkoussai (775 ca.) e Kymē (750 ca.), e le 

testimonianze nella Valle del Marcellino in Sicilia (per quest’ultima si veda Albanese Procelli 2003, 131-136) 

sono il segno dell’intensificarsi e il consolidarsi dei traffici e delle relazioni tra le suddette aree dell’Italia 

meridionale e l’Etruria, in particolare quella meridionale (Napolitano 2006). Una delle conseguenze di questo 

piú stretto rapporto tra uomini di etnia e cultura differente fu l’introduzione, l’acquisizione e l’adattamento, 

proprio in quegli anni, di nuove tecniche nell’artigianato degli insediamenti dell’Etruria meridionale. In 

particolare, per quel che concerne l’economia del nostro discorso, va evidenziato che l’uso del vasellame 

tornito si affianca gradualmente alla precedente tecnica a colombino e che intorno alla metà del secolo 

nascono a Veii e a Vulci le prime botteghe che producono ceramiche a decorazione dipinta (Canciani 1987). 

Nonostante il fiorire della temperie culturale si registra però che l’immagine della donna resta quella 

codificata dalla tradizione artigianale della fase precedente. Esemplificativa è una testimonianza da 

Tarquinia: una sorta di “kernos” d’impasto che consta di tre vasetti biconici, morfologicamente simili ai 

cinerari della prima metà dell’VIII, uniti tra loro nei punti di massima espansione della pancia e raccordati da 

bracci colleganti i singoli colli. L’ansa è modellata a mo’ di figura umana che, protese le braccia, fonde le sue 

mani al labbro di due dei tre vasi (Roncalli 1986, 557 fig. 447). Pochi i tratti somatici che caratterizzano le 

figura umana: nel volto abbozzate sono le fosse oculari e il naso; la bocca è resa con un semplice taglio e 

due bozze sul petto indicano il seno. 

 

5. Orientalizzante Antico: l’immagine della donna a  Bisenzio 

Nell’ultimo quarantennio dell’VIII, i dati archeologici e quelli storico-letterari registrano un intensificarsi della 

presenza di stanziamenti Greci e Fenici nello specchio di mare attualmente racchiuso tra Calabria e Sicilia. 
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In quest’area, gli Euboici consolidano le proprie rotte verso Nord fondando Zanklē (757-756, secondo 

Eusebio), Naxos (736-734), Catanae (728) e sullo scorcio del secolo Rhegion; i Corinzi impiantano, sulla 

medesima rotta, la colonia di Siracusa (733) e i Megaresi, con la complicità degli Iblei, dànno vita a Megara 

Hyblea (728). I Fenici, dal canto loro, si assicurano, nel medesimo torno di anni, alcuni punti di approdo 

lungo la rotta meridionale che da Carthago mena verso la penisola italica (Mozia, Panormos e Solous). Tutto 

ciò riflette un consolidarsi delle rotte dal bacino del Mediterraneo orientale e dal Golfo di Tunisi fino al Golfo 

di Napoli e agli insediamenti dell’Etruria meridionale, principalmente quelli ubicati nell’aree di Caere, 

Tarquinia e Vulci. Da tale rotta dipartono diramazioni che, seguendo percorsi fluviali, inseriscono all’interno 

del flusso di oggetti e di idee mediterranee anche insediamenti dinamici lontani dalla costa quali Capua, Veii 

e Roma. 

In questa cornice storica va contestualizzato un piccolo carrello bruciaprofumi bronzeo, di manifattura 

etrusca, deposto in una tomba di Bisenzio (insediamento sulla riva del lago di Bolsena), intorno al 710 a.C. 

L’oggetto in questione, che prende a modello carrelli bruciaprofumi coevi di produzione cipriota (Torelli 1985, 

36) è correlato da una serie di figurine a tuttotondo fuse, disposte a gruppi sulle traverse che consolidano i 

quattro piedi dell’oggetto. In due di tali gruppi si riscontra la presenza della figura femminile. 

Il primo gruppo è composto solo da due statuine: una maschile, l’altra femminile. Lui è armato di elmo, scudo 

e lancia; lei, identificabile dall’evidenza del seno, sembra vestire di corto chiton e reca due vasi: uno è 

poggiato sul capo ed è trattenuto dalla mano sinistra; l’altro è serrato dall’altra mano al fianco destro. 

Il secondo gruppo (immagine in basso) consta invece di tre figure: due maschili, di differenti proporzioni, e 

una femminile. Le due figure maschili sono armate: uno, quello di dimensioni inferiori, imbraccia lo scudo; 

l’altro invece porta l’elmo, brandisce la lancia e sembra 

indossare una corta tunica. Di dimensioni simili a 

quest’ultimo è la donna, riconoscibile anch’essa, come 

quella del gruppo precedente, dal seno evidenziato; di 

costei ne ricalca i tratti nel modellato, indossando un corto 

chiton e recando un unico vaso biansato poggiato sul capo 

e fermato, anche in questo caso, dalla mano sinistra. I due 

individui di statura maggiore (l’uomo e la donna), si 

stringono tra loro in un gesto che, al di là di ogni lettura 

iconologica (Menichetti 1994, 21-24), indica un legame 

d’affetto e d’intimità tra i due: lei infatti, sembra coprire con la mano destra il basso addome di lui; lui cinge 

col braccio sinistro le spalle di lei. I due si presentano quindi, come una “coppia”probabilmente di sposi. Alla 

luce di ciò le proporzioni inferiori della terza figura non appaiono casuali: essa rappresenta il figlio dei due! 

Questa lettura è supportata anche da alcune sepolture d’infanti documentate a Veii, dove, nel corredo di 

accompagno è presente come unica arma, lo scudo; cosí come si riscontra nella figura di corporatura 

inferiore del carrello di Bisenzio (Bartoloni 2003, 104-105). 
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I due gruppi di bronzetti fin qui esaminati sono posti su due traverse contigue fra loro. Questo elemento e le 

affinità tra le figure comuni ai due gruppi, non lasciano dubbi nel riconoscere, anche nelle due statuine del 

primo gruppo esaminato, una “coppia maritale”, se non la medesima. 

Il bronzista quindi, che realizzò il carrello di Bisenzio, nel dare forma all’immagine della donna, da una parte 

continua nel solco della tradizione della fase precedente, tracciando sommariamente i tratti somatici 

limitatamente al viso e al petto, ma dall’altra realizza una figura femminile con una scelta di attributi che la 

connotano come la compagna e la madre all’interno del nucleo familiare. 

L’esiguità dei dati relega al puro campo dell’ipotesi le proposte di interpretare la presenza dei vasi, nelle 

mani delle due figure femminili del carrello, come attributi con cui il chalcheus vuole indicare due distinte 

funzioni svolte dalle donne all’interno della società etrusca dell’epoca. Secondo tale lettura, il bronzetto con 

un solo recipiente rappresenterebbe la donna come colei che fabbrica i vasi per l’uso familiare; la figura con 

due vasi invece, riprodurrebbe la donna come colei che compie libagioni in cerimonie sacre (Bartoloni 2003, 

129). 

All’ultimo ventennio dell’VIII si ascrive un’olla su alto piede, deposta in una tomba della necropoli delle 

Bucacce di Bisenzio. Il vaso si caratterizza per essere decorato non con l’incisione, ma col colore, nero e 

rosso, secondo una tradizione artigianale, documentata a Bisenzio, che prende a modello un uso 

ceramografico vivo in quegli anni nell’area cipriota (Canciani 1987, 250 n. 18). 

Il corpo del vaso esibisce una decorazione a bande, campite da motivi geometrici. Fa eccezione un’unica 

fascia, posta nella parte inferiore del corpo, in cui sono dipinte quarantotto figurine, che si tengono per mano 

formando una sorta di girotondo ideale intorno al vaso. Le figure, dipinte a disegno campito, sono 

organizzate in gruppi distinti dal colore, ora rosso, ora nero (immagine in basso). Riguardo allo stile 

tipicamente etrusco della decorazione del vaso, basti riportare l’annotazione di O. J. Brendel nel suo volume 

sull’arte etrusca: “Neverthless the alleged similarity of the figures to those of the Attic dipylon vases is 

superficial. The motionless, decorative frontality of these dancing women is Geometric, but not Greek” 

(Brendel 1978, 39). 

Le figurine sono state interpretate come la riproduzione 

o di un choros femminile in un momento di un rituale 

funerario; oppure come un choros durante una festa 

generica (Bartoloni 2003, 144). Va riscontrato però, al 

di là di ogni esegesi del gruppo di figure, che le stesse 

non recano alcun elemento che ne esprima il sesso. Si registra dunque che, se nella bronzistica etrusca la 

figura femminile nell’Orientalizzante antico comincia ad essere riprodotta correlata da attributi che ne 

caratterizzano anche il ruolo sociale, nell’artigianato vascolare la medesima figura è ancóra realizzata, nella 

decorazione dipinta o graffita, secondo quei criteri di quella tradizione ceramografica attestata nel corso del 

Villanoviano di passaggio. 
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6. Le prime immagini dipinte di personaggi femminil i 

Quasi certamente dalla “bottega avviata da un metoikos euboico attivo in Etruria, ... rapidamente adeguata 

alle convezioni locali, ... “ fu realizzata un’oinochoe con decorazione geometrica dipinta, rinvenuta 

probabilmente a Vulci (immagine a lato: Anfora del 

Pittore dei Cavalli Allungati: Canciani 1987, 254). Sul 

collo di tale oinochoe vi è un pannello in cui “sono 

raffigurati cinque personaggi in ritmica alternanza, tre 

uomini e due donne. Dai lati convergono verso il centro 

due uomini che impugnano con la mano esterna un’asta verticale che si allarga verso l’estremità superiore; 

al centro è un terzo uomo, rivolto a larghi passi verso destra. ... Il secondo ed il quarto personaggio del 

gruppo di cinque sono invece di sesso femminile. Le due donne, rappresentate ... con il capo e la parte 

inferiore del corpo di profilo, busto invece di prospetto, sono rivolte verso il personaggio centrale. ... Hanno 

gli occhi risparmiati, indossano un lungo abito scampanato, campito a rete e ravvivato da punti bianchi, che 

sembra lasciar loro scoperto il busto dai seni assai pronunciati. I personaggi tutti con le braccia alzate, 

sembrano danzare tenendosi per mano; fanno eccezione la donna di sinistra e l’uomo al centro: questi 

sembra toccare con la desta il seno della donna, che tiene nella sinistra alzata un oggetto circolare, 

probabilmente una corona. Tra le due figure è raffigurato un uccello, a silhoutte e con lungo pennacchio, 

rivolto a sinistra” (Canciani 1987, 253-254). 

I soggetti dipinti sono caratterizzati da precisi attributi che non si limitano a singoli oggetti, quali la coroncina 

o i possibili remi nelle mani dei due uomini, ma anche ad elementi piú puntuali di antiquaria, come la veste 

indossata dalle due donne, simile nella foggia a quella in uso nella Grecia di fase protostorica (Coldstream 

1981, 248). Tali evidenze e il fatto che i singoli individui dipinti svolgano azioni in rapporto con colui o con 

coloro a cui stanno accanto, indicano una chiara volontà del ceramografo di voler trasporre con la pittura, sul 

collo dell’anfora del British, un preciso avvenimento, reale o storico-mitologico (si veda su quest’ultimo 

concetto nel mondo greco di VIII e VII, Murray 1999, in part. p. 76; per il mondo etrusco di VII, Napolitano 

2007). Nel caso specifico J. N. Coldstream propone di leggere la scena come “... an abridged representation 

of the Crane Dance which Theseus, Ariadne, and their fourteen young companions danced to Apollo after 

their safe arrival on Delos, in thanksgiving for their escape from the Minotaur” (Coldstream 1981, 248). 

Si registra allora che tra lo scorcio dell’VIII e gli inizi del VII comincia ad affiorare anche nella ceramografia 

etrusca una distinta immagine della donna. In questo caso però, a differenza di quanto riscontrato nelle 

statuine a tuttotondo, sono raffigurate donne protagoniste di precise “narrazioni storiche”. La diversa 

tradizione artigianale in cui affonda le sue origini l’anfora del British e la temperie culturale dell’Etruria di 

quegli anni sono i presupposti necessari da cui nasce questa nuova immagine muliebre. 

 

7. L’immagine della donna nei ceramografi dell’Orie ntalizzante Medio 

La rappresentazione di figure femminili, come protagoniste di avvenimenti storico-mitologici, si coglie anche 

nel corso dell’Orientalizzante Medio. In questa fase, l’analisi della documentazione archeologica mostra che 

alcuni principes etruschi ascoltano o forse leggono, nosthoi relativi agli eroi achei (evidente è il caso 
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ceretano del cratere di Aristonothos con la scena di viaggio di Odisseo e Polifemo, Napolitano 2007). 

Pertanto, tenendo presente tale realtà sociale, gli studiosi, nell’interpretare le scene figurate sul vasellame di 

manifattura etrusca dell’epoca, ricercano nella cultura ellenica una delle possibili chiavi di lettura iconografica 

delle testimonianze a scena figurata dell’Orientalizzante Medio. Tale prassi è quindi applicata anche alle 

suddette immagini muliebri di “eroine”. 

Tra il 680 e il 660 svolge la propria attività di ceramografo a Caere, il Pittore dell’Eptacordo. Questi, nello 

strutturare la decorazione delle proprie opere, assegna larga parte della superficie del vaso alla zona 

figurata; in questa, animali ed esseri umani assumono forme monumentali e sono organizzati, tutti o in parte, 

in una scena narrativa (Martelli 1987, 18, 261-263, nn. 37-38). 

Sull’anfora della tomba 297 di Monte Abatone (immagine a 

lato), il Pittore dell’Eptacordo dipinge in bruno «... una coppia 

formata da un uomo, con perizoma a scacchiera, cintura a 

losanga e cnemidi, e da una donna, con lunga treccia 

scendente fino al bacino e chitone percorso da file di rombi, 

cinto ai fianchi, la quale gli accarezza il mento ...» (Martelli 

1987, 261 n. 37). La scena è stata letta come una 

raffigurazione di un individuo femminile che cerca di 

rabbonire, col suo gesto, uno maschile; ed è stata connessa 

ad un momento della guerra di Troia. Partendo da questa lettura iconografica del documento si è proposto di 

riconoscere nella donna o Elena, o una Troiana; risulterebbe 

allora l’una supplice verso Menelao, l’altra verso un Greco 

(Martelli 1984). 

Nei decenni a cavallo della metà del secolo, il Pittore di 

Amsterdam dipinge su un’anfora, nella fascia che occupa 

spalla e parte alta del corpo vascolare (immagine a lato), una 

scena in cui «... una figura femminile di profilo a sinistra, con 

himation che le copre anche il capo e lunga treccia scendente fino a terra, affronta un serpente tricipite, 

dietro il quale si snodano due altri rettili, monocefali, con i corpi avviluppati a spira e le teste, con barbula e 

lingua protesa, accostate e ricadenti ...» (Martelli 1987, 265). La scena è rarissima, «perfino nella 

contemporanea documentazione figurata della Grecia» (Martelli 1987, 20), il che rende controversa l’esegesi 

dell’immagine. M. Martelli propone di interpretare la donna come Medea e il serpente tricipite come il drago 

della Colchide (Martelli 1987, 20, 265 n. 41); F. H. Pairault-Massa suggerisce di identificare la figura 

femminile con Circe e l’essere mostruoso con Scilla (Pairault-Massa 1992, 19-20). 

Al di là dell’identificazione specifica dei personaggi femminili, nelle due testimonianze presentate, appare 

evidente che in questo tipo di classe vascolare, prodotta in loco da artigiani greci immigrati o dai loro 

discepoli (si veda sul problema Canciani 1987, 9), la donna raffigurata sia la protagonista di una narrazione, 

come nella fase antecedente, ma nell’Orientalizzante Medio, essa comincia ad essere connotata secondo il 
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costume femminile etrusco dell’epoca: cioè con una lunga treccia e con il capo ammantato (Martelli 1987, 

265). 

 

8. Persistenze e innovazioni nella metallo-tecnica dell’Orientalizzante Medio 

La conquista assira dei territori che si affacciavano sul bacino del Mediterraneo orientale (Cilicia, Fenicia, 

Siria e Palestina) trova compimento nel 709 con la presa dell’isola di Cipro. La nuova situazione politica 

causa, da una parte, la diaspora di commercianti e artigiani verso occidente e dall’altra, un piú facile 

trasporto di mercanzie dalle aree interne dell’Asia minore e della Mesopotamia verso gli insediamenti del 

Mediterraneo occidentale. Da questa realtà storica scaturisce una nuova immagine femminile. 

Su un gruppo di «braccialetti ... a nastro rettangolare di lamina» d’oro «con decorazione sbalzata, spesso 

arricchita da granulazione, ripartita in pannelli», sono 

realizzate «multiple figure femminili con trecce hathoriche» 

con veste a campana «impugnanti un ramo (o flabello) 

coronato da palmetta» (Cristofani-Martelli 1983, 38), o, 

secondo la lettura iconografica proposta da M. Torelli, 

intercalate da una palma come riempitivo (Torelli 1965, n. 

35) (immagine a lato). Tale immagine femminile fra alberi 

riecheggia «le raffigurazioni sugli avori di stile siriano del 

Palazzo di Nimrud» (Cristofani-Martelli 1983, 263 n. 36) e 

viene utilizzata sia per rendere la potnia theron, sia fregi sovrapposti con tre fanciulle che sembrerebbero 

tenersi per mano (Torelli 1985, n. 35; contra Cristofani-Martelli 1983, 263, n. 36). 

L’immagine in questione trova séguito anche nella produzione del 

bucchero in alcune delle statuine che sorreggono la vasca dei calici a 

cariatidi (si vedano ad esempio le figurine del calice RC 787 della 

Collezione Bruschi; ma si tenga presente che esse non pertengono a 

quel vaso: AA.VV. 2000, 208 n. 229). 

La commistione di elementi greci, etruschi e fenicio-ciprioti, caratterizza 

una situla di lamina d’argento rivestita da una sottile foglia d’oro, 

rinvenuta a Chiusi; il vaso (immagine a lato) è stato realizzato negli anni 

intorno alla metà del VII secolo. 

Sulla fascia figurata che ne decora la parte centrale del corpo sono tracciati a cesello «due cortei, composti 

da cavalieri, opliti in panoplia, suonatore di doppio flauto, donne con scrigni sul capo e uomini che portano 

animali per il sacrificio (maiali e arieti) e diretti, muovendo da opposte direzioni, verso un lebete su sostegno, 

ai cui lati stanno due personaggi maschili in atto di libare ...» (Cristofani-Martelli 1983, 285 n. 116). Molto 

probabilmente, attenendosi alla scena, le donne raffigurate non sono principesse, ma ancillae. Esse vestono 

solo di una lunga tunica, scampanata, con ordito “a spina di pesce” e con piega risvoltata esternamente sulle 

braccia, sul collo e sull’orlo inferiore della veste. Unico ornamento è l’armilla: una per polso.  
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Si registra allora, nell’Orientalizzante Medio, l’affiorare di nuove immagini femminili: l’ancilla, la divinità 

(potnia theron) e la fanciulla abbigliata similmente alla dea; tali immagini convivono, in quegli anni, con 

quelle elaborate nella fase immediatamente precedente (la donna protagonista di precise “narrazioni 

storiche”), o con raffigurazioni piú antiche, quali la donna con vaso sulla testa ancora attestata a Vetulonia, 

da una statuina di bronzo su un oggetto della metà del VII (Brendel 1978, 91, fig. 60). 

 

9. Il mito e la donna etrusca nella ceramografia de ll’Orientalizzante Recente 

Con l’Orientalizzante Recente, alcuni aspetti del patrimonio culturale greco sono divenuti, in Etruria 

meridionale, parte della paideia dei principes e della formazione di alcuni artigiani. I dati archeologici 

documentano infatti a Caere, a Vulci, e a Chiusi, nell’ultimo trentennio del VII, non solo la circolazione di 

narrazioni storico-mitologiche elleniche, quali la caduta di Troia, la nascita di Athena e il viaggio di Odisseo 

nella terra dei ciclopi, ma evidenziano anche una puntuale acquisizione dei medesimi racconti attraverso i 

dettagli riprodotti nelle scene figurate e nelle attestazioni, nella coeva lingua etrusca, del toponimo greco 

«Troia» (Truia) e degli antroponimi «Mēdeia» (Metaia) e «Daidalos» (Taitale) (Napolitano 2007 con 

letteratura). 

Questo sostrato culturale è alla base di una 

testimonianza quale l’oinochoe di Tagliatella. Tale vaso 

esibisce, sul ventre e sul collo, due fasce con scene 

narrative in cui appare l’immagine femminile. Nelle 

raffigurazioni del collo, gli elementi forniti dal ceramografo sembrano lasciar intendere che si narri di Teseo e 

Arianna (immagine in alto). Connesso all’ambito etrusco è invece la fascia sulla spalla, dove la didascalia 

che correla due delle cinque donne raffigurate, indica chiaramente che si tratta di individui etruschi: Velelia e 

Thesathei (immagine in basso). Si coglie allora che le due immagini non mostrano l’intento di riprodurre la 

posizione sociale di madre o di figlia, di domina o di ancilla delle due figure femminili, ma ostentano una 

volontà di raffigurare due precise donne, appartenenti o in relazione con la società del luogo. 

È evidente che il ceramografo non ha 

dipinto un ritratto di Velelia e Thesathei; 

egli infatti, disegna con le medesime 

caratteristiche le quattro figure femminili, 

vestite di lunga tunica, raffigurate sul vaso 

(le restanti due sono nude). Questa stretta 

relazione iconografica tra Velelia, Arianna 

e Thesathei lascia supporre che, nel vaso in esame, alla base della compresenza di scene con soggetto 

storico-mitologico e soggetto tratto dalla realtà quotidiana del luogo di fabbricazione del vaso stesso, vi sia 

«una personalizzazione del modello mitologico nei confronti» del committente (Martelli 1987, 272 n. 49; 

inoltre con cautela, Menichetti 1994, 57-65). 
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Si registra allora con l’Orientalizzante Recente l’affiorare di una nuova immagine in cui la donna etrusca, 

cosí come l’uomo, viene assimilata per virtù, o per somiglianze di situazioni di vita, ad eroine della spatium 

historicum ellenico. 

 

10. Le donne dalla lunga treccia chiusine:  un lavo ro di gender 

Nella lunga esposizione della formazione dell’iconografia femminile in Etruria, porremo ora l’accento su un 

tipo iconografico particolare che conosce una enorme fortuna a cavallo tra l’Orientalizzante Medio (670-30 

a.C.) e l’inizio del Recente (630-580 a.C.): le donne dalla lunga treccia. 

Il vaso Paolozzi e il vaso Gualandi (che in realtà dovrebbe chiamarsi Galanti, dal nome del suo scopritore), 

sono prodotti alla fine del VII sec. a.C.; nel precedente 

intervento per il CirsdE avevo sottolineato il carattere 

peculiare della cultura chiusina, accennando anche ai 

due vasi, senza impostare l’analisi di dettaglio per la sua 

complessità. 

Il vaso Paolozzi (immagine a lato: veduta frontale e 

laterale) è probabilmente un’urna cineraria, di cui 

purtroppo ignoriamo i contesti di ritrovamento; la sua 

scoperta è avvenuta nella necropoli di Dolciano nel 

1873, grazie agli scavi di Giovanni Paolozzi (Brogi 1877, 

4). 

La necropoli in questione si connota come una delle più 

rappresentative del ceto chiusino in ascesa, a causa 

dell’elevata qualità delle sepolture e delle opere in essa 

rinvenute, purtroppo ritrovate per la maggior parte nel 

corso di scavi fortuiti e non scientifici. 

Realizzato in impasto, grigio in frattura e rossastro in superficie, il vaso è alto 

87,5 cm e presenta una decorazione dipinta, impressa a punzone e connotata 

dall’applicazione di lamelle metalliche nelle fauci dei grifi che contornano la 

figura principale sul coperchio; quattro di questi, circondano alternandole 

figurette di piangenti sul coperchio, mentre altre figurette si alternano sul ventre 

del vaso. Sulla parte centrale del coperchio è posta la figura di una donna, 

abbigliata con una veste a scacchi e lungo mantello: la statuina possiede 

l’indicazione della mano destra sul petto mentre il braccio sinistro è 

frammentato all’altezza del gomito che presenta l’indicazione di un foro presso 

cui doveva immettersi la parte mancante dell’arto: verosimilmente il braccio era 

sporto in avanti, verso l’alto, a giudicare l’angolo del gomito superstite. 

Il vaso Galanti (immagine a lato: visione laterale) fu scoperto in località 

Romitorio nel 1842 e dalle poche notizie che possediamo, frutto dei soliti scavi 



C.I.R.S.De - Università degli studi di Torino 
Corso on line - Introduzione agli studi di genere  

Modulo di II Livello – Antichità, miti ed archetipi 
 
 

 

Lezione: L’immagine della donna in Etruria - Rossana  Di Poce; Francesco Napolitano © 2007 
12 

 

incontrollati (Brogi 1843, 18), sarebbe stato trovato con una kilyx del tipo ‘ad occhioni’, un vaso di bucchero 

ed uno skyphos. Già il Bandinelli (Bandinelli 1925, 345) constatava l’improbabilità dell’associazione dei 

reperti ed in effetti, la notizia del corredo descritto, si è rivelata inaffidabile. 

Il vaso negli anni Settanta del Novecento, è stato trafugato dal Museo Nazionale Archeologico di Chiusi, e 

pertanto oggi ne conosciamo solamente riproduzioni fotografiche; potrebbe però essere conservato in una 

collezione privata americana (Minetti 2004, 435). 

Da sempre con il vaso Paolozzi precedentemente illustrato, è citato come l’unico altro esemplare affidabile 

del tipo dei cinerari con figura stante; tuttavia l’indicazione va considerata con cautela poiché, a mio parere, 

non si può non osservare che anche dalle foto si evincono dettagli che ne rivelano pesanti rimaneggiamenti 

ottocenteschi. Recentemente tra l’altro, il vaso Paolozzi è stato sottoposto a restauro, e questo ha permesso 

di individuare gli interventi in gesso che completavano la figura centrale e numerose parti del vaso (Iozzo 

2000, 306). Nell’esemplare Galanti, se si considera l’elevato numero di falsi e pastiche che caratterizza la 

produzione chiusina ottocentesca, non meraviglia affatto la prudenza dimostrata; nel caso Paolozzi, infatti, 

tutta la parte inferiore della statuina e gran parte delle protome di grifo erano interessate da 

rimaneggiamenti: è dunque probabile che anche per il vaso Galanti siano stati operati interventi simili. 

Tuttavia se si procede con l’analisi del soggetto naturale, la figura femminile principale del vaso Galanti è 

circondata da un numero maggiore di grifi e ploranti rispetto al vaso Paolozzi, mentre la tipologia delle 

protomi è completamente diversa e non si caratterizza per l’espansione accentuata del corpo delle figure 

mostruose. Esistono in letteratura, almeno altri cinque esemplari di questo tipo di vasi che si fanno derivare 

dall’area di Chiusi; al momento gli unici autentici sono però proprio il Galanti ed il Paolozzi (Minetti 2004, 

436). I due cinerari chiusini autentici erano completati da pitture, e nel caso del cinerario Paolozzi, le lamelle 

metalliche inserite nelle fauci dei grifi concedevano un aspetto mostruoso alle creature fantastiche che 

accompagnano il piccolo choros funebre nelle lamentazioni. 

Riguardo all’uso dei vasi, esistono due interpretazioni predominanti; la prima li 

vede utilizzati come contenitori di acqua lustrale, la 

seconda come cinerari. La prima ipotesi, fino a non 

molto tempo fa, era basata sui dati della ricostruzione 

della cosiddetta tomba Coleman da Chiusi, conservata 

a Philadelphia (Dohan 1935. Immagini ai lati), in cui i 

dati a disposizione degli scavini avevano fatto optare 

per una ricostruzione del vaso come contenitore di 

acqua lustrale sepolto sulla chiusura della tomba. 

L’incinerazione sarebbe stata posta dentro lo ziro (il pithos chiusino), all’interno 

dell’ossuario in lamina di bronzo, cinto da una fascia e posato su un trono. Davanti ad esso sarebbe stata 

deposta la trapeza, mentre il tripode giaceva affianco; dal riesame recente del complesso, le suppellettili 

della tomba si sono scoperte fortemente rimaneggiate, mentre il vaso e le informazioni degli scavini si sono 

rilevate un vero e proprio falso (Minetti 2004, 430). 
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Il finto cinerario americano è quindi una copia abbastanza fedele agli originali, o almeno di quello che 

conosciamo dell’esemplare Paolozzi: solamente nell’iconografia del braccio alzato e da una attenta critica 

all’esecuzione formale del viso e dei dettagli stilistici, esso rivela chiaramente la falsità; le analisi chimiche 

cui è stato sottoposto, hanno confermato la frode. 

Nel dettaglio della capigliatura a lunga treccia dell’ossuario Coleman, si deduce che il falsario doveva aver 

visto almeno l’ossuario Galanti di cui la figuretta imita l’acconciatura e il foro sopra la testa; il cinerario 

Paolozzi non possiede infatti quest’ultimo elemento, ma anche in esso è presente la medesima lunga treccia 

posteriore. 

Sulla base della ricostruzione errata della tomba Coleman, il Colonna aveva impostato la sua 

interpretazione: il vaso Coleman e quindi gli altri, sarebbero stati posati al di fuori della tomba vera e propria, 

e quindi serviti come contenitori di acqua lustrale (Colonna-Di Paolo 1997,161). 

Oggi, la lettura è stata inficiata dalla definitiva notizia della presenza di ceneri nel vaso Galanti almeno fino al 

1877 (Iozzo 2000) e come abbiamo visto, dalla riprova della falsità delle informazioni provenienti della tomba 

Coleman. In un nuovo ulteriore intervento, Giovanni Colonna (Colonna 2004, 10) ha ribadito l’interpretazione 

dei vasi come contenitori lustrali: il vaso Coleman potrebbe essere copia di un originale troppo deteriorato e 

quindi riprodotto falsamente dagli scavini e la ricostruzione del suo contesto, frutto di osservazioni comunque 

autentiche. Mario Torelli ha invece optato per una lettura della figura principale dei vasi molto diversa: la 

defunta, nel caso del cinerario Galanti, con il gesto della mano portato alla bocca, rimanda al ‘favete lingus’, 

ossia al divieto di pronunciare parole profane nel corso della cerimonia funebre e quindi nel nuovo passaggio 

di status nel mondo silenzioso della morte, governato dalla divinità latina di Tacita Muta (Torelli 1997, 31). 

La difficoltà di interpretare monumenti così complessi, risiede nel fatto che possediamo poche evidenze mal 

documentate e dall’altra, una classe di materiale che si presta in effetti a più interpretazioni. Per tentare di 

porre in atto una lettura coerente, è doveroso quindi inserire i vasi chiusini in un clima iconografico e cultuale 

più ampio per rispondere ai quesiti che vengono dalle donne dalla lunga treccia chiusine. Esistono altre 

donne dalla lunga treccia in Etruria? Se esistono, chi rappresentano? 

 

11. La ricerca del tipo iconografico  

Tra le opere bibliografiche consultate in questa ricerca, è stato possibile trovare due interessanti contributi 

che si sono occupati della lettura e dell’interpretazione dell’acconciatura delle donne etrusche: Etruscan 

Dress (Bonfante 1975) e l’articolo “Appunti sulle cosiddette ‘ciambelle’ di Vetulonia “ (Curri-Dani-Sorbelli 

1972). Il libro della Bonfante è una monografia ormai datata sul costume e la moda etrusca; l’altro contributo, 

si preoccupa di spiegare la funzione di alcuni oggetti a forma di ciambella, in bronzo, bucchero ed impasto 

che probabilmente servivano per sostenere la lunga treccia verso il basso facendo da contrappeso, come è 

possibile vedere nella parte posteriore della statuina del vaso da Coleman (pur essendo questo un falso). 

Entrambe gli studi sono oggi superati sul piano scientifico, ma costituiscono un punto di partenza per chi 

voglia interessarsi alla storia del costume etrusco ed in particolare dell’iconografia di cui intendiamo 

occuparci. 
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La ricerca iconografica è partita come abbiamo visto, dall’ambiente chiusino dai vasi Galanti-Paolozzi della 

fine del VII secolo; nello stesso ambiente si segnalano altre opere che 

interessano lo studio delle donne dalla lunga treccia. 

La prima raffigurazione incontrata, è quella presente sulla pisside eburnea 

istoriata detta della Pania, dal nome della tomba monumentale presso cui fu 

trovata. Sulla pisside (immagine a lato) molto è stato scritto perché essa 

rappresenta uno dei capolavori indiscussi dell’Orientalizzante Recente ed un 

caposaldo dell’arte dell’intaglio: nell’opera dalla complessa lettura, quattro 

donne dalla lunga treccia salutano quello che è stato riconosciuto come un guerriero in partenza (per una 

lettura complessiva si veda Cristofani 1996). 

Allo stesso periodo cronologico citato, dovrebbero appartenere alcune piccole statuine dall’area di necropoli 

chiusina Poggio alla Fornace - Marcianella; in esse si riscontra la lunga treccia, ma ancora una volta e 

purtroppo, esse sono prive di contesto; è plausibile comunque che facciano 

parte di un altro cinerario del tipo Galanti-Paolozzi (immagine a lato). 

Della fine del VII secolo compare a Chiusi un tipo di scultura che potremmo 

definire di ispirazione ibrida: fonde infatti l’uso di erigere il cippo funerario 

sulla tomba e lo anima con la raffigurazione 

di un busto femminile caratterizzato in genere dalle mani attorno alle trecce 

o incrociate sul petto. Solitamente questo tipo statuario viene posto in due 

esemplari all’ingresso delle sepolture delle tombe a camera e assolve la 

funzione di limite e di eterno compianto funebre: segna in questo modo il 

monito ai vivi verso l’ingresso al mondo dei morti. 

Nell’esemplare da Sarteano qui mostrato a lato, la lunga treccia emerge dal 

copricapo, ed è legata sotto una cuffia alle due trecce anteriori. 

In altri due monumenti chiusini, leggermente più tardi di quelli finora 

proposti (inizi del VI secolo a.C.) e cioè la cosiddetta seconda pisside della 

Pania in avorio, e nel monumentale 

podio-altare a gradoni da Poggio 

Gaiella (immagine a lato), le donne raffigurate possiedono ormai 

un’acconciatura costituita da corte trecce sulle spalle; sembra quindi 

individuato almeno a Chiusi, il limite cronologico della 

rappresentazione delle donne dalla lunga treccia tra il corso della 

seconda metà del VII sec. e l’inizio del VI sec. a.C. 

Fuori dall’ambiente chiusino come funziona il tipo iconografico?  

La prima testimonianza riscontrata, è deposta in uno dei più importanti depositi dell’Italia Antica di natura 

certamente votiva, la Stipe di Brolio in Val di Chiana, vicina per collocazione geografica all’area chiusina 

perché posta lungo gli antichi percorsi che portano da Chiusi verso Perugia. La stipe è costituita nella parte 

più caratteristica, da una numerosa serie di piccoli animali e statuine in bronzo; fra esse spicca una statuina 
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femminile di offerente in posizione stante, con le braccia lungo i 

fianchi e la veste lunga fino alle caviglie. Per la statuina n. 21 

(immagine a lato) la datazione è da collocarsi presumibilmente 

intorno al primo quarto del VI secolo a.C.; per la piccola opera 

sono stati avanzati dubbi sull’autenticità a causa del carattere 

rozzo dell’esecuzione e per via dello scavo, anche stavolta frutto di 

interventi non controllati (Romualdi 1981, 96). 

Prossima alle testimonianze chiusine, perché ritenuta parte di una 

serie di opere di intaglio attribuite alla produzione di quel centro 

(AA.VV. 2000, 248) è anche il piccolo frammento eburneo femminile proveniente da dal tumulo di 

Montefortini nei pressi di Firenze; la piccola testina mostra nella parte posteriore una lunga treccia. 

Al secondo quarto del VII a.C. si data invece la statuina in avorio della tomba principesca Barberini di 

Preneste forse parte di un cratere a cariatidi, vista l’accentuato schiacciamento frontale del 

pezzo. Nella testimonianza, la donna vestita da una lunga veste, orlata e segnata in vita, 

possiede l’indicazione delle trecce anteriori strette 

tra le mani e contemporaneamente, è indicata la 

treccia posteriore, tesa da un anello di sospensione 

all’altezza del poplite e forse anche della nuca 

(immagine a lato). 

In Etruria Meridionale, ancora a Caere, 

l’acconciatura a lunga treccia si nota in alcune delle trentatrè statuine 

di bucchero di genere femminile che circondano il letto funebre della 

tomba principesca Regolini-Galassi (680-660 ca.). La tomba è un caposaldo dell’Orientalizzante Antico e 

rappresenta uno dei più sontuosi complessi funerari d’Etruria a causa della complessità dei segni che 

connotano la sepoltura della defunta. Accanto al letto funebre, nel dromos, stavano le trentatrè prefiche nella 

posa della lamentazione eterna; la lunga treccia ne caratterizza alcune, e ricade sul mantello posteriore. Le 

figure possiedono fra l’altro una complessa gestualità che le contraddistingue in gruppi; fra esse, i gesti di 

compianto più eloquenti sono rappresentati dalle mani portate sul ventre e sotto il mento (Menichetti 1994, 

27). 

Per la città di Tarquinia, la testimonianza iconografica più 

rappresentativa è quella delle cinque statuine di impasto (di cui la 

più grande è di circa 10 cm) purtroppo trovate ammucchiate con il 

corredo sopravvissuto allo sterro avvenuto già in Antico, nella 

cella della tomba del tumulo di Poggio Gallinaro. Datate alla metà 

del VII secolo a.C. le statuine mostrano una iconografia diversa 

rispetto alle opere che abbiamo visto precedentemente: sono 

infatti raffigurate nude, con il seno in evidenza e sono connotate 
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da un perizoma fermato da una cintura che copre l’inguine, mentre tutte e due le mani sono posate sul petto. 

La lunga treccia ricade sulla schiena fino all’altezza delle natiche. 

Da un punto di vista strettamente iconografico, esse si avvicinano maggiormente alla statuina in avorio da 

Marsiliana d’Albegna (altezza 10 cm), centro gravitante attorno a Vulci; il reperto proveniente dal cosiddetto 

Circolo della Fibula. 

La statuetta (immagine a lato) è anch’essa caratterizzata dalla 

rappresentazione femminile nuda: nella parte posteriore dell’oggetto si nota 

una sottile lamina d’oro che evidentemente lo rivestiva integralmente; le 

braccia sono portate verso il petto, la mano destra stringe un piccolo vasetto 

mentre la sinistra preme il seno. La lunga treccia posteriore è arricchita da 

incisioni che descrivono i capelli 

raccolti: per le sue caratteristiche 

iconografiche, essa è accostabile a 

prototipi orientali pressoché rarissimi in Etruria; è stata identificata con 

la dea Ishtar, divinità del mondo siro-fenicio e datata entro la metà del 

VII secolo (AA.VV. 2000, 132). 

Se ci rivolgiamo all’area etrusca settentrionale, una testimonianza che 

ci interessa è la piccola statuina in bronzo da Vetulonia, probabilmente 

coronamento di un candelabro o di un porta-vasi. La lunga treccia è indicata da capelli segnati da incisioni, 

arriva dalla nuca all’orlo della lunga veste ed in questo caso, vi è l’indicazione sommaria di un mantello 

posteriore; l’opera è prodotta dopo la seconda metà del VII a.C. 

All’Orientalizzante Medio si datano le sculture in pietra di Casale Marittimo (Pisa), probabilmente semata 

funerari; nella statua A, l’iconografia da riconoscersi è probabilmente quella della donna che si stringe le 

trecce e possiede indicata nella parte posteriore una lunga treccia (AA.VV. 2000, 172, fig. 127). 

Dal territorio volterrano, proviene invece uno dei monumenti etruschi più 

famosi, databile entro la prima metà del VII secolo a.C.; è l’urna cineraria 

da Montescudaio, trovata clandestinamente nel 1908 ed in cui è raffigurata 

probabilmente una scena di banchetto: la donna dalla lunga treccia è stata 

interpretata come una flabellante a causa dei frammenti delle braccia 

ritrovate e non presenti nella ricostruzione che qui si presenta. 

Una piacevole ed inaspettata scoperta è stata quella di incontrare 

l’iconografia della lunga treccia anche in un orizzonte cronologico più alto 

di quello finora affrontato: a Vetulonia, in piena età del Ferro della cultura 

villanoviana, compare su un vaso di impasto la raffigurazione plastica di una 

figuretta nuda (7,5 cm) con una mano alla testa nel gesto della lamentazione. 

Secondo l’autore che si è occupato dell’edizione del vaso  

(Delpino 2006, 167), la figuretta rappresenterebbe una divinità infera, a causa 

sia dell’accentuazione dei caratteri sessuali, che nell’indicazione di compianto 
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di portarsi la mano alla testa. Essa indicherebbe la possibilità di un gesto compassionevole di “... una divinità 

della generazione e rigenerazione al di là della morte, nella quale permangono aspetti che rinviano alla sfera 

antichissima della ‘Dea madre’ e a modelli iconografici di origine egea e vicinorientale, modelli che avranno 

ulteriori sviluppi in Etruria tra la seconda metà dell’VIII e la prima metà del VII sec. a.C.“ (Delpino 2006, 170). 

 

12. L’osservazione e il confronto del tipo  

L’immagine più antica che è stato possibile rintracciate del tipo iconografico 

dalla lunga treccia, risale come abbiamo visto alla piena epoca villanoviana e 

a quel gusto che ama ornare soprattutto la parte sommitale dei vasi di 

animazioni antropomorfe talvolta connotate da elementi mostruosi 

(D’Agostino 1963); in qualche caso sono coppie di figure a presiedere i vasi, 

e sono state ricondotte a ierogamie di natura sacra o infera (vedi il coperchio 

di impasto a lato, da Chiusi). Eccettuata questa antica testimonianza, il resto 

delle evidenze si colloca tra l’Orientalizzante Medio e Recente; ossia nella 

piena formazione della distinzione di più tipi iconografici femminili nella 

metallotecnica, nella ceramografia, nell’arte dell’intaglio e nella scultura. 

Per l’ambito cronologico che ci interessa e che si è andato via via evidenziando, nel corso del VII secolo 

all’interno delle opere presentate i contesti di provenienza sono per la maggior parte di natura funeraria. 

Le donne dalla lunga treccia qui catalogate, raramente sono rappresentate nude; solo la statuina di 

Marsiliana e quelle da Tarquinia, vengono connotate dalla nudità, come pure la statua-sema di Casale 

Marittimo che pur avendo cintura e perizoma, non possiede però l’indicazione dei seni. 

Si tratta di opere diverse, sia per la fattura che nella destinazione, e se nel caso di Marsiliana è indubbio il 

nesso tra la nudità e la sfera del sacro a causa dell’iconografia delle mani, meno chiaro a livello iconologico 

sembra essere invece il rapporto tra le statuine tarquiniesi e la mancanza di vesti. Se esse rappresentano 

prefiche, come nella tomba Regolini-Galassi e ce lo fa pensare la tipologia del gesto di compianto delle 

mani, è vero anche che si differenziano per la presenza del perizoma che sembrerebbe trattenuto da una 

cinta priva di decorazione e non dalla presenza di vesti e mantello. 

Per la statua-sema da Casale Marittimo la questione è più complessa, se infatti essa viene inserita tra le 

figure femminili, bisogna riconoscere che non possiede l’indicazione del seno, ma solamente della cintura 

alla vita e del corto perizoma; sfortunatamente è stata rinvenuta priva di contesto sicuro, e quindi qualsiasi 

interpretazione risulta al momento non definitiva. 

Il resto delle rappresentazioni del tipo dalla lunga treccia, si presenta per la maggioranza connotato 

da complessi e sontuosi abbigliamenti: la lunga veste stretta in vita da una cintura, più o meno 

evidente, è indicata nella maggioranza dei casi. 

Se si esclude la raffigurazione del Pittore dell’Eptacordo, innovativa come abbiamo visto 

sotto tutti i punti di vista, probabilmente legata alla necessità del racconto mitologico che 

in quegli anni andava formandosi, le statuine del nostro studio non possiedono compagni 

maschili. 
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Le opere eburnee orientali, come il probabile manico qui in alto, e come nel caso della statuina 

crisoelefantina da Marsiliana, ci documentano presto la ricezione in terra etrusca dei prototipi sacri portati dal 

commercio sulle coste italiche: forse nella testimonianza della statuina da Vetulonia, posta su un vaso di 

ascendenza nuragica (Delpino 2006), possediamo una delle prove più antiche del viaggio di quella 

iconografia e la conseguente rielaborazione del tipo. 

Andrebbe compresa meglio anche la presenza del tipo femminile dalla lunga treccia nel 

repertorio delle stele daunie tra il X e il VII sec. a.C.: la lunga treccia posteriore anche in 

esemplari aniconici è infatti una costante della figura femminile di quella cultura 

(immagine a lato). 

La tomba di Iside di Vulci (Orientalizzante Recente) è uno degli esempi più controversi e 

complessi dell’assunzione dei modelli e delle iconografie dell’Orientalizzante; nella 

piccola statuina a lato, in gesso alabastrino, 

l’offerente o una dea, ha una mano protesa in avanti e 

l’altra che stringe un oggetto oggi perduto, mentre i 

lunghi capelli raccolti in trecce dietro le spalle, 

testimoniano la grande diffusione dei prototipi orientali 

e la rielaborazione in terra etrusca dei tipi di 

acconciature. 

Nella stessa tomba esiste un busto bronzeo con 

coronamento a colonna di controversa interpretazione 

(Roncalli 1998. Immagine a lato); quarantamila 

perline colorate ne decoravano la veste o il drappo: la defunta, la dea? O entrambe? 

 

13. Ambiguità e ambivalenze dei messaggi iconografi ci ed iconologici 

L’iconografia della lunga treccia viaggia per il Mediterraneo ed assume connotati e valenze diverse in 

ciascuna cultura con cui viene a contatto; stando alle iconografie qui riportate, le manifestazioni non 

sembrano porci innanzi ad una lettura univoca facilmente codificabile. Quello che possiamo dire è che nella 

distinzione tra i vari tipi pertinenti alla raffigurazione delle donne tra l’Orientalizzante Medio e Recente, tra i 

vari modelli identificati, le donne dalla lunga treccia non sembrano donne comuni, assimilabili per esempio, 

alle ancille della situla di Plikaśna da Chiusi con le loro ceste o alle ‘spose-compagne’ del Villanoviano. 

Nell’ Orientalizzante Medio nei calici a cariatidi e nelle piccole piangenti che decorano le tombe soprattutto 

dell’Etruria meridionale, vi è forse un accento maggiore al ruolo della donna nella morte; probabilmente una 

connotazione di altro ordine è manifesta invece sui cinerari monumentali chiusini dove la donna sul 

coperchio primeggia sul choros sia dimensionalmente che a livello di rappresentazione simbolica. 

Se si accetta l’interpretazione dei vasi Galanti e Paolozzi come urne cinerarie della defunta impersonata dal 

fittile sul coperchio, le piccole statuine del choros compiangono dunque il personaggio centrale, come 

nell’evocazione della defunta inumata nella tomba Regolini-Galassi con le sue trentatrè prefiche: si avrebbe 

cioè una logica equivalenza tra il rituale inumatorio ed incineratorio. 
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Sono propensa a credere che le immagini che abbiamo analizzato nel tipo dalla lunga treccia, in molti casi, 

contengono il residuo di quella sacralità ancora ben leggibile a Marsiliana, e dunque la presenza della lunga 

treccia, non è un dato affatto casuale ma relativo al legame della donna e ciclo della vita. 

Nell’area chiusina come abbiamo visto, l’iconografia compare anche sul repertorio del mondo liminale delle 

statue-busto poste innanzi ai sepolcri come memento e monito della sacralità del luogo. Esse si levano da 

confine e ammonimento ai vivi, esseri di frontiera che possiedono nella fissità di tabulae la chiave del mondo 

dei morti e il richiamo simbolico al piano dell’alterità di questi: mi pare di percepire meglio in questo caso, il 

vincolo tra femminilità e mondo oscuro dell’aldilà. 

I dati iconografici esposti, tra formazione e ascesa delle città etrusche, confermano nella loro varietà e 

quantità, il ruolo non secondario della donna cui sembra essere dato molto più spazio nella 

rappresentazione del sacro di quanto si sia ritenuto finora. Non sorprende, in questa prospettiva, la 

convivenza e talvolta la fusione delle iconografie della dea e della defunta che a noi può sembrare quasi 

eretica: i casi Regolini-Galassi, Galanti-Paolozzi, Tomba di Iside e forse anche di altre controverse statue 

(Pietrera a Vetulonia, Casale Marittimo) mostrano probabilmente un richiamo simbolico su piani diversi e 

paralleli: “Il simbolo presuppone due piani, il naturale ed il soprannaturale, piani opposti tra i quali tuttavia, 

grazie a un gioco di corrispondenze, può stabilirsi talvolta una comunicazione: il soprannaturale fa irruzione 

nel naturale per ‘apparirvi’ sotto forma di due realtà, una delle quali si fa vedere, mentre l’altra rimane rivolta 

verso l’invisibile“ (Vernant 1990, 11). 
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